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Das  dom  gegenwärtigen  Werke  zugrunde  gelegte  Lexicon  von  Hein- 
rich Christoph  Koch  ixt  im  Jahre  1S02  erschienen,  und  hat  das  Ver- 
dienst, das  erste  musikalische  Wörterbuch  zu  sein,  welches,  neben  blossen 
Erklärungen  der  Kunstausdrücke,  die  wichtigsten  Gegenstände  der  Theorie 
in  ausführlicherer  lehrbuchartiger  Form  darzustellen  bestrebt  gewesen  ist. 
Mit  dem  Plane  zu  einer  ähnlichen  Arbeit  umgehend,  konnte  mir  der  Vor- 
schlag des  Herrn  Verlegers,  eine  Umarbeitung  des  Koch’sehcn  Huches  zu 
übernehmen,  nur  willkommen  sein,  um  so  mehr,  da  die  Art  jenes  Vorschla- 
ges meiner  Vorstellung  von  der  Behandlungsweise  eines  solchen  Werkes  ent- 
sprach, ausserdem  durch  Anschluss  an  ein  bereits  vorhandenes  Huch,  wenig- 
stens hinsichts  der  alphabetischen  Anlage,  mir  einige  Erleichterung  gewährt 
zu  werden  schien.  — Dass  nun  dieser  Anschluss  nicht  viel  weiter  als  bis  auf 
die  alphabetische  Anordnung,  und  auch  über  diese  nur  zum  Theil  sich  er- 
strecken konnte,  während  ich  im  übrigen  durchaus  selbständig  verfahren 
musste,  liegt  in  der  Sache  und  ist  bedingt  einentheils  durch  die  seit  Erschei- 
nen des  Koch’schen  Werkes  gemachten  Fortschritte  in  der  Musikwissen- 
schaft und  ihrer  Darstellung  überhaupt,  anderentheils  durch  die  mir  zugäng- 
lich gewesene  grössere  Anzahl  älterer  Schriften,  welche  Koch  unbekannt 
geblieben  sind.  Es  wäre  daher  überflüssig,  auseinanderzusetzen,  dass  es  bei 
einer  blossen  Bearbeitung  sein  Bewenden  nicht  haben  konnte,  wenn  in  meine 
Arbeit  eine  Einheitlichkeit  hincinkommen  sollte,  abgesehen  davon,  wieweit 
mir  gelungen  ist,  eine  solche  zu  erreichen.  Eine  Aufzählung  dessen,  was  in 
diesem  Werke  von  mir  herrührt  oder  wo  ich  etwa  an  Koch  mich  angelehnt 
habe,  würde  jedoch  ermüden  ohne  zu  interessiren;  dem  Sachverständigen 
wird  eine  nähere  Vergleichung  beider  Werke  ohne  Schwierigkeit  darthun, 
dass  ich  Koch  kaum  weiter  bcnutzlsi  konnte,  als  so  manche  andere  von  ihn» 
nicht  berücksichtigte  oder  erst  später  erschienene  Schrift.  Die  Erhaltung 
des  Namens  meines  ehrenwerthen  Vorgängers  aber  erschien  sowohl  mir  als 
dem  Herrn  Verleger  nicht  anders  als  in  der  Ordnung  — nicht  allein  um  des 
erwähnten  Verdienstes  willen,  welches  Koch  seiner  Zeit  um  die  Art  der 
encyclopädi sehen  Behandlung  der  Musikwissenschaft  sich  erworben  hat, 
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sondern  auch  hinsicbts  des  in  seinem  Huche  enthaltenen  -unverkennbar  Tüch- 
tigen, welches  ich,  wenngleich  schon  der  Stileinheit  wegen  in  durchaus  ver- 
änderter Gestalt,  zu  benutzen  nicht  verfehlt  habe.  — Indem  aber  die  alpha- 
betische Ordnung  nicht  nur  die  Behandlung  vielgliederiger  Gegenstände 
wesentlich  erschwert,  sondern  auch  der  Uebersichtlichkeit  des  Zusammen- 
hanges im  Grossen  sehr  leicht  hinderlich  wird,  habe  ich,  soweit  thunlich, 
zusammenhängende  Dinge  zu  grösseren  Abhandlungen  vereinigt  und  ihre 
einzelnen  Thcile  durch  Buchstaben  und  Zahlen  markirt,  utn  vom  entspre- 
chenden Orte  aus  darauf  hinweisen  zu  können,  und  den  Gegenstand  doch 
zugleich  mehr  als  ein  Ganzes  zu  haben.  Beispiele  dafür  sind  unter  andern 
die  Artikel  Tonart,  Mensuralnotensehrift,  Contrapunkt,  Orgel,  Harmonie, 
Consonanz  und  Dissonanz,  Fuge,  Fortsehreitung  der  Intervalle  etc.  Freilich 
wird  in  der  äusseren  Einrichtung,  wie  auch  nicht  minder  in  der  Behand- 
lung des  einen  oder  anderen  der  ja  so  ungemein  zahlreichen  und  verschie- 
denartigen Gegenstände,  wohl  so  manches  zu  wünschen  übrig  bleiben;  dass 
meine  Thütigkeit  an  diesem  Werke  unausgesetzt  drei  Jahre  gedauert  hat, 
spricht  wohl  wenigstens  für  den  Willen,  eine  brauchbare  Arbeit  zu  liefern 
— dem  Sachkenner  bleibt  es  nunmehr  anheim  gegeben,  zu  bestimmen,  wie 
weit  das  Resultat  die  Absicht  bcthätigl.  Durch  die  äussere  Ausstattung  je- 
doch, welche  der  Herr  Verleger  dem  Werke  hat  zutheil  werden  lassen,  wird 
wohl  jedermann  zufriedengcstcllt  sein. 

Für  Unterstützung  meiner  Arbeit  durch  gefällige  Beschaffung  und  Mit- 
theilung mancher  von  mir  gewünschter  Quellenwerke  und  Handbücher,  bin 
ich  zu  Danke  verpflichtet  insbesondere  der  Verwaltung  der  Leipziger 
Stadtbibliothek;  Herrn  Dr.  Fr.  Chry Sander;  Herrn  Dr.  Isler 
von  der  Hamburger  Stadtbibliothek  und  Herrn  T.  O.  Weigel  in  Leipzig. 

Meine  Abwesenheit  vom  Druckorte  fast  während  der  ganzen  Zeit  der 
Corrcetur,  hat  mich  verhindert  mehr  als  eine  Revision  zu  sehen,  wobei  ich 
überdicss  das  Mannst ript  nicht  zur  Hand  haben  konnte;  daher  die  am 
Schlüsse  verzcichncten  Fehler  stehen  geblieben  sind,  welche,  wie  auch  den 
daselbst,  angehängten,  einige  Ergänzungen,  Hinweisungen  und  Berichti- 
gungen enthaltenden  Nachtrag,  ich  den  Leser  nicht  ausser  Acht  zu  lassen 
bitte. 


Hamburg  im  März  1S65. 


A.  v.  Dommer. 
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A.  Buchstabenname  der  sechsten  diatonischen  Stufe  oder  des  zehnten  diatonisch- 
chromatischen Tones  unsere  modernen  von  C als  Grundton  ausgehenden  Tonsystems. 
Von  Aristoxenus  (3-10  v.  Chr.)  bis  gegen  Guido  von  Arezzo  (im  II.  Jahrhundert)  hin 
begrenzte  das  grosse  A,  der  Proslambanomenos  der  griechischen  Musik , die  Tiefe  des 
in  diesem  Zeiträume  gebräuchlichen  Tonsystems  von  15  Tönen  oder  zwei  Octaven,  A-a,  ; 
und  auch  nachdem  das  Gamma  graecum ')  (r,  wenngleich  nicht  durch  Guido  von  Arezzo 
selbst , wie  man  noch  häufig  angegeben  findet,  so  doch  wohl  nicht  lange  vor  ihm)  in  der 
Tiefe  hinzugekommen  war,  galt  das  A doch  noch  einige  Zeit  als  eigentlicher  Grundton 
des  Systems.  Bei  Benennung  der  Töne  dieser  zwei  Octaven  mit  den  wiederholten  sieben 
ersten  Buchstaben  des  Alphabets ’j,  welche  man  auch  Gregorianische  Buchstaben  nennt, 
weil  die  Einführung  derselben  Gregor  d.  Gr.  zugeschrieben  wird,  fiel  der  erste  Buch- 
stabe auf  den  damals  tiefsten  Ton,  eben  das  grosse  A.  Als  aber  der  Tonumfang  nach 
und  nach  bis  C in  der  Tiefe  sich  erweiterte,  indem  die  Töne  G F E D und  C hinzuka- 
men, wurde  die  vordem  erste  Tonstufe  A zur  sechsten  Stufe  dieses  neuen  Ambitus,  als 
welche  sie  zum  Grundtone  C im  Verhältnis  der  grossen  Sext  5 : 3 steht.  Der  Buchstabe 
A verblieb  dem  Tone,  dem  er  ursprünglich  angchörte,  als  Name,  und  rückte  daher  an 
die  sechste  Stelle  im  musikalischen  Alphabet.  — In  der  Solmisation  führte  das  A den 
Namen  A-re  und  a-la-mi-r» ; die  Töne  der  tiefen  Octav  von  A-a  hiessen  gratet  [gratet 
und  ßnalet),  die  der  mittleren  von  a-aa  aculae  ( aculae  und  tuperacutae]  und  die  über  aa 
hinausgehyiden  sujuracatae  oder  exeetlente s’j,  sc.  tötet,  clatet  oder  loca,  ähnlich  wie  wir 
grosse,  kleine,  eingestrichene  Octav  sagen.  — "Wichtigkeit  gewonnen  hat  in  neuerer 
Zeit  das  eingestrichene  a als  Norm  al-  S timm-  oder  G a b eit  on,  indem  mittels  An- 
nahme einer  absoluten  Schwingungszahl  für  diesen  Ton  ein  Uebereinkommen  derTonhö- 
hen  an  allen  Musikorten  erzielt  werden  soll.  Bis  jetzt  aber  ist  solches  noch  nicht  erreicht, 
da  der  Stimmton  a,  an  den  verschiedenen  Orten  noch  immer  differirt,  und  der  gute  Vor- 
schlag des  um  Stimmung  sehr  verdienten  verstorbenen  Seidenmanufacturisten  Scheib- 
ler  zu  Crefeld,  das  a,  überall  zu  440  Schwingungen  anzunehmen,  noch  nicht  durchge- 
drungen ist,  ungeachtet  er  auch  von  der  Stuttgarter  Naturforscherversammlung  1S34 
unterstützt  wurde.  Gegenwärtig  aber  ist  man  lebhaft  mit  Kegulirung  der  Stimmung  be- 
schäftigt ; das  Nähere  hierüber  sowie  über  den  ganzen  Gegenstand  s.  Stimmung. 

A batiuta,  nach  dem  Taktschlage;  Näheres  Battuta. 

Abbassamento  dl  mano,  Niederschlag  der  Hand  beim  Taktgeben. 

Abblasen;  eine  sehr  alte,  jetzt  abe^fast  ganz  abgekommene  deutsche  Sitte,  nach 
welcher  der  Stadtpfeifer  und  seine  Gesellen,  auf  dem  Altane  eines  Kirclithurmes  oder 
andern  öffentlichen  Gebäudes,  zu  gewissen  Stunden  und  namentlich  an  den  heiligen 
Abenden  des  Christ-  und  Neujahrsfestes,  Choräle  auf  Blasinstrumenten  vortrugen. 

Abbreviatur,  s.  Abkürzung. 


I)  Gamms  und  Solmisation  1.  — 2)  Nähere*  Notentchrift  A.  — 3}  Solmiaation  Bel*;»,  i. 
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Abbruch  — Abkürzungen  I . 


Abbruch , eine  Formel  oder  Blasmanier  in  den  Trompeterfeldstücken,  wodurch  der 
Cavallerie  ein  Zeichen,  das  Seitengewehr  in  die  Scheide  zu  stecken,  gegeben  wird. 

Abcdiren,  heisst  in  Intonations-  und  Tretlubungen  im  Gesänge  das  Absingen  der 
Töne  nicht  auf  Textworte,  sondern  nur  auf  die  Buchstaben  des  musikalischen  Alphabets 
c d ef  g a h,  eben  wie  man  das  Singen  auf  V'ocale  Vocalisiren,  und  das  Singen  auf 
die  Solmisationssilben  ut  re  ini fa  sol  io  Solmisiren  oder  Solfeggiren  nennt.  Man 
gebraucht  aber  jetzt  den  Ausdruck  Solfeggiren  meist  für  jede  Gesangübung,  welche 
nicht  auf  einen  ordentlichen  Text,  sondern  nur  auf  Buchstaben,  Vocale  oder  Silben  ge- 
sungen wird,  ohne  jenen  Unterschied  zwischen  Abcediren,  Vocalisiren  etc.  genau  einzu- 
halten. S.  Solfeggio,  !»o  1 m is  a t io  n. 

A beneplncito,  Vortragsbez.,  nach  Gefallen,  nach  Belieben;  s.  Ad  libi- 
tum. 

Abenteuerlich  nennt  man  eine  solche  Ueberspannung  des  Ungewöhnlichen  und 
Wunderbaren,  wodurch,  dem  beabsichtigten  ernsten  Kindruck  entgegen,  eine  komische 
oder  lächerliche  Wirkung  hervorgebracht  wird.  In  Handlungen,  die  wir  abenteuerlich 
nennen,  liegt  eine  gewisse  Beanspruchung  einer  Genialität,  die  aber  nicht  als  solche, 
sondern  mehr  nur  als  Contrast  derselben,  als  Verschrobenheit,  sich  erweist  und  es  auch 
nur  bis  zur  Carricatur  bringt,  indem  sie  stets  das  Ausserordentliche  aufsucht  und  unter- 
nimmt, es  aber  zu  garnichts  oder  nur  zu  etwas  Verkehrtem  bringt,  weil  ihr  die  zu  allem 
bedeutenden  Handeln  nothwendige  Harmonie  aller  Kräfte  fehlt.  Das  Abenteuerliche 
kann  sowohl  im  Stoffe  als  in  der  Behandlung  und  in  beiden  zugleich  liegen ; der  Baum 
aber  gestattet  nicht,  hier  genauer  zu  untersuchen,  ob  man,  ohne  bis  zu  Programmexpif- 
rimenten  sich  verneigen  zu  wollen,  in  der  nicht  mit  Text  oder  Darstellung  verbundenen 
Musik  von  Abenteuerlichkeit  des  Stoffes,  oder  nicht  vielmehr  nur  von  Abenteuerlich- 
keit der  Behandlung  und  Entwickelung  sprechen  darf.  In  letzterer  Hinsicht  aber  äussert 
sich  das  Abenteuerliche  in  Mangel  an  Einheit  und  Harmonie  des  Ganzen  und  in  Mangel 
an  Proportion  der  einzelnen  Theile : im  Zusammenbringen  des  Ungehörigen  und  in  sol- 
chen Gegensätzen,  die  einander  nicht  ergänzen,  solidem  aufheben ; ira  falschen  Pathos 
und  dem  Bemühen,  leeren  Hirngespinsten,  Phantastereien , üonquixoterien  einen  An- 
schein von  Healität  zu  geben ; in  der  Behandlung  von  Dingen , die  jeder  vernünftige 
Mensch  als  nichtig  durchschaut , mit  wichtigem  Ernste  etc.  Hieraus  kann  eine  lächer- 
liche Wirkung  entstehen , um  so  mehr , mit  je  grösserem  Ernste  solche  Dinge  vorgo- 
bracht  werden.  Doch  liegt  die  Grenze  des  Hässlichen  und  Widerwärtigen  nicht  fern, 
und  es  fragt  sich,  ob  der  Eindruck  von  Abenteuerlichkeiten  in  der  Musik  in  der  ’l'hat 
nur  lächerlich  oder  komisch,  und  nicht  vielmehr  jederzeit  sogleich  hässlich  und  wider- 
wärtig ist.  Denn  gerade  der  Widerspruch,  in  welchem  die  Phantasterei  selbst  zu  dem 
Ernste  und  Scheine  von  Wahrheit  steht,  mit  dem  sie  vorgebracht  wird , kann  wohl  in 
der  Dichtkunst,  welche  alle  Umstände  deutlich  zu  erklären  und  zu  motiviren  vermag, 
komisch  wirken,  ohne  sogleich  hässlich  zu  sein ; die  Musik  aber  hat  diese  Erklärung  und 
Motivirung  nicht  in  der  Gewalt,  das  Gefühl  empfängt  nur  den  widerwärtigen  Eindruck 
der  Unwahrheit  und  Unnatur. 

Abfallen,  der  Klang  fällt  ab,  sagt  man,  wenn  an  einem  Instrument  einer 
oder  mehrere  Töne  oder  ganze  Tonlagen  den  übrigen  an  Stärke  und  Schönheit  des  Klan- 
ges nachstehen.  So  kommt  es  z.  B.  an  Bogeninstrumenten  vor.  dass  der  Klang  ihrer 
beiden  oberen  Saiten  voll  und  schön,  der  ihrer  unteren  hingegen  matt  und  stumpf  ist, 
gegen  den  der  oberen  abfällt.  Die  Ursache  liegt  dann  meist  darin,  dass  der  Sangboden 
an  der  Stelle,  wohin  die  abfallenden  Töne  unmittelbar  w irken,  zu  wenig  Elasticität  hat, 
um  die  daranschlagenden  Luftwellen  mit  hinlänglicher  Stärke  zurückzu  werfen.  Fallen 
nur  einzelne  Töne  ab,  so  lässt  sich  dem  Uebel  meist  durch  Verrücken  der  Stimme  oder 
durch  einen  engeren  oder  weiteren,  höheren  oder  niedereren  Steg  begegnen.  Auch  beim 
Pianoforte  findet  sich  solches  Abfallen  einzelner  Töne,  besonders  an  der  Stelle  wo  im 
Basse  der  Steg  wechselt.  An  Blasinstrumenten  pflegt  man  den  abfallenden  Tönen  durch 
Klappen  zu  Hülfe  zu  kommen. 

Abkürzungen.  Abbreviaturen,  gebraucht  man  in  der  Notenschrift  I bei  unmittel- 
barer Wiederholung  einer  und  derselben  Note  vom  Achtel  abwärts  ; die  Sätze  Beisp.  1 . n 
kürzt  man  wie  unter  1.  b ab.  In  älteren  Musikalien  findet  man  den  Achtel-  und  Sechs- 
zchntheilabbreviaturen  bisweilen  noch  die  Worte  crome  und  lemicrome  hinzugefügt. 


Abkürzungen  2—5. 


3 


1.  a b a b u 


2 AVenn  zwei  verschiedene  Noten  auf  einerlei  Art  mit  einander  abwechseln  , so  abbre- 
virt  man  die  Notirung  Beisp.  2.  a wie  unter  4,  ebenso  wenn  3)  zwischen  verschiedenen 
auf  die  Takttheile  fallenden  Noten  eine  und  dieselbe  Note  nachschlägt,  Beisp.  2.  c d und 
e f.  Zuweilen  setzt  man,  um  Zweifel  zu  vermeiden,  tegne  -(cs  folfft)  dabei,  zum  Zei- 
chen, dass  die  abgekürzten  Noten  nach  Art  der  ersten  ausgeschriebenen  Figur  zu  spielen 
sind. 


Die  Abbreviaturen  2 .cd  und  e f sind  nicht  mehr  gebräuchlich , die  Figur  unter  2.  e 
pflegt  man  jetzt  wie  unter  g abzukürzen  ; denn  I)  bei  Wiederholung  solcher  Notenfigu- 
ren, die  aus  denselben  in  gleicher  Ordnung  folgenden  Tönen  bestehen,  setzt  man,  anstatt 
die  Figur  noch  einmal  zu  schreiben,  kurze  starke  Striche  in  das  Liniensystem,  und  zwar 
nach  Anzahl  der  Balken,  mit  welchen  die  betreffende  Notengattung  notirt  wird.  Also  als 
Abbreviatur  einer  Aehtelfigur  einen,  einer  Sechszehntheil-  und  Zweiunddreissigstelfigur 
zwei  und  drei  Striche.  Beisp.  3.  n 6.  Oder  man  schreibt  für  jede  Notengattung  nur  einen 
Strich  mit  unten  und  oben  beigefügten  Punkten,  3.  c d. 


3.  a b 


Dieses  Striches  mit  Punkten  3 .cd  bedient  man  sich  auch  als  Abkürzungszeichen  5)  für 
eine  Keihe  von  Takten , die  mit  derselben  Figur  ausgefüllt  sind , Beisp.  4.  a.  Gehen 
diese  AViederholungen  viele,  etwa  10,  12  und  mehr  Takte  hindurch,  ohne  dass  der  Aus- 
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Abkürzungen  6 — 9. 


führende  in  einer  anderen  Stimme  einen  Anhalt  hat,  um  die  Takte  unterscheiden  zu  kön- 
nen, so  pflegt  man  die  Takte  zu  numeriren,  um  die  Uebersicht  zu  erleichtern , wie  unter 
4.  a geschehen.  Wird  ferner  6j  inmitten  eines  Tonstückes  eine  Stelle  von  einem  oder 
mehreren  Takten  ohne  Veränderung  und  unmittelbar  nach  einander  ein  oder  mehrere 
Male  wiederholt,  so  schreibt  man  sie  zuweilen  nur  einmal,  aber  mit  einem  Wiederho- 
lungszeichen und  einer  darüber  gesetzten  Klammer  mit  demjenigen  Zahlwort  , bü , ter ), 
welches  anzeigt,  wievielmale  diese  Stelle  gleich  nach  einander  ausgeführt  werden  soll.  4.  b. 

4.  a 1 2 3 4 5 et c.  b 


Wenn  7)  nuch  einander  folgende  Akkorde  auf  einerlei  Art  arpeggirt  werden  sollen,  pflegte 
man  früher  die  Sätze  Beisp.  5.  a wie  unter  b abgekürzt , zuweilen  mit  dem  Worte  ar- 
peggio  bezeichnet,  zu  notiren.  Gegenwärtig  schreibt  man  solche  Arpeggien,  in  denen  der 
Akkord  herauf  und  herunter  gebrochen  wird,  jederzeit  aus,  und  bedient  sich  de«  wel- 
lenförmigen Striches  oder  des  Bogens  vor  dem  zu  zertheilenden  Akkorde  nur  dann,  wenn 
dessen  Intervalle  nicht  gleichzeitig,  sondern  schnell  nach  einander,  und  zwar  vom  tiefsten 
Ton  zum  höchsten,  nicht  abwärts,  angeschlagen  werden  sollen,  Beisp.  5.  c d. 


Ferner  kann  man  zu  den  Abkürzungen  solche  Stellen  rechnen,  die  man  entweder  aus 
Mangel  an  Kaum  oder  leichterer  Uebersicht  wegen  8)  eine  Octav  tiefer  schreibt  als  sie 
ausgeführt  werden  sollen.  Man  pflegt  solche  Stellen  mit  alt  nltava  (abgekürzt  alt  ott., 
alt  S'»;  in  Sv»,  oder  nur  mit  S)  zu  bezeichnen  und  eine  punktirte  oder  wellenförmige  Linie 
horizontal  darüber  hinwegzuziehen,  bis  zu  dem  Orte,  an  welchem  die  Ausführung  wieder 
mit  der  gewöhnlichen  Notirung  Übereinkommen  soll ; hier  schreibt  man  dann  gemeinhin 
dns  Wort  loco  oder  luogo  als  am  gewöhnlichen  Orte , abgek.  in  loc.  oder  lo.)  hin.  Dem- 
nach werden  hierdurch  zwar  nicht  die  Noten  selbst,  wohl  aber  die  sonst  erforderlichen 
vielen  Hülfslinieu  abgekürzt.  Beisp.  ö.  ab.  Näheres  All’  ottava.  — Endlich  pflegt 
man  9)  im  Text  der  Vocalmusik  unmittelbar  nach  einander  öfter  sich  wiederholende 
Worte,  als  Kyrie,  Alleluja  etc.,  oder  kurze  Iiedesätze,  mitunter  nicht  immer  wieder  hin- 
zuschreiben, sondern  einen  wagerechten  Strich  mit  oder  ohne  Punkt  darüber  und  dar- 
unter als  Wiederholungszeichen  dafür  zu  setzen,  Beisp.  6.  c. 
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Abruptio  lat.  Zcrtrennung,  Abbrechung),  eine  Formal  in  der  Melodie,  welche  darin 
be»teht,  da»«  der  Sati  ganz  unerwartet  und  an  einem  ungewöhnlichen  Orte  unterbrochen 
und  »nt  nach  einem  längeren  oder  kürzeren  Halt  weiter  geführt  wird,  t.  B. 


Absatz,  im  weiteren  Sinne  jeder  Kuhepunkt  der  Melodie,  wodurch  deren  Thcile 
und  Glieder  von  einander  unterschieden  werden ; in  der  engeren  Bedeutung  bei  den 
alteren  Uompositionslehrem  derjenige  Theil  der  Periode,  den  wir  gegenwärtig  den  Sat», 
and  »war  Vorder*  und  Na  cb  *a  t » nennen,  und  der  als  Glieder  unterer  Ordnung  den 
Abschnitt  und  das  Motiv  enthalt.  S.  Perioden  bau. 

Abschnitt.  Aeltere  Tonlehrer  gebrauchen  diesen  Ausdruck  ganz  allgemein  für 
Ruhrpunkte  der  Melodie,  wenn  von  keinem  bestimmten  L'mfange  der  durch  sie  begrenz- 
ten Thcile  die  Rede  ist.  Unsere  heutige  Formlehre  aber  versteht  darunter  ein  bestimm- 
te« Glied  der  Periode,  nimlirh  den  in  der  achttaktigen  Periode  aus  zwei  Takten  beste* 
h enden  und  durch  einen  leichteren  oder  deutlicheren  Kinschnitt  kenntlich  gemachten 
Theil  des 'Satzes.  In  der  einfachen  achttaktigen  Periode  sind  vier  Abschnitte  enthalten, 
nämlich  zwei  Satze,  deren  jeder  aus  zwei  Abschnitten  besteht.  Alles  Nähere  unter  Pe- 
rioden ba  u. 

Abstammendr  Akkorde  (Umkehrungsakkorde  , sind  die  durch  Umkehrung  der 
Stammakkordc  Dreiklang  und  Septimenakkord)  entstehenden  Akkorde , welche  von 
ihren  Grundakkorden  nur  dadurch,  dass  der  eigentliche  Grundton  seine  Stelle  als  tief- 
ster Ton  einem  anderen  Intervalle  des  Akkordes  überlässt,  sich  unterscheiden.  Näheres 
Akkord,  II;  ferner  Sex t-  Quartsext-  Quintsext-  Terzquart-  und  Se- 
cundakkord. 

Abwtammradr  Intervalle  nennen  altere  Theoretiker  zuweilen  die  durch  Umkeh- 
rung aus  der  Prime  Terz  Quint  und  Septime,  weiche  sie  als  Stamm  Intervalle  be- 
zeichnen, entstehende  Octav  Sext  Quart  und  Secund.  S.  auch  Intervall  I). 

Abwtowwen  (tianvre,  ahlosen . absondem ; itacra/n),  diejenige  Vortrags-  oder 
Strichart , bei  welcher,  im  Gegensätze  zum  gebundenen  Ut/alo  Spiele,  die  Töne  einer 
Tonfolge  nicht  aneinanderhtngend,  sondern  jeder  vom  anderen  durch  einen  mehr  oder 
minder  merklichen  klanglceren  Zwischenraum  gesondert,  ausgeführt  werden  ln  der 
Notirung  pflegt  man  diese  Strirhart  entweder  durch  den  Ausdruck  ttacmfn  schlechthin, 
oder  durch  die  sogleich  iu  erklärende  besondere,  über  oder  unter  die  Noten  gesetzte 
Be-teiehnungsart  noch  etwas  speciellcr  in  Bezug  auf  Art  und  Grad  des  Ahstossens  anzu- 
merken.  J «-nachdem  die  klanglceren  Zwischenräume  zwischen  den  Noten  grösser  oder 
kleiner  sind,  die  Trennung  der  Noten  von  einander  mehr  oder  weniger  vollkommen  ist, 
unter*chei<let  man  folgende  Arten  des  Ahstossens:  a das  eigentliche  kurze  und  scharfe 
Itatreln,  in  der  Notirung  durch  senkrechte,  nach  unten  keilförmig  sich  zuschärfende 
kleine  Striche  über  den  Noten  Bcisp.  I.  o>  bezeichnet:  der  anschlagende  Finger  oder 
■nstrmchrade  Bogen  verlässt  sogleich  nach  vollzogenem  Anschläge  die  Taste  oder  Saite, 
oer  Ton  ist  geringer  an  Zeitdauer  als  die  ihn  darstellende  Note,  indem  letztere  einen 
Theil  ihrer  Geltung  an  eine  Pause  ahgiebt.  Die  Figur  I.  a hat  man  daher  in  der  Aus- 
führung etwa  wie  unter  A,  wie  man  *«•  auch  mitunter  notirt,  sich  vorzustellen. 


I,  a 4 


*)  Ein  weicheres,  rundere«,  weniger  spitzes  Abstossen,  in  der  Notirung  durch  runde 
Punkte  über  oder  unter  den  Noten  (Bcisp.  2.  u bezeichnet;  die  Trennung  der  Noten 
von  einander  ist  nicht  mehr  so  vollständig,  oder,  besser  gesagt,  der  zwischen  ihnen  be- 
findliche klanglecre  Kaum  ist  nicht  mehr  so  gross. 
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Abstossen  c ; 1 — 3. 


Häufig  findet  man  über  den  runden  Punkten  noch  einen  Bindebogen  [Beisp.  2.  b),  wo- 
durch e)  eine  dritte  Art  des  Vortrages  bezeichnet  wird,  welche  man  aber  nur  noch  unei- 
gentlich slaccato  nennen  kann,  indem  eine  vollständige  Abtrennung  der  Töne  von  ein- 
ander nicht  mehr  stattfindet,  sondern  ein  jeder  Ton  nur  mit  einem  stärkeren  oder  schwä- 
cheren marcato  und  rasch  abnehmender  Klangstärke  intonirt,  gehalten  und  zum  folgenden 
hinübergeführt  wird.  Geige,  Singstimme  und  Blasinstrumente  führen  diese  Strichart 
am  besten  aus,  auf  dem  C'laviere  kommt  sie  nicht  zur  eigentlichen  Wirkung.  Am  leich- 
testen kann  man  sich  eine  Vorstellung  davon  machen,  wenn  man  eine  Tonreihe  am  Cla- 
viere  mit  einem  Finger  möglichst  gebunden  und  jeden  Ton  etwas  angedrückt  auszu- 
führen sucht,  lieber  die  Piquiren  genannte  besondere  Art  des  Abstossens  auf  Bogen- 
instrumenten findet  man  einiges  im  gleichnamigen  Artikel.  — Den  Ausdruck  staccato 
(abbrev.  stacc.)  pflegt  man  in  der  Notirung  nur  zu  gebrauchen,  wenn  grössere  Partien 
in  dieser  Strichart  ausgeführt  werden  sollen,  und  ausserdem  keine  besondere  Art  des 
Abstossens  anzuwenden,  oder  das  Erkennen  derselben  dem  Spieler  zu  überlassen  ist. 
Die  keilförmigen  Striche  und  Punkte  hingegen  sind,  abgesehen  von  der  näheren  Unter- 
scheidung der  Grade  des  Abstossens , auch  bei  einzelnen  Noten  bequem  anzuwenden. 
Im  Adagio,  Largo,  Lento  und  anderen  Sätzen  von  ähnlich  langsamer  Bewegung  müssen 
abzustossende  Noten  mit  einer  der  genannten  Bezeichnungen  versehen  werden , weil  die 
gewöhnliche  Vortragsart  solcher  Sätze  die  gebundene  und  getragene  ist.  In  Sätzen  von 
geschwindem  Tempo  hingegen  giebt  es  viele  Arten  von  Passagen  und  Figuren,  welche 
die  Ausführenden  auch  ohne  besondere  Anzeige  gestossen  vorzutragen  gewohnt  sind. 
Besonders  in  der  älteren  Instrumentalmusik,  in  welcher  für  das  Allegro,  Adagio,  Qrare 
etc.  auch  gewisse  allgemeine  Vortragsregeln  oder  Gebräuche  herkömmlich  und  mehr 
herrschend  waren  als  heute.  Man  thut  über  gut,  das  Abstossen  namentlich  in  Ripien- 
stimmen  jederzeit  zu  bezeichnen,  besonders  in  sonst  ungewöhnlichen  oder  zweifelhaften 
Fällen,  als  1)  bei  solchen  Noten,  die  man  ohne  Staccatozeichcn  getragen  auszuführen  ge- 
wohnt ist,  wie  z.  U.  die  Viertelnoten  unter  Beisp.  3.  a.  Ferner  2,  bei  solchen,  von  denen 
der  Tonsetzer  nicht  rveiss,  ob  sie  auch  von  jedem  Ausführenden  gestossen  werden  möch- 
ten, wie  die  folgenden  Figuren  unter  3.  b und  überhaupt  ähnliche  Tonfolgen,  welche  im 
einen  Falle  legato,  im  anderen  slaccato  sein  können. 


3)  bei  Noten,  die  mitten  unter  anderen,  mit  einem  Schleifbogen  versehenen  Noten  ihrer 
Gattung  gestossen  werden  sollen,  wie  z.  B.  in  der  Figur  Beisp.  3.  a,  bei  welcher,  wenn 
für  die  zwei  ersten  Sechszehntheile  eines  jeden  Viertels  ein  gebundener,  für  die  zwei 
letzten  hingegen  ein  gestossener  Vortrag  gefordert  wird,  auch  die  entsprechende  Bezeich- 
nung angewendet  werden  muss,  indem  sonst  der  Ausführende  möglicherweise  das  Ge- 
wünschte treffen,  ebenso  leicht  aber  auch  alle  Noten  der  ganzen  Passage  entweder  binden 
oder  stossen  kann  (Beisp.  4.  h,. 


Die  ästhetische  Wirkung  des  Abstossens  kann,  je  nach  dem  Character  des  Tongedankens 
auf  den  es  Anwendung  findet,  sowie  je  nach  dem  Stärkegrade  mit  dem  es  verbunden  ist, 
sehr  verschieden  sein.  In  schnellem  Tempo  auf  lebhafte  Tongänge  angewendet  und  piano 
ausgeführt,  verstärkt  es  den  Eindruck  des  Raschen,  Leichten  und  Zierlichen ; im  Ver- 
eine mit  markigen  Accenten  erhöht  es  das  Pathetische  (wie  besonders  im  Grave) ; ferner 
kann  es  ebensogut  Hülfsmittel  zur  Darstellung  des  Komischen  oder  Reizenden,  Naiven, 
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Tändelnden,  als  des  llauhcn,  Wilden  und  heftig  Leidenschaftlichen  sein.  Nicht  zu 
schnelle  Gange,  namentlich  vom  Streichquartett  im  Orchester  forte  * taecato  nusgefuhrt, 
haben  ein  ungemeines  Gewicht. 

Ibstrartru  franz.  Abreget),  Abstractur,  Tlieil  .der  Orgeltractur ; achmale 
Hölzer,  welche  von  der  Claviatnr  nach  dum  Wellenbrette,  Windkasten  und  den  Caneel- 
lenventilen  hinlaufeu,  letztere  beim  Niederdrücke  der  Tasten  öffnen  und  dem  Winde 
Zutritt  zur  Cancelle  und  den  jeder  Taste  augehörigen  Pfeifen  gestatten.  S.  Orgel 
1 1),  b t«. 

\bub.  Abhub,  eine  dem  C'ornetto  oder  Zinken  ganz  ähnliche  Pfeife  der  alten 
Hebräer,  von  den  Leviten  bei  den  Opfem  geblasen.  8.  Kircher,  Musurgia  1.51; 
Walther,  latxikon. 

Abziehen.  Wenn  einer  melodischen  Hauptnute  ein  langer  Vorschlag  vorausgeht, 
so  wird  sie  mit  schwächerem  Tone  vorgetragen,  wahrend  der  Vorschlag  den  Accent  be- 
kommt und  ihr  ausserdem  einen  grossen  Theil  ihres  eigentlichen  Zcitwcrthes  nimmt, 
ßeiep.  a.  llie  Art,  wie  diese  melodische  Hauptnote  au  ihren  Vorschlag  angeschleift,  und 
hierbei  an  liogeninstrumenten  der  ltogen  von  der  Saite,  oder  an  Claviaturinstrumentcu 
der  Finger  von  der  Taste  gezogen  wird,  nennt  man  das  Abziehen.  Nun  findet  aber 
das  Abziehen  nicht  bei  allen  melodischen  Hauptnoten,  denen  lange  Vorschläge  voraufge- 
hen, Anwendung;  Kcichardt  unterscheidet  daher  in  seinem  Werkehen:  Geher  die 
Pflichten  der  llipien- Violinisten  S.  fl  ein  eigentliches  Abziehen  von  einem  uneigentli- 
chcn.  Jenes  findet  statt,  wenn  auf  die  abzuzicheude  Note  eine  Pause  oder  andere  Note 
folgt  (Ueisp.  b e),  und  in  diesem  Falle  braucht  sie  nicht  allemal  an  einen  Vorschlag  ange- 
schleift au  sein,  sondern  kann  eine  melodisch  nachschlagcnde,  eiue  Kndnote  eines  Motivs 
oder  ■'satzgliede«  sein,  die  jedoch  immer  an  die  vorangehende  Note  gebunden  und  nicht 
accmtuirt  ist,  sondern  nur  schwach  angeschlagen  und  auch  nicht  ihrem  vollen  Werthe 
nach  ausgehalten  zu  werden  braucht,  ähnlich  der  letzten  tonlosen  Silbe  eines  Wortes. 
Ita  sie  in  allen  Fällen,  entweder  als  Auflösung  einer  Dissonanz  vom  Gehöre  schon  ge- 
wissennassen vorausempfunden , oder  als  nur  melodisch  nachschlagende  Note  weniger 
wesentlich  ist,  genügen  schon  eine  nur  geringe  Klangstarke  und  Zeitdauer,  um  sic  hin- 
länglich deutlich  zu  Gehör  zu  bringen  — besonders  wenn  ihr  eine  Pause  folgt,  und  sie 
durch  keine  unmittelbar  darauf  folgende  Note  verdunkelt  wird. 
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Das  uneigentliche  Abziehen  entsteht,  wenn  die  auf  den  Vorschlag  oder  Vorhalt  folgende 
Hauptoote  ausgehallen  oder  ohne  Absetzen  weiter  fortgeführt  werden  soll.  Dies  geschieht 
dann  mit  schwächerer  liogenführung  oder  mit  schwächerem  Anschläge,  ohne  dass  jedoch 
der  Bogen  von  der  Saite  oder  der  Finger  von  der  Taste  genommen  wird. 

Abznc . Abtritt,  Itetrojrete , nach  l’raetorius,  Syntagma  III.  19,  der  dritte 
(letzte  Theil  der  Ballete.  Den  ersten  bildet«  die  lntrada , den  zweiten  die  Figuren, 
• welche  die  vermascarirten  Personen  etc.  fortniren • . 8.  Ballet. 

AbssMCkwehlag.  eine  Schlagmanier  hei  den  Pauken,  aus  einem  geschwinden  Wech- 
sel der  beiden  Paukentöne  bestehend. 

krradrmia  lilarnionira  arc.  Je’  Filamuei,  phil-  vnnonische  Gesellschaft).  F.ine 
Musikgesrilschaft  zu  Bologna,  gestiftet  um  1U22  durch  Girolamo  Giacobbi,  C'apellm. 
an  der  Petroniuskirche  daselbst  (Gerber;  Jahn,  Mozart  1.  207  giebt  ItlbU  als  Stif- 
tungsjahr  an  . Sie  veranstaltete  feierliche  musikalische  Aufführungen  Beschreibung  s. 
Burney,  Heiscn  1.  Itü>  und  ernannte  ausgezeichnete  (’omponisten  zu  Mitgliedern;  doch 
mussten  sie  einer  Art  Prüfung  sich  unterwerfen.  Diese  Aufnahme  galt  aber  nicht  nur 
als  eine  Anerkennung  künstlerischer  Bedeutung , sondern  hätte  auch  Einfluss  bei  Au- 
steilungen. Denn  laut  einem  von  Benedict  XIV.  um  1719  erlassenen  Breve  waren  nur 
Mitglieder  der  philharmonischen  Gesellschaft  zur  Bekleidung  von  Capellmcisterstellen 
in  Bologna  berechtigt,  ausserdem  aber  genügte  die  Mitgliedschaft,  um  ohne  weitere  Prü- 
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fung  an  allen  übrigen  Kirchen  des  päpstlichen  Gebietes  zugelassen  zu  werden.  Vergl.  auch 
Gretry,  Mem.  I.  91.  — Eine  andere  musikalische  Gesellschaft,  ebenfalls  zu  Hologna, 
gegründet  1633  von  Domenico  Burnetti  und  Francesco  Bertacchi,  hiess  Accade- 
mia  de’  Musici  Filaschisi.  — Ferner  blühte  unter  dem  Namen  A c'e adern ia  fil- 
armonica  auch  in  V erona  bereits  um  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  eine  musikalische 
Societät,  von  welcher  im  verwichenen  Jahrhunderte  auch  verschiedene  deutsche  Ton- 
künstler zu  Ehrenmitgliedern  ernannt  wurden.  Unter  anderen  nahm  sie  Mozart  1771  als 
ihren  Capellmeister  unter  die  Zahl  ihrer  Mitglieder  auf.  Jahn,  I.  211.)  In  welchem 
Jahre  und  durch  wert  sie  begründet  worden,  scheint  unbekannt  zu  sein;  anfänglich  be- 
fand sie  sich  zu  Vicenza,  siedelte  aber  nach  Verona  Uber. 

Aeademie  royale  de  inuaique,  die  grosse  Oper  zu  Paris.  Ihr  Ursprung  kann 
nicht  früher  als  ins  Jahr  1669  gesetzt  werden  fMarpurg,  Beiträge  1.  1 S I ff.  , wenn- 
gleich man  schon  seit  1015  daselbst  Opern  aufgeführt  hat.  In  jenem  genannten  Jahre 
1669  aber  erhielt  der  Abbe  Perrin  einen  königlichen  Freibrief,  der  ihn  ermächtigte, 
12  Jahre  lang  in  Paris  und  anderen  Städten  des  Keiches  musikalische  Akademien  zu  er- 
richten und  theatralische  Stücke  öffentlich  aufführen  zu  lassen.  Um  die  hierzu  erforder- 
lichen Geldmittel  aufzubringen , verband  er  sich  mit  mehreren  anderen  Personen , und 
der  Musik  wegen  mit  Lambert  >tarb  um  1877  als  Obercapellmeister  Carls  des  Zweiten 
von  Englandj,  so  dass  im  Jahre  1871  die  Singbühne  mit  dem  Schäferspiele  Pomona, 
wozu  Perrin  den  Text,  Lambert  die  Musik  und  der  Oberballetmeister  Beauchamp  die 
Tänze  geliefert  hatten,  eröffnet  werden  konnte.  Bald  darauf  jedoch  brachen  Streitigkei- 
ten zwischen  den  Unternehmern  aus  und  Johann  Baptist  Lully,  königl.  Ohcrca- 
pellmeister,  benutzte  diese  Gelegenheit,  um  durch  den  Credit  der  Montespan  Perrin  ge- 
gen Erlegung  einer  Geldsumme  zur  Abtretung  seines  Privilegiums  zu  bewegen.  Im  Mai 
1672  wurde. dasselbe  für  Lully  von  Ludwig  XIV.  erneuert,  war  er  mithin  auch  nicht  der 
eigentliche  Stifter  der  Aeademie  royale,  so  begründete  er  doch  die  grosse  französische 
Oper  ihrem  inneren  Wesen  nach.  Unter  den  die  Einrichtung  der  Akademie  betreffenden 
Verordnungen  des  Hofes  finden  sich  neben  anderen  folgende:  Cavaliere  und  Damen  dürfen 
ihres  Adels,  ihrer  Titel  und  Vorrechte  unbeschadet  darin  auftreten  und  singen , wie  in 
den  italienischen  Singspielen ').  Jährlich  sollten  15000  Livres  an  Sänger,  Tänzer  und 
lnstrumentisten,  die  sich  besonders  hervorthaten,  als  Geschenk  vertheilt  werden.  Nach 
15  jähriger  Dienstzeit  hatten  die  Mitglieder  auf  eine  die  Hälfte  des  Gehaltes  betragende 
Pension  Anspruch.  Der  Componist  einer  neuen  Oper  erhielt  von  jeder  der  ersten  zehn 
Vorstellungen  100,  und  von  jeder  der  zwanzig  folgenden  50  Livres ; der  Dichter  eben- 
soviel. Nach  dieser  Zeit  ist  das  Stück  Eigenthum  der  Akademie,  und  Dichter  wie  Com- 
ponist haben  keine  Ansprüche  mehr  daran.  In  allen  vier  Jahreszeiten  war  Dienstag, 
Freitag  und  Sonnabend  Oper,  von  Martini  bis  F.stomihi  auch  noch  am  Donnerstage;  an 
Feiertagen  aber  ist  keine  Oper,  sondern  statt  dieser  Concert  spirituel  (s.  daselbst)  in  den 
Tuilerien.  Um  1750  waren  bei  der  Oper  im  Ganzen  149  Personen  thätig , nämlich 
14  Solosänger  und  8 Sängerinnen , 38  Choristen  und  Choristinnen;  2 Musikdirigenten, 
1 Accompagnateur  auf  dem  Flügel,  16  Violinisten,  6 Bratschisten;  9 Flötisten  und  Obo- 
isten; 12  Violoncellisten,  Gambisten  und  Contreviolonisten;  2 Hornisten;  ferner  40  Solo- 
und  figurirende  Tänzer  und  Tänzerinnen.  Eine  neue  Oper  in  Scene  zu  setzen  kostete  etwa 
45000  Livres.  Um  1797  hatte  sich  das  Personal  auf  24  Solo-  und  66  Chorsänger,  77  In- 
strumentisten,  25  Solotänzer  und  69  Figuranten  erweitert.  Seit  1784  war  mit  der  grossen 
Oper  zugleich  die  vom  Baron  Breteuil  besonders  gepflegte  Ecole  royale  de  Chant  et  de 
Declamation  oder  königliche  Singeschule  aus  der  später  das  Conservatoire  hervorging) 
verbunden;  es  wurden  in  derselben  nicht  allein  Meister  für  den  Gesang  und  die  Decla- 
mation, sondern  auch  für  den  Unterricht  in  allen  übrigen , zu  einem  vollkommenen  Vir- 
tuosen und  Actcur  erforderlichen  Künsten  angestellt.  Man  nahm  Zöglinge  beiderlei 
Geschlechts  auf,  wenn  sie  gute  Anlagen  zeigten  und  von  ehrbarer  Herkunft  waren.  — 
Neben  Marpurg,  a.  a.  O.,  vergl.  auch  die  musikal.  Kealzeitung  vom  Jahre  Kss, 
Stück  17,  19  und  21. 

Aeademie  der  Musik,  s.  Akademie. 


1)  Frauen  auf  tlie  Kühne  der  königlichen  Oper  zu  bringen  hatte  Lully  aber  noch  groiae  Kampfe  gekostet. 
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Academy  (Society)  of  ancient  Mnsie.  Eine  zu  London  im  Jahre  1710  von  Pe- 
puach  im  Vereine  mit  Gaillard,  Needler,  Gate»  u.  A.  gegründete  Musikgesell- 
schaft,  welche  Aufführung  von  Vocal-  und  Instrumentalcompositionen  Älterer  Meister 
zum  Zwecke  hatte.  Unter  Pepusch  blühte  sie  bi»  1784;  von  da  an  wurde  ihr  die  Mit- 
hülfe der  Knaben  von  der  königl.  Capelle  entzogen,  und  sic  »ah  deshalb  »ich  genöthigt, 
selbst  junge  Leute  in  der  Musik  zu  unterweisen  und  ihre  Singer  »ich  zu  erziehen.  Im 
Jahre  177b  wurde  sie  nach  einem  Plane  von  Bäte»  wiederum  erneuert  und  besteht  noch 
bis  auf  den  heutigen  Tag.  Um  1740  ging  aus  ihr  die  durch  eine»  ihrer  ältesten  Mitglie- 
der, John  Immyns,  gestiftete  und  ebenfalls  gegenwärtig  noch  wirkende  Madrigal  So- 
ciety hervor.  — Ueber  die  Londoner  »Akademie  für  italienische  Opernmusik « 
unter  Händel  s.  den  gleichn.  Art. 

A cappella,  aila  cappella  (im  etile  alla  cappella),  auf  Capellen-  oder  Kirchenart, 
heisst  in  der  alten  italienischen  Kirchenmusik  der  »trenge  oder  gebundene  Satz  für  Vo- 
calstimmen  allein,  ohne  alle  Begleitung  von  Instrumenten  , welcher  überhaupt  bis  auf 
die  Zeit  des  Claudio  Monteverde  (Winterfcld,  Gabrieli  II.  28  ff.)  in  der  zweiten 
Hälfte  des  10.  Jahrhunderts  und  bi»  zum  allmäligcn  Aufkeimen  des  dramatischen  Stiles 
die  allgemein  herrschende  Schreibart  war,  und  dessen  auch  noch  nach  dieRer  Zeit  und 
nachdem  man  die  Dissonanzen  freier  zu  behandeln , sowie  den  etile  concertato  (und  mit 
ihm  auch  den  Gebrauch  der  Bogeninstrumente  um  IÖÖ0)  in  die  Kirche  einzuführen  an- 
gefangen hatte,  die  wahren  Meister  des  Kirchenstiles  in  der  Kirchenmusik  ausschliess- 
lich sich  bedienten.  Von  allen  freieren  Stilarten,  als  dem  genannten  kirchlichen  concer- 
tirenden , dem  Madrigal-,  dramatischen,  Instrumental-  etc.  Stile,  unterschied  er  sich 
durch  eine  durchaus  strenge  Behandlung  der  Dissonanzen  und  sonstige  genaue  Beobach- 
tung aller  Gesetze  des  strengen  Contrapunkte»,  ohne  auch  in  späterer  Zeit  von  den  Neu- 
erungen, welche  mit  Ende  des  Ifi.  Jahrhunderts  auf  kamen  und  schnelle  Verbreitung 
fanden,  Gebrauch  zu  machen  (vergl.  Martini,  Saggio  fond.  di  Contrapp.  II.  1!I2;.  Man 
findet  ihn  hie  und  da  auch  Palest ri n astil  benannt,  weil  die  Werke  dieses  Meisters 
als  für  alle  Zeiten  geltende  Vorbilder  des  wahren  kirchlichen  Vocalsatzes  angesehen 
wurden.  — Gegenwärtig  bedient  man  sich  des  Ausdruckes  a oder  alla  cappella,  ohne 
seiner  Beziehung  auf  die  gebundene  Schreibart  und  den  strengen  Kirchenstil  immer  zu 
gedenken,  schlechthin  zur  Benennung  eines  jeden  beliebigen,  nur  von  Sängern  (ohne  In- 
strumente) ausgeführten  Satzes,  gleichviel  ob  kirchlich  oder  weltlich , strenge  oder  frei 
gearbeitet.  — Wurden  in  älterer  Zeit  a cappella  gesetzte  Tonstücke  von  der  Orgel  oder 
auch  von  anderen  Instrumenten  begleitet,  so  geschah  es  nur  in  einfachen  Unisonover- 
doppelungen; entweder  verdoppelte  man  alle  Stimmen,  oder  verstärkte  nur  den  Cantus 
firmus  durch  Zinken,  Posaunen  und  andere  Blasinstrumente,  ersetzte  auch  wohl  eine 
fehlende  Gesangstimme  durch  ein  Instrument,  trug  auch  ganze  ursprünglich  für  Gesang 
geschriebene  Chöre  auf  Instrumenten  vor.  Doch  blieb  die  zu  einem  o cajtpella  Chore 
hinzugefügte  Instrumentalmusik  stets  nur  Ausfüllung  oder  Verstärkung,  war  niemals 
obligat.  In  begleiteten  Kirchenmusiken  , in  defien  der  Ausdruck  a cappella  auch  vor- 
kommt, bedeutet  er  daher , dass  die  Instrumente  mit  den  Singstimmen  im  Einklänge 
gehen,  nur  Verdoppelungen  des  Oesangchores  bilden  sollen.  Wirkten  mehrere  geschlos- 
sene Chöre,  und  zwar  Vocal-  und  Instrumentalchöre,  zusammen,  so  nannte  man  den 
Vocalchor,  als  den  eigentlichen  Hauptchor,  Cappella  (so  z.  B.  in  den  Cantionee  tacrae 
von  Joh.  Gabrieli,  1597).  Chortu  pro  Capelia  hiessen  ursprünglich  bei  den  Italienern 
grosse  und  vielfach  besetzte  Chöre,  und  zwar  besonders  Ripienchöre  mit  oder  ohne  In- 
strumente, die  an  geeigneten  Stellen  als  Verstärkung  und  Erhöhung  des  Effects  zu  den 
übrigen  Chorstimmen  oder  Chören  hinzutraten.  Solch  ein  grosser  Ripienchor  führte 
diesen  Namen  pro  cajtella,  »weil  der  ganze  Chortu  rocalin  oder  die  ganze  Capelle  densel- 
ben im  Chor  und  von  den  andern  Choren  ganz  abgesondert  musiciret,  und  gleichsam 
als  auf  einer  Orgel  das  volle  Werk,  mit  einstimmt.  Welches  dann  ein  trefflich  Orna- 
menltim,  Pracht  und  Prangen  von  sich  giebt : dieweil  dieser  Charas  fast  meistentheils 
zugleich  mit  einfällt,  wenn  die  anderen  Chore  alle  Zusammenkommen.«  (Praetorius, 
Syntagma  III.  1 43). 

A rnprlctlo,  Vortragsbez. , nach  Laune  oder  Willkür  des  Ausführenden, 
also  ebensoviel  wie  ad  libitum.  Der  Ausdruck  kommt  jetzt  selten  und  gemeiniglich  auch 
nur  in  obligaten  Stimmen  an  solchen  Stellen  vor,  wo  die  Bewegung  durch  eine  Fermate 
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angehalten  und  dem  Vortragenden  überlassen  wird,  die  angehaltene  Note  der  Haupt- 
stimme durch  eine  freie  Tonführung  oder  Cadenz  nach  eigenem  Belieben  zur  ersten  Note 
der  weiteren  Fortsetzung  oder  des  folgenden  Satzes  hinüber  zu  leiten. 

Acathistus , ein  Lohgesang  in  der  griechischen  Kirche,  welcher  der  Jungfrau  Ma- 
ria zu  Ehren  am  Sonnabende  vor  der  fünften  Woche  in  den  Fasten  gesungen  w urde  und 
wobei  das  Volk  die  ganze  Nacht  hindurch  sich  nicht  setzen  durfte  Walther,. 

Aecelerand«,  Vortragsbez.,  eilend,  beschleunigt  — piü,  sehr;  — poco  a 
poco,  nach  und  nach,  allmälig, . So  überschriebene  Stellen  eines  Tonsatzes  sollen  mit 
wachsender  Geschwindigkeit  temjM  crescendo  , womit  gewöhnlich  auch  ein  Anwachsen 
der  Klangstärke  sich  verbindet,  vorgetragen  werden. 

Acceut , ist  ein  gewissen  Gliedern  einer  Tonreihe  beigelegter  Nachdruck  , vermöge 
dessen  sie  entweder  u nur  als  die  übrigen  zu  bestimmten  Gruppen  zusammenschlies- 
send  ; oder  b als  um  des  besonderen  verstärkten  Ausdruckes  willen  bervorgehoben  sich 
fühlbar  machen.  Jenes  ist  der  grammatikalische  metrische  , dieses  der  ora- 
t o ris c h e Accent.  Die  grammatikalische  Accentuation  ist  die  grundleglich  natürliche, 
deren  keine  geordnete  Tonfolge  sich  entrathen  kann , ohne  welche  sie  in  Hinsicht  auf 
Zeitmessung  ohne  organischen  Zusammenhang,  deshalb  unverständlich  wäre.  Die  ora- 
torische  ist  keine  künstliche  im  Gegensatz  zu  jener  natürlichen : denn  beide  fallen  dem 
Wesen  nach  zusammen,  sofern  sie  nicht  in  Widerspruch  zu  einander  treten  dürfen,  und 
eine  richtige  oratorische  Accentuation  in  ihren  Grundzügen , ungeachtet  mancher  Frei- 
heiten um  des  besonderen  Ausdruckes  willen,  doch  jederzeit  auch  eine  richtige  gramma- 
tikalische sein  muss.  Doch  greift  sie  über  die  einfache  ltegelmässigkeit  der-  grammati- 
kalischen Accentordnung  hinaus,  erscheint  bereits  als  ein  höheres  Kunstfreies  und  ist 
ein  wesentlicher  Theil  des  ausdrucksvollen  Vortrages.  Man  kann  einen  Tonsatz  gram- 
matikalisch völlig  richtig  accentuirt  und  doch  sehr  steif  und  nüchtern  spielen , wenn  die 
Belebung  durch  oratorische  Accentuation  fehlt.  Letztere  aber  ist  weniger  Gegenstand 
dieses  Artikels,  als  das  grammatikalische  Accentsystem  des  Taktes  und  der  Taktglieder. 

I.  Der  grammatikalische  Accent.  A.  Die  einfache  Accentordnung  des 
Taktes  und  d e r Ta  k tg  lied  e r.  I Wesen  desAccentes;  Bildung  desTak- 
tes.  Man  stelle  sich  eine  Keilte  ohne  alle  Ordnung  in  Bezug  auf  das  Nacheinander  und 
in  vollständiger  Monotonie  erfolgender  Pulse  vor,  welche,  gleichviel  ob  in  ein  Geräusch 
zusammenfliessepd  oder  einzeln  vernehmbar,  in  ihrer  Folge  nichts  wahrnehroen  lassen, 
was  einer  Gliederung  und  durch  gewisse  öfter  wiederkehrende  Aehnlichkeit  in  diese? 
Gliederung  entstehenden  Gruppirung  zu  vergleichen  wäre.  Eine  solche  Folge  von  Pul- 
sen ist  unorganisch  und  unverständlich.  Nur  wenig  höher  steht  eine  Heihc  völlig  regel- 
mässig und  ohne  allen  Wechsel  aufeinanderfolgender  Pulse ; denn  sie  zeigt  nur  mecha- 
nische Ordnung  ohne  jede  innere  Belebtheit  und  ist  ebensowenig  anschaulich  und  eben- 
sowenig geeignet  irgend  ein  Interesse  zu  erwecken,  als  wenn  statt  ihrer  die  leere  Zeit 
gesetzt  würde.  Es  liegt  aber  im  natürlichen  Gefühle,  dass  w ir  eine  solche  Pulsreihe  nicht 
hören  oder  denken  können,  ohne  eine  Gliederung  in  einzelne  Gruppen  mit  ihr  vorzuneh- 
men, um  ihr  Leben  und  Anschaulichkeit  zu  verleihen ; und  zwar  unter  Voraussetzung 
einer  höheren  Ordnung,  nämlich  der  Aehnlichkeit  dieser  Gruppen  unter  sich  in  Betreff 
der  ltegelmässigkeit  ihrer  Aufeinanderfolge.  Unser  natürliches  Gefühl  für  Periodicität 
bildet  diese  Gruppen,  indem  es  immer  den  ersten  einer  gleichen  Anzahl  von  Pulsen  durch 
einen  stärkeren  Nachdruck  vor  den  übrigen  hervorhebt.  Dieser  Nachdruck  ist  der 
Accent,  die  durch  ihn  zusammengcschlossene  Gruppe  von  Pulsen  das  musikalische 
Metrum,  der  Tak t.  Der  Accent  verleiht  der  ganzen  Pulsreihe  Zusammenhang,  indem 
er  die  einzelnen  Glieder  derselben  in  Beziehung  zu  einander  bringt;  denn  ohne  ihn  sind 
sie  Zusammenhangs-  und  beziehungslos,  jedes  ist  für  sich  etwas  Einzelnes  ohne  Verbin- 
dung mit  dem  Voraufgehenden  und  Folgenden,  jedes  ein  Anfang  ohne  Fortsetzung.  Der 
accentuirte  Puls  aber  trägt  die  Voraussetzung  der  Folge  eines  accentlosen,  der  accent- 
lose wiederum  die  Voraussetzung  der  Folge  eines  accentuirten  in  sich.  Das  accentlose 
Glied  ist  in  Betreff  seiner  Zeitdauer  durch  das  vorangehende  accentuirte  bestimmt , da 
dem  Gefühle  in  der  bereits  gemessenen  Zeitgrösse  auch  ein  Maass  für  die  noch  zu  mes- 
sende gegeben  ist,  und  wie  das  accentlose  Glied  durch  sein  vorangehendes  accentuirtes 
bestimmt  wird,  bestimmt  es  auch  wiederum  das  nachfolgende  accentuirte.  Eine  solche 
aus  abwechselnd  accentuirtem  und  accentlosem  Gliede,  aus  Senkung  und  Hebung  beste- 
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hende  Verbindung  mehrerer  Pulse,  eben  der  Takt,  ist  zwar  eigentlich  auch  nur  die  Ord- 
nung, welcher  das  höhere  rhythmische  Leben  der  Melodie  sich  unterwerfen  muss,  um 
in  seinen  Theilen  übersichtlich  zu  werden , doch  durch  den  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  bereits  mannigfaltig  und  belebt;  keine  äusserliche  mechanische  Eintheilung 
mehr,  sondern  wirkliche  Entwickelung:  Die  Pulse  entstehen  einer  aus  dem  anderen, 
jeder  folgende  ist  Wirkung  des  vorangehenden  und  wiederum  Ursache  seines  nächstfol- 
genden. — Solch  inniger  Zusammenhang  ist  aber  nur  möglich  in  einer  Pulsreihe,  welche 
auf  die  einfachste  Art  so  gegliedert  ist,  dass  auf  e i n e Senkung  nur  e i n e Hebung  folgt ; 
in  der  Bestimmung  eines  aceentlosen  Gliedes  | | | J j | ist  der  Wirksamkeit  des 

Accentes  eine  Grenze  gesetzt;  mehr  als  ein  absolut  accentloses  Glied  können  nicht  gut 
auf  ein  accentuirtes  folgen.  Diese  einfache  Folge  einer  Hebung  auf  eine  Senkung  reicht 
aber  auch  für  die  Bildung  sämmtlicher  Taklarten  aus,  auch  für  die  dreith eiligen , wie 
wir  weiter  unten  sehen  werden.  Im  voraus  ist  noch  festzuhalten,  dass  unser  musikali- 
scher Accent  an  keine  Quantität  oder  Zeitdauer  des  Tones  gebunden,  sondern  ein  denk- 
bar kurzer  Moment  ist,  der  ebensogut  eine  ganz  kurze  wie  eine  lange  Note  treffen  kann, 
und  hier  wie  dort  die  gleiche  Wirkung  äussert.  Ob  wir  die  erste  Note  eines  Taktes, 
welche  den  Accent  hat,  als  halbe  Note  oder  als  Sechszehntheil  denken,  ist  für  den  Accent 

gleichgültig,  er  hat  im  letzten  Falle  dieselbe  Geltung  wie  im  ersteren. 2)  Takt-, 

Glied-  und  G 1 iedt h eil accen te.  Wir  haben  den  Takt  uns  vorzustellen  als  eine 
beständige  Wiederkehr  einander  an  Dauer  völlig  gleicher  Pulse,  unter  denen  immer  der 
erste  von  einer  gewissen  sich  wiederholenden  gleichen  Anzahl  den  Takt-  oder  Haupt- 
accent hat,  während  die  anderen  bedingungsweise  entweder  gar  nicht,  oder  wenn,  so 
doch  schwächer  accentuirt  sind.  Man  weiss,  dass  wir  diese  einander  gleichen  Gruppen 
von  Pulsen  in  der  Notirung  durch  senkrecht  das  System  durch  schneidende  Striche, 
Taktstriche,  von  einanderzu  trennen  gewohnt  sind.  Der  Taktstrich  selbst  macht 
aber  den  Takt  nicht,  sondern  der  Accent ; er  ist  nichts  als  eine  durch  den  Accent  be- 
dingte äussere  Einrichtung  zum  Zweck  leichterer  Uebersichtlichkeit  der  ganzen  rhythmi- 
schen und  metrischen  Gliederung  der  Melodie.  Das  erste  Glied  eines  Taktes , welches 
den  Hauptaccent  hat,  heisst  Thesis  [Senkung),  Niederschlag  oder  guter  Takt- 
theil;  das  acccntlose  heisst  Arsis  Hebung),  Aufschlag,  schlechter  Takt- 
t h e i 1 Bei  Theilung  der  Taktpulse  in  kleinere  Glieder  aber  stellen  sich  neben  jenem 
den  ganzen  Takt  markirenden  Accent  noch  Accente  niederer  Ordnungen  ein.  Es  ist  be- 
kannt, dass  in  der  Musik  jede  Länge  in  eine  beliebige  Anzahl  an  Summe  ihr  gleichgel- 
tender Kürzen  zerlegt  werden  kann  ; diejenige  Notengattung,  nach  welcher  der  Takt  den 
Namen  führt,  also  z.  B.  im  ’/•  oder  V»  die  Viertel,  im  % die  Achtel,  heissen  Taktglie- 
der; die  kleineren  Theile  verschiedener  Ordnungen,  in  welche  die  Taktglieder  sich  zer- 
legen lassen,  Glied  theile.  Werden  die  Glieder  des  Taktes  in  eine  Anzahl  Gliedthcile 
aufgelöst,  so  wiederholt  sich  dasselbe  Verhältniss  von  Senkung  und  Hebung,  welches 
die  Taktglieder  zusammenschliessl,  in  kleinerem  Maassstabe  auch  auf  den  Gliedtheilen. 
Theilt  man  die  Glieder  folgender  durch  einen  Hauptaccent  als — a\  zweitheiliger 

Takt  markirten  Pulsreihe  J j!Q  Jl  in  eine  Anzahl  ihnen  gleichgeltender  Glied- 
theile,  also  etwa  in  Sechszehntheile  | l j l > i j ^ | , oder  in  Achtel 

nn\nn\,  so  macht  bis  in  diese  kleinen  Gliederungen , und  auch  in  die  noch 


kleineren  hinein,  die  Forderung  der  Periodicität  sich  geltend  und  scheidet  diese  Reihen 
von  Gliedtheilen  durch  Nebenaccente  niederer  Grade  in  ähnliche  Gruppen  von  wech- 
selnder Hebung  und  Senkung,  wie  die  ganze  Viertelpulsreihe  im  Grossen  durch  den 


Hauptaccent : 


***»*#  I MM  » * 


ln  voranstehender  Accentuation  ist  nun 


1)  ln  der  lateinischen  und  griechischen  Metrik  Mt  die  Geltung  der  Worte  Artii  und  Thesis  für  den  Takt 
umgekehrt;  Arsis,  die  Hebung  (der  Stimme ; de*  Kusses  beim  Marschieren),  i»t  der  gute,  Thesis,  die  Senkung, 
der  schlechte  Takltheil.  ln  dieser  Geltung  kommen  sie  übrigens  auch  bei  manchen, musikalischen  Schriftstellern 
vor.  Ausserdem  nenDt  man  die  acccntuirten  oder  auf  Thesis  »telicuden  Noten  auch  anschlagende  oder  i in 
Anschläge  stehende,  und  die  accentloset!  oder  auf  Arsis  befindlichen,  nach  schlagende  oder  im 
JFa chschlago  steheude  Noten. 
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zwar  die  Gruppirung  der  Gliedtheile  vollzogen,  aber  die  grundlegliche  Viertelpulsreihe 
noch  unkenntlich,  weil  durch  keinen  besonderen  Accent  bestimmt.  Um  diese  verständ- 
lich zu  machen,  bedarf  es  eines  Accentes  nächsthöheren  Grades , durch  den  je  zwei  und 
zwei  Gliedtheilpaare  wiederum  zu  einem  Gliede  nächsthöherer  Ordnung  zusaramenge- 

schlossen  werden:  * * * * 9999  j 9999  9999.  Indem  die  beiden  Glieder  des  Tak- 


tes 'die  Viertel;  zu  ihrem  Accent  als  Gliedtheile  noch  den  Gliedaccent  hinzubekommen 
haben,  zeichnen  sie  sich  vor  den  einfach  accentuirten  Gliedtheilen  nunmehr  als  doppelt 
gewichtig  aus.  Die  Viertelpulse  sind  bereits  kenntlich ; aber  noch  nicht  verbunden,  d.  h. 
noch  nicht  aU  Thesis  und  Arsis  des  Taktes  unterschieden , denn  sie  haben  beide  nur 
denselben  Gliedaccent  niederer  Ordnung.  Die  Pulsreihe  im  Grossen  erscheint  noch  mo- 
noton, zusammenhanglos  und  noch  nicht  als  */*  Takt  verständlich.  Daher  bedarf  es  der 
ferneren  Gruppirung  durch  den , dem  ersten  Gliedtheile  jedes  ganzen  Taktes  beigege- 


benen Haupt-  oder  Taktaccent  oberster  Ordnung : 


Der  Taktaccent  markirt  also  den  Takt,  gliedert  die  ganze  Pulsreihe  m Gruppen  von 
einer  gleichen  Anzahl  Schläge;  der  Gliedaccent  (zweiten  Grades)  markirt  die  Takt- 
glieder ihren  Gliedtheilen  gegenüber;  und  der  Gliedtheilaccent  verbindet  die  Glied- 
theile zu  Gruppen  von  wechselnder  Senkung  und  Hebung,  in  ähnlicher  Weise  wie  der 
Gliedaccent  die  Gliedtheilpaare  und  der  Taktaccent  die  Glieder.  Ziehen  wir  die  Sechs- 
zehntheile des  voranstehenden  Beispieles  zusammen,  so  schiebt  sich  die  Accentordnung 

solchergestalt  in  einander : • • • • I • 9 f • . Das  erste  Viertel  jedes  Taktes  hat  den 

J J . J J 

V-/  W w 

Takt- und  Gliedaccent,  das  zweite  den  Gliedaccent  seinem  Gliedtheile  gegenüber;  der 
Gliedtheilaccent  ist  mit  der  Sechszehntheilgliederung  verschwunden.  Ebenso  ergeht  es 

dem  Gliedaccent,  wenn  die  Achtel  in  Viertel  zusammengezogen  werden:  » j»  * ,» 

So  erstreckt  sich  diese  Accentordnung,  von  der  Theilung  der  Pulsreihe  in  Takte  ausge- 
hend, über  alle  grösseren  und  kleineren  Gliedtheilungen.  Dass  aber  diese  Accente,  sehr 
häufig  auch  der  Taktaccent  mit  eingeschlossen,  durchaus  nicht  immer  im  Vortrage  mar- 
kirt werden,  ist  Jedem  bekannt ; im  Gegensätze  dazu  fordert  wiederum  in  vielen  Fällen 
der  ausdrucksvolle,  declamatorische  Vortrag  der  Melodie  eine  bestimmte  Betonung  auch 
der  Glied-  und  Gliedtheilaccente  niederer  Grade.  Allgemein  geltende  Kegeln  lassen  sich 
hierfür  nicht  geben,  der  gebildete  Kunstgeschmack  wird  in  jedem  einzelnen  Falle  erken- 
nen was  er  zu  thun  hat.  — Den  dreitheiligen  Takt  vorläufig  übergehend,  wenden  wir 
uns  zum  b)  vi|ertheiligen.  Er  besteht  aus  reell  vier  Gliedern,  nicht  aus  zwei  zusam- 
mengezogenen zweitheiligen  Takten,  die  man  etwa  nur  durch  Hinweglassung  des  tren- 
nenden Taktstriches  in  einen  viertheiligen  verwandelt  hat.  Sein  Accentsystem  ist  auf 
die  vorhin  beim  Zweivierteltakt  erklärte  Weise  leicht  zu  erkennen.  Denke  man  sich 
die  Viertel  eines  Viervierteltaktes  in  Sechszehntheile  zerlegt , so  hat  das  erste  Sechs- 
zehntheil eines  jeden  Sechszehntheilpaares  den  Gliedtheilaccent  niederen  Grades: 

f * * f 9 9 9 9 9 9 9 9 ’ ’ 9 ’ . (jas  erRte  Sechszehntheil  eines  jeden  Viertels  dazu 
den  Gliedaccent:  9 9 9 9 9999  9999  9 9 9 9.  Indem  auf  eine  Senkung  nur  eine 


Hebung  folgen  kann,  hat  neben  dem  ersten  Viertel  auch  das  dritte  einen  Theilaccent 
höherer  Ordnung,  wodurch  diesen  beiden  Accenten  als  Senkung  gegenüber  das  zweite 


und  vierte  Viertel  zur  Hebung  werden,  nämlich:  9999 

y Sw/  O Sw/  v v v 

Ausserdem  hatjendlich  das  erste  Glied  des  Taktes  den  die  Senkung  und  Hebung  der  gan- 


zen Pulsreihe  im  Grossen  markirenden  Taktaccent:  9 


i by  Coogli 
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Zieht  man  diese  Gliederung  zusammen:  pp  p p p_p  pji  j|  • • p p , so  bleibt  für  dos 

erste  Taktglied  der  Hauptaccent,  für  das  dritte  aber  ebenfalls  ein  'schwächerer/  Accent, 
dessen  der  Takt  seiner  Breite  wegen  benöthigt  ist , da  drei  accentlose  Taktzeiten  picht 
an  einer  accentuirten  hängen  können.  Dadurch  aber,  dass  dieser  Nebcnaccent  schwächer 
ist  als  der  Hauptaccent,  unterscheidet  sich  der  reell  vierzeitige  Takt  von  zwei  zdsam- 

mengezogenen  zweizeitigen  ^p  » » » |j  • » j p pj.  Seine  doppelte  Senkung  und  He- 
bung aber  giebt  ihm  gewichtige  Breite , die  mindere  Stärke  der  zweiten  im  Vergleich 
zur  ersten,  Mannigfaltigkeit  im  Regelmässigen.  — e)  Eine  dreigliederige  Pulsreihe 
(Tripeltakt;  hat  einen  Hauptaccent,  aber,  da  durch  einen  Accent  nur  ein  accentloses  Glied 
bestimmt  wird,  auch  einen  schwächeren  Nebenaccent  auf  dem  zweiten  Gliede.  Stellen 
wir  einen  % Takt  in  Achteln  dar,  so  hat  jedes  erste  Glied  der  drei  Achtelpaare  den 

Gliedaccent,  das  erste  Achtel  des  Taktes  noch  dazu  den  Taktaccent:  p^p  pj  p ■ . 

Werden  diese  Achtel  in  Viertel  zusammengezogen,  so  übergiebt  das  dritte  Viertel  seinen 
Gliedaccent  an  das  zweite,  welches,  da  es  bereits  einen  Gliedaccent  hat,  mit  einem  dop- 
pelten aber  zu  gewichtig  erscheinen  würde,  einen  wiederum  auf  das  erste  Viertel  zu- 

rückwirft  und  den  anderen  für  sich  behält,  also : » » » » » • , Das  letzte  Viertel  des 

r rr  1 1 ii 

Taktes  ist  demnach  völlig  accentlos , völlige  Hebung ; das  zweite  aber  kann  nicht  ganz 
accentlos  sein,  da  es  erstes  Glied  eines  Gliederpaares  (des  zweiten  und  dritten  Viertels) 
ist,  dem  dritten  Viertel  gegenüber  den  Gliedaccent  hat.  Nur  schwach  aber  kann  dieser 
Accent  des  zweiten  Viertels  sein,  da  es  zugleich  als  Arsis  an  der  Thesis  des  Taktes 
hängt.  Durch  Annahme  dieses  Nebenaccentes  auf  dem  zweiten  Taktgliede  stehen  die 
Glieder  des  dreizeitigen  Taktes  aber  in  innigster  Verbindung  mit  einander,  indem  wie 
das  zweite  Glied  durch  das  erste,  als  die  Thesis  des  Taktes,  das  dritte  wiederum  durch 
das  zweite,  als  das  erste  Glied  eines  Gliederpaares  (Gliedthesis  niederer  Ordnung)  bedingt 
ist1).  Eine  ganz  ähnliche  Accentordnung  ergiebt  sich  bei  dreitheiliger  Gliedtheilung : 

A 

•I***'.  Von  diesen  Gliedtheilen  ist  jedes  dritte  völlig  accentlos,  das  mittlere 

LLi  LU.LLj 

hat  dem  dritten  gegenüber  den  Gliedtheilaccent,  als  erstes  Glied  eines  Gliedtheilpaares  ; 
jedes  Taktglied  hat,  da  es  aus  mehreren  Theilen  besteht,  seinen  Theilen  gegenüber  den 
Gliedaccent,  das  zweite  wiederum  einen  stärkeren  als  das  dritte,  als  erstes  Glied  deB 
zweiten  den  Takt  ausmachenden  Gliederpaares.  Das  erste  Taktglied  hat  ausserdem  den 
Tnktaccent.  — Allen  Accentordnungen  unterliegt  also  im  letzten  Grunde  die  einfache 
Folge  einer  Hebung  auf  eine  Senkung.  Und  ebenso  sind  alle  zusammengesetzten  Takt- 
arten nichts  als  Ableitungen  von  der  zwei-,  drei-  und  viertheiligen  Taktart.  So  ist  der 

% oder  % in  seiner  Grundform  ein  zweitheiliger  »pp  « p»,  oderein  dreitheiliger 

p^p  p-p  i'-p , je  nach  der  Accentordnung ; der  %,  % etc.  ein  dreitheiliger,  der’8/,, 

'*/•  **/««  “/<•  ein  viertheiliger.  Aufgeführt  sind  die  Taktarten  im  Artikel  Takt,  den 
man  mit  dem  vorliegenden  vergleichen  muss. 

B.  Accentrückungen.  Um  eines  hesondem  Ausdruckes  willen  wird  von  der 
natürlichen  Accentordnung  nicht  selten  abgewichen , indem  sie  verschoben  wird.  Der 
Accent  rückt  von  der  Thesis  auf  die  nächste  Arsis.  Allen  Arten  von  Accentrückungen, 
deren  es  mehrere  giebt , liegt  dasselbe  Princip  unter , wenngleich  sie  in  verschiedenen 
Gestalten  erscheinen.  Nämlich  «;  der  Accent  rückt  von  Thesis  auf  Arsis  j diese  hat  nun 
den  Nachdruck,  während  jene  gewichtlos  ist,  Beisp.  1.  a.  Sehr  häufig  kommt  diese 
Accentuation  in  Anwendung,  wenn  die  Note  auf  Arsis  länger  ist  als  die  auf  Thesis, 
Beisp.  1.  b. 


1)  Näheres  Hauptmann,  Harmonik  and  Metrik,  8.  225. 


Digitized  by  Google 


Solche  Accentverschiebung  darf  aber  nicht  zu  lange  andauem,  indem  sonst  die  acccn- 
tuirte  Arsis  als  Thesis  sich  geltend  macht,  und  die  Kückung  nicht  mehr  als  solche  ver- 


ständlich erscheint.  Wenn  man  folgende  Reihe  **'**!**  °^er ! f j~  I f i°  I f i° 

lange  andauernd  fortführt,  so  reducirt  unser  rhythmisches  Gefühl  diese  Accentrückung 
sehr  bald  auf  die  naturgemässe  einfache  Accentordnung,  indem  es  die  accentuirte  Arsis 
als  Thesis  auffasst,  weil  das  Natürliche  und  Allgemeine  vor  dem  Künstlichen  und  Be- 


Es  können  auch  zwei  Accentordnungen,  von  denen  die  eine  die  natürliche,  die  andere 


sonderen  stets  sieh  behauptet : 


oder : -*■ 
I 


diese  Rückung  ist,  gleichzeitig  sich  entgegentreten  : 


i I l l I 

der  beiden  Taktglieder  einen  schweren  Accent,  und  solche  Mareatofiguren  können  sehr 
wirksam  sein  an  Stellen,  wo  es  auf  einen  sehr  gewichtigen  Nachdruck  ankommt.  Wie- 
wohl man  sie  auch  nicht  gar  lange  andauernd  gebrauchen  kann,  indem  sie  sonst  schwer- 
fällig und  massiv  werden.  Die  Accentuation  im  zweiten  Beispiele,  mit  dem  schweren 
Accent  auf  dem  ersten  und  zweiten  Viertel  des  Dreivierteltaktes , ist  ziemlich  gewöhn- 
lich j meist  wird  dann  jedoch  der  Accent  des  ersten  Gliedes  etwas  leichter,  wie  ein  Glied- 


T 


y~  0 i r-  J i 
I+TF-fl 
I I I 


f 


i-r  i 

i 1 


oder : 


r.  Im  ersten  dieser  beiden  letzteren  Beispiele  hat  dann  jedes 


accent,  genommen:  > und  die  Figur  ist  eigentlich  nur  eine  l'mkeh- 

I I,  I ' l_  I I 

rung  von  Hauptaccent  und  Gliedaccent  des  dreitheiligen  Taktes,  * • r Ir  P • an- 


I 


statt: 


r r Irr  r-  b)  Der  Gliedaccent  des  dreitheiligen  Taktes  rückt  vom  zweiten 


Gliede  auf  das  dritte,  also  anstatt : P r r I P r 


• so : 


»j  das  dritte 


Glied  erscheint  dadurch  als  kräftigerer  auftaktartiger  Anlauf  zum  nächsten  Takt,  c)  Die 
zweitheilige  Taktart  vermischt  sich  mit  der  dreitheiligen;  sogenanntes  lempo  rubato i 
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damit  sie  Gewicht  und  Nachdruck  bekommen.  Solche  Stellen  werden  fest  accentuirt 
und  etwas  breit  vorgetragen  und  kommen  in  Sätzen  von  dreitheiliger  Taktart  und  leb- 
hafter Bewegung  meist  gegen  den  Schluss  hin  vor.  Namentlich  bei  den  älteren  Ton- 
setzem  findet  sich  diese  Art  Bückling  sehr  häufig,  gewöhnlich  als  drei  geschwärzte  (im- 
perfecte)  Bre res  im  Tempus  perfectum  an  Stelle  zweier  perfecten  (Hemiolen,  s.  Men- 
suraino ten schrift  1 G,  3.)  Auch  bei  Händel  ist  sie  oft  genug  anzutreffen  (Susanne, 
Johannis-  und  Brockes’sche  Passion),  auch  im  %,  wie  folgende  Stelle  aus  der  Johannis- 
passion (Deutsche  Händelausgabe,  Lieferung  IX.  S.  4 zeigt : 


JV  J*  A~'sh  lJ' N ^ X - 

V 5-  J J jS.  yZ 

TX 

— **  * — r~ 

L 

ITT-  ’ 

L i > , 

— u — £ — — *^ii  y — L-  1-M — — | — — j 

Sei  gc-grüsset  lie  - her  Ju-den-kö-nig 

Aus  unserer  gegenwärtigen  Musik  ist  diese  sehr  wirksame  dedamatorisch-rhythmische 
Wendung  fast  ganz  verschwunden,  e)  Die  Syncope  endlich  ist  Verkettung  einer  Arsis 
und  Thesis  zu  einem  Taktgliede , bei  welcher  der  Accent  von  der  Thesis  auf  die  ur- 
sprünglich accentlose  Arsis  vorrückt:  * j=  »'J'i* ' A"  Ste"e  deS  er8ten  U"d  drit' 

ten  Gliedes  sind  also  in  dieser  Syncopirung  das  zweite  und  vierte  accentuirt.  Als  ein- 
zelne rhvthmische  Keihe  aber  hört  die  Syncope  bald  auf,  als  Accentrückung  verständlich 
zu  sein,  indem  (wie  unter  a)  das  Gefühl  die  accentuirte  Arsis  alsbald  als  eine  Thesis 
auffasst.  Soll  eine  Syncope  rein  einstimmig  längere  Zeit  sich  halten  können,  so  muss 
sie  taktweise  oder  auch  in  längeren  Zwischenräumen  durch  eine  accentuirte  Thesis,  die 
das  natürliche  Accentverhältniss  immer  wieder  ins  Gedächtniss  zurückruft,  unterbro- 

Kommt  aber  die  Svn- 


chen  werden : | 
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oder : 
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cope,  wie  gewöhnlich,  im  mehrstimmigen  Satze  vor,  so  kann  sie  beliebig  lange  andauem 
ohne  unverständlich  zu  werden,  indem  alsdann  immer  andere  Stimmen  den  Gegendruck 


der  natürlichen  Accentordnung  ihr  entgegensetzen: 


!-.  Gemeinhin  werden  sämmtliche  Glieder  der 


Syncope,  sowie  auch  die  schwächer  accentuirten  oder  ganz  accentlosen  der  natürlichen 
Accentreihe,  stark  markirt,  um  den  Gegendruck  der  beiden  Accentordnungen  um  so 
fühlbarer  zu  machen.  Es  kommt  hierbei  aber  auf  den  Ausdruck  an.  den  die  Stelle  haben 
soll;  man  kann  auch  etwas  Weiches  und  Fliessendes  durch  ein  solches  Ineinanderschie- 
ben der  beiden  Accentsysteme  darstellen  ; dann  fallt  zwar  keinesweges  die  Accentuation 
selbst,  wohl  aber  die  scharfe  Markirung  derselben  fort.  Uebrigens  gebraucht  man  den 
Ausdruck  Syncope  auch  für  jede  Art  von  Bindung  eines  guten  Takttheiles  an  einen 
schlechten,  auch  wenn  der  Accent  keine  Rückung  macht.  So  wird  bei  Vorhalten  die 
Thesis  an  die  Arsis  gebunden,  doch  ohne  dass  die  Accentordnung  sich  verschiebt.  Der 
gebundene  Vorhalt  macht  sich , auch  wenn  er  nicht  markirt  und  stärker  angeschlagen 
wird,  sondern  in  gleicher  Klangstärke  liegen  bleibt,  stets  als  Thesis  geltend,  seine  Auf- 
lösung als  Arsis : 
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Accent  II  (der  oratorische) 


Die  Dissonanz  ist  stets  accentuirt,  ihre  Vorbereitung  und  Auflösung  sind  accentlos.  — 
Ferner  fallen  sämmtliche  Schlüsse  auf  ein  accentuirtes  Taktglied,  welches  zwar  nicht  immer 
das  erste  im  Takte  zu  sein  braucht,  im  Viervierteltakt  das  dritte , durch  Accentrückung 
auch  (im  Dreivierteltakt  gleichfalls)  das  zweite  sein  darf.  Aber  wenigstens  ein  seinen 
Gliedtheilen  gegenüber  accentuirtes  Taktglied  muss  es  immer  sein  (s.  Tonschluss; 
R h y th  m u s).  — In  Vocalcom Positionen  müssen  die  grammatikalisch  accentuirten  Laute 
des  Textes,  also  die  betonten  Worte  oder  die  Stammsilbe  derselben , auf  die  gramma- 
tikalischen Accente  der  Melodie,  also  auf  die  guten  Takttheile,  fallen,  rücken  aber  bei 
Accentrückungen  mit  dem  Accent,  wie  sich  von  selbst  versteht.  Tonlose  Silben  auf  ac- 
centuirte  Noten  und  betonte  auf  accentlose  zu  setzen,  ist  Sprachverrenkung  und  gehört 
zu  den  geschmacklosesten  Fehlem,  die  ein  Vocalcomponist  begehen  kann. 

II.  Ser  oratorische  Accent.  Vorhin  ist  bereits  die  Rede  davon  gewesen , dass 
man  im  Vortrage  durchaus  nicht  immer  das  ganze  Accentsystem  von  Haupt-  Glied-  und 
Gliedtheilaccenten  durch  wirkliche  Betonung  ausdrückt,  ln  sehr  vielen,  man  kann  sagen 
in  den  meisten  Fällen  werden  wenigstens  die  Nebenaccente  gar  nicht  markirl.  Nament- 
lich in  schnellem  Tempo ; wollte  man  leichte  und  fliessende  Passagen  in  rascher  Bewe- 
gung mit  allen  Accenten  des  vorhin  beschriebenen  Systems  jvortragen , so  würden  sie 
unleidlich  steif  und  hinkend  zum  Vorschein  kommen.  Ebensowenig  als  die  Nebenaccente 
wird  man  an  vielen  Stellen  die  Taktaccente  markiren.  Es  lassen  sich  die  Fälle,  in  denen 
der  Spieler  die  Accente  auszudrücken  hat  oder  nicht,  im  Einzelnen  unmöglich  angeben ; 
jederzeit  aber  muss  er  den  Accent  im  Gefühle  haben , auch  im  freisten  Vortrage  und 
wenn  er  ihn  auch  gar  nicht  markirt.  Denn  ein  Vortrag,  dem  man  ansieht,  dass  der  Spieler 
entweder  über  die  grammatikalische  Accentordnung  mit  sich  selbst  nicht  im  Reinen  ist, 
oder  dass  er  kein  natürliches  Gefühl  für  Rhythmus  und  Takt  hat,  kann  unleidlich  wer- 
den, weil  er  verwaschen,  schwankend,  mark-  und  kraftlos  ist.  Und  im  Gegensätze 
dazu  ist  die  Manier  mancher  Spieler,  die  Accentuation  zu  allerhand  kleinen  Etfectstück- 
chen  und  Zierereien  zu  benutzen,  nicht  weniger  unangenehm;  Virtuosen,  die  nichts 
weiter  sind  als  solche,  lieben  es  häufig,  Zögerungen,  Rückungen  des  Accentes  und  Beto- 
nungen schlechter  Takttheile  etc.  anzubringen  wo  es  gar  nicht  nöthig  ist,  um  geistreich 
zu  erscheinen  und  durch  pikante  Spielereien  ihre  sonstige  Nüchternheit  zu  verdecken- 
Es  wird  dadurch  aber  nichts  weiter  erreicht  als  ein  der  Natur  auferlegter  Zwang  und 
Verletzung  des  richtigen  Gefühles  eines  jeden  musikalisch  gebildeten  Hörers.  Unter 
oratorischem  Accent  versteht  inan  aber  den  gehobenen  declamatorischen  Vortrag 
auf  Grund  des  natürlichen  Accentsystems.  Wie  in  der  Sprache,  wenn  der  Redner  mit 
Empfindung  spricht,  gewisse  Thcile  der  Rede,  als  Worte,  Silben  etc.,  durch  einen  be- 
sonderen Nachdruck  vor  den  übrigen  hervorgehoben  werden , wodurch  hauptsächlich 
der  Inhalt  der  Rede  für  den  Hörer  Eindringlichkeit  gewinnt,  ebenso  müssen  beim  Vor- 
trage einer  Melodie  diejenigen  Glieder,  Töne  und  Tonfolgen  derselben,  welche  haupt- 
sächlich die  darin  liegende  Empfindung  zu  veranschaulichen  haben,  einen  besonderen 
Nachdruck  erhalten.  Von  der  grammatikalischen  Accentuation  unterscheidet  sich  die 
oratorische  wie  Declamation  von  gewöhnlicher  metrisch  richtig  gegliederter)  Sprache; 
ihre  Accente  sind  kräftiger,  weil  ihr  Zweck  nicht  blos  Aufrechterhaltung  der  Taktord- 
nung (denn  diese  wird  beim  oratorischen  Accent  als  selbstverständlich  vorausgesetzt), 
sondern  im  wesentlichen  deutliche  und  eindringliche  Veranschaulichung  des  Inhaltes  der 
Melodie  ist.  Diesem  erhöhten  und  specialisirenden  Ausdrucke  zu  Liebe  gestattet  sich 
der  oratorische  Accent  auch  eine  freiere  Behandlung  des  einfachen  grammatikalischen  in 
Hinsicht  auf  Betonung  der  Taktglieder;  ausserdem  auch  mitunter  Abweichungen  von 
der  strengen  Zeitmessung,  sofern  einzelne  Noten,  welche  besonders  nachdrücklich  her- 
vorgehoben werden  sollen , wohl  ein  klein  wenig  länger  angehalten ; andere,  die  sich 
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unterzuordnen  haben,  in  ihrer  Zeitdauer  wohl  etwas  verkürzt  werden.  Die  oratorische 
Accentordnung  ist  gleichsam  die  künstlerische  Gruppirung  der  Schatten  und  lichter  in 
Hinsicht  auf  die  Betonung,  und  ein  wesentlicher  Theil  dessen  was  wir  Vortrag  nennen. 
Die  Bezeichnungen,  welche  der  Componist  dafür  hat,  um  seine  Ansichten  dem  Ausfüh- 
renden deutlich  zu  machen,  sind  sehr  auf  das  Allgemeine  beschränkt  und  unbestimmt, 
weil  dieser  Theil  des  geistigen  Gehaltes  eines  Tonkunstwerkes  durch  mechanische  Zei- 
chen nur  sehr  unvollkommen  sich  mittheilen  lässt.  Der  Ausführende  ist  mehr  auf  sein 
richtiges  und  durchbildetes  musikalisches  Gefühl  hingewiesen  als  auf  die  Vorschriften 
des  Tonsetzers,  welche  ihm  nur  den  allgemeinsten  Anhalt  geben.  Denn  über  die  bekann- 
ten Bezeichnungen  sforzato  oder  ritforzando  (<  a >),  sowie  piano,  forte,  crescendo  und 
diminuendo  etc.,  welche  auch  zur  oratorischen  Accentuation  gehören , kommt  unsere 
Notenschrift  nicht  hinaus. 

Areentuireii , das  Hervorheben  derjenigen  Töne  eines  Tonstückes,  auf  denen  ein 
Accent  liegt,  durch  stärkeren  Anschlag.  S.  Accent. 

Accentuirter  Tnktthrfl,  die  Thesis,  der  gute  Takttheil  oder  Nieder- 
schlag. 

Accentus  ecclesiasticus,  der  Collecten-  Episteln-  Evangelien-  Lections-  etc. 
Ton.  Eine  der  beiden  Hauptclassen  ( accentus  und  coneentu* ),  in  welche  der  Gregoriani- 
sche Kirchengesang  geschieden  zu  werden  pflegt,  nämlich  der  nach  den  grammatikali- 
schen Distinctionen  eingerichtete  kirchliche  Lesevortrag  ( modut  legendi  choraliter),  wel- 
cher auf  einen  gewissen  Theil  der  zum  Ritual  gehörenden  Sätze  angewendet  wird.  Wahr- 
scheinlich ist  der  Accentus  die  älteste  Art  kirchlichen  Vortrages ; er  hält  die  Mitte 
zwischen  einfacher  Rede  und  Gesang,  doch  mehr  zu  jener  als  zu  diesem  sich  neigend, 
mehr  feierliche  Recitation  als  melodische  Bewegung.  Die  Silben  werden  auf  demselben 
Tone  gesprochen,  und  nur  auf  den  Endsilben  an  Redeeinschnitten  findet  ein  durch  die 
Art  der  Interpunction  geregelter  verschiedener  Tonfall  statt.  Lucas  L o s s i u s,  Erotemata 
Musicae  practicae  1590,  führt  sechs  Arten  von  Hebung  und  Senkung  des  Tonfalles  der 
Endsilben  an;  demnach  war  der  Accentus  \)' immutabilis,  wenn  die  Endsilbe  weder  steigt 
noch  fällt,  sondern  auf  demselben  Tone  verbleibt;  2)  medius,  wenn  sie  eine  Terz  abwärts 
steigt;  3)  gratis,  wenn  sie  eine  Quint  fallt;  4)  acutus,  wenn  die  Endsilbe,  nachdem 
einige  vorangehende  Silben  abwärts  gestiegen  sind,  wieder  in  den  Ton  zurückkehrt; 
5)  moderatus,  wenn  die  Stimme  in  die  Secund  sich  erhebt,  mit  der  Endsilbe  des  Satzes 
aber  wieder  in  den  Ton  zurückftllt ; 6)  interrogaticus , wenn  die  Stimme  mit  der  End- 
silbe stufenweis  sich  erhebt.  Ferner  findet  man  angeführt  7)  den  Accentus  ßnalis,  wenn 
die  Stimme  durch  mehrere  Töne  bis  zur  Quart,  auf  welche  die  Endsilbe  zu  stehen  kommt, 
herabsteigt.  Die  distinctio  (das  Comma)  hatte  einen  dreifachen  Accent,  den  immutabilis, 
acutus  oder  moderatus ; das  Colon  (bei  Lossius  und  Anderen *)  Comma  genannt,  duo 
puncto,  den  medius,  und  der  Punkt  (Colon,  hoc  cst,  punctum  quadrutum  ante  syllabam  ca- 
pitalem)  den  gravis. 
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Be-ne-ß-ccntur  in  te  omnes  genles.  Cum  spiri-tu  coe-pe  - ri-tis  nunc,  cuan  ß-de-li, 


interrogaticus  ßnalis 


ex  o-pe-ri-bus  le-gis,  an  ex  au-di-tu  fi-de-  if  a-ni-rna  me-a  ad  te  De-us. 


Doch  kommen  von  einander  abweichende  Betonungen  vor,  und  später  fanden  überhaupt 
Vereinfachungen  statt.  — Unter  den  Accentus  gehören:  1)  Tonus  Collectarum  seu  oratio- 


1)  Georg  Rh  au,  Enchiridion  utriusqnc  Musicae  etc.  Vttebergae  1538.  Cap.  de  Clausularum  puncti s.  D&a 
folgende  Capitel  handelt  vom  Modus  legendi  choraliter , Epistola Collecias,  Euangelia  et  Prophccun. 
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«um  (der  Collectenton) ; 2)  Tonus  epistnlarum  et  ICrimgelii , nebst  der  Melodie  wonach 
die  Leidensgeschichte  in  der  Uharwoche  gesungen  wird;  .'!)  Tonus  Lectinnum , sotemnis 
Hlugubris;  Prophetiarum  et  Martgrn/ogii-  4}  die  Intonation»-  Benediction*- und  Abso- 
lutionsformeln  des  Liturgen;  die  einzelnen  Versetten;  0)  die  Acclamationcn  und  Er- 
mahnungen der  Altardiener;  7)  die  Präfationcn  ; das  Vater  Unser  mit  seiner  l’räfation  ; 
der  Friedenswunsch  Par  Domini  eit  seiner  vobiscum. 

Arrlnreatura . eine  ehemals  auf  der  Orgel  und  dem  ('lavier  sehr  gebräuchlich  ge- 
wesene Spielmanier,  dem  kurzen  Vorschläge  sonst  ganz  ähnlich  , nur  dass  ihr  Nebenton 
noch  dichter  vor  dem  Haupttone  angeschlagen  wird,  dieser  also  ganz  schnell  auf  jenen 
folgt.  Man  brachte  sie  viel  in  Arpeggien  an,  als  Vorschläge  vor  einem  oder  mehreren 
der  Akkord  töne: 


ab  c 


Natürlich  musste  der  Akkordton  den  Vorschlag  sehr  prftcis  ahlöscn  , indem  sonst , na- 
mentlich auf  der  Orgel  und  wenn  gar  mehrere  Acciaccaturen  in  demselben  Akkorde 
angebracht  werden,  Undeutlichkeit  und  widerliches  Dissoniren  sich  einstellte.  Dass  es 
hei  solchem  Herumkneten  in  den  Akkorden  nicht  immer  gar  zu  reinlich  zugegangen  und 
diese  nichtssagende  Verzierung  keineswegs  eine  Förderung  des  Wohlklanges  der  Har- 
monie gewesen  ist,  kann  man  sich  selbst  denken;  Mattheson  (Vollk,  Capeilm.  S.  12t); 
hat  schon  eine  ähnliche  Ansicht  davon  gehabt  und  verwirft  sie  deshalb.  Heiniehen 
hingegen  beschreibt  die  Acciaccatur,  Gasparini  folgend , so  ausführlich  als  ob  sie  eine 
Sajjhe  von  Werth  wäre  'Generali',  i.  d.  Compos.  172S,  8.  51(4  ff).  Bezeichnet  wurde  sie, 
wenn  überhaupt,  meist  wie  im  voranstehenden  Beispiele,  mit  kleinen  doch  in  der  Mitte 
des  Stieles  durchstriehenen)  Vorschlagsnoten;  gewöhnlich  aber  hat  man  ihre  Anwendung 
wohl  dem  Belieben  der  Spieler  überlassen.  — Has  Wort  Acciaecatura  scheint  ein  selbst- 
gemachter tenninns  zu  sein ; man  findet  verschiedene  Ableitungen : von  arriaeco,  über- 
flüssig (Beiwerk);  ncria,  Bindfaden,  Band  (Bindung);  acciaccare,  zerreiben,  zerstossen. 

Accldcns,  eignes  aecidenlels  (franz.),  signa  accidentia , Benennung  der 
zufälligen  (im  Verlaufe  des  Stückes  auftretenden!  Versetzungszeichen. 

Accidentia  notiilartini.  Bei  den  alten  Mensuralisten  die  Vermehrung  oder  Ver- 
minderung des  Werthes,  welche  unter  demselben  Taktzeichen  mit  einer  Note  in  gewis- 
sen Fällen  vorzunehmen  war.  Ein  Notenwerth  konnte  zum  Zwecke  der  Herstellung 
eines  dreitheiligen  Taktes  durch  Alteration  verdoppelt  werden  (8.  M en  s u ral  n o t en  - 
schrift  I H);  und  wiederum  konnten  perfecte  Noten  durch  Imperfection  'a.  a.  O.  1 G) 
mittels  .Schwärzung  oder  anderer  Noten  oder  Pausen  den  dritten  Thcil  oder  weniger  von 
ihrem  Werthc  verlieren.  Jenes  Vermehren  des  Werthes  durch  Alteration  und  dieses 
Vermindern  desselben  durch  Imperfection  ist  die  Accidentia  notularvm. 

Accoladc,  im  Franz,  die  Klammer,  womit  in  Klavierstimmen  und  Partituren  zwei 
oder  mehrere  Liniensysteme  zusammengeschlossen  werden. 

Arconiniodiren  , Accommodcment,  s.  Ak k om  m o diren. 

Arcoiiipngnaiiicnto  . aecu  m jiag  n cm  en  t , Begleitung,  s.  daselbst. 

Accompagnnto , aceompag ne,  begleitet;  speeielle  Benennung  des  beglei- 
teten Becitativs.  S.  Kecitativ. 

Acconipagniren , begleiten;  Accompagnaleur , A ccom pagnist , ein  Be- 
gleiter. 

Aecord,  s.  Akkord. 

Accord  a l'ouvert,  ein  Akkord,  der  auf  den  leeren  Suiten  mancher  Saiteninstru- 
mente, ohne  dass  also  eine  Bestimmung  seiner  Intervalle  auf  dem  Griffbrette  nöthig 
wird,  gegriffen  werden  kann. 

Accordando,  stimmend;  findet  sich  als  Vortragsbez.  zuweilen  in  Tonstücken 
von  komischem  Charaeter,  in  denen  das  Einstiminen  der  Instrumente  nachgeahmt  wer- 
den soll,  wobei  dann  die  Saiteninstrumente  nur  die  leeren  Saiten  anzustreichen  haben. 
Der  Ausdruck  accordando  zeigt  an,  dass  die  Noten  nicht  wie  beim  wirklichen  musikali- 
schen Vortrage,  sondern  nur  wie  die  Töne  beim  Einstimmen  behandelt  werden  sollen. 
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Accordare,  stimmen;  — il  riolino,  die  Geige  stimmen. 

Accord  de  sixfe  ajoutee  nennt  ßumeso  den  in  der  Cadenz  häufig  an  die  Stelle 
des  Dreiklanges  der  vierten  Stufe  («)  tretenden  Quintsextakkord  des  Septimenakkordes 
der  zweiten  Stufe  (6),  den  wir  auch  nur  als  solchen  anzusehen  gewohnt  sind.  Rarneau 
hingegen  betrachtet  diesen  Akkord  mit  Quint  und  Sext  nicht  als  Umkehrung  eines  Sep- 
timenakkordes, sondern  erklärt  die  Sext  desselben  für  ein  dem  Dreiklange  nur  hinzuge- 
fügtes dissonirendes,  nicht  aber  für  ein  eigentliches  Akkordintervall.  Vergl.  Tratte  Je 
fhannonie  pag.  60. 


ab  e de 


Befrachtet  man  die  Sext  des  Akkordes  b nur  als  dem  Dreiklange  der  IV  hinzngefügt 
und  den  ganzen  Akkord  nicht  als  eine  Umkehrung  des  11,,  so  hat  man  allerdings  für  die 
Cadenz  die  auch  eigentlich  geforderten  drei  Hnuptakkorde , während  im  anderen  Falle 
der  Hauptakkord  IV  durch  den  Nebenakkord  11  oder  II,  vertreten  ist.  M artin  i f Saggio 
fand,  di  Contrapp.  I.  227)  und  Paolucci  [Arte  prutica  III.  150}  empfehlen  ebenfalls  die 
melodisch  durchgehende  Sext  (e)  statt  der  mit  dem  Basse  harmonisch  verbundenen  (den 
Dreiklang  IV  in  einen  Sextakkord  der  11  verwandelnden,  Beisp.  d)  zur  Vermeidung  der 
Quintparallelen,  welche  in  der  Akkordfolge  IV-V  entstehen  können  (e). 

Aecordo  (nach  La  Borde,  der  es  aber  möglicherweise  mit  einem  ähnlichen,  jedoch 
wohl  erst  etwas  später  von  Doni  erfundenen  Instrumente  verwechselt,  auch  Amphicor- 
dum  oder  Lira  Barberinaj,  ein  ehedem  in  Italien  gebräuchlich  gewesenes  grosses  Bass- 
geigeninstrument, mit  12  bis  14  Saiten  über  und  zuweilen  noch  mit  zwei  neben  dem 
GrifTbrette  bezogen.  Hauptsächlich  diente  es  zum  mehrstimmigen  Spiele,  Vortrage  von 
Madrigalen  und  anderen  mehrstimmigen  Sätzen , wobei  dann  mitunter  die  Oberstimme 
oder  auch  der  Bass  durch  ein  underes  Instrument  besetzt  wurde.  Bei  Prätoriu  s heisst 
es  Lirone  perfetto,  Arce  violyra,  auch  Arce  viola  telire.  Bei  ihm  sowohl  als  bei  La  Borde 
und  bei  Bonanni  ( Oabinetto  annonico  Tafel  55  S.  102)  sind  Abbildungen  zu  finden.  Bei 
letzterem  hat  das  Aceordo  nur  12  Saiten  über  dem  Griffbrette. 

Accord  parfait  du  mode  iimjetir  benennt  Kam ea u den  Durakkord;  — Ae- 
cord  du  mode  mintur,  den  Mollakkord. 

Acrtabuluiu,  nach  Prätor.  (Syntagma  I.  424)  ein  altes  Instrument,  welches  an- 
fangs ein  irdenes , später  von  verschiedenen  Metallen  gefertigtes  Gefäss  gewesen  sein, 
und  mit  einem  Stabe  angeschlagen  einen  sitarem  qtiendam  xomtm  gegeben  haben  soll. 
Die  Griechen  nannten  esOxybaphon  musiken  oder  armo  ni  on. 

Achevnl,  Benennung  eines  Feldstückes  der  Trompeter.  S.  Fe lds t üc k e,  2. 

Achtel;  Achtelnote  [croma , fuaa,  unca),  Tonzeichen  für  den  achten  Thcil  einer 


Semibrevis  oder  ganzen  Note; 


Folgen  mehrere  Achtelnoten  auf  einander, 


so 


werden  sie  in  der  Instrumentalmusik  und  auch  im  Gesänge , wenn  sie  auf  einer  Silbe 
ausgeführt  werden,  durch  einen  Querbalken  verbunden ; J j j j.  Ist  hingegen  auf  jeder 
Note  eine  Silbe  auszusprechen,  so  werden  sie  getrennt  geschrieben  : 

> M II  I. 

• 4 '4  1 4 0 4 4 4 4 > p 

Und  seine  Güte  währet  e-wig-lich. 

Achtelpause , Schweigezeichen  für  den  achten  Theil  einer  Semibrevis  oder  ganzen 
Note:  j - ; also  der  Achtelnote  an  Werth  glcichkommend. 

Acbtfiisatg,  AchlfusHlon , Orgelmaass  der  Pfeifen ; s.  Fuss,  füssig  etc. 

A cori  battenti,  eine  alte  zum  a cappella  Stil  gehörende  mehrchörige  (zweichörige) 
Setzart,  deren  Wesen  in  der  Nachahmung  von  Stimmen  des  zuerst  eintretenden  Uhores 
durch  Stimmen  des  nachfolgenden  Chores  beruht.  Ein  Chor,  in  welchem  ausser  im 
Durchgänge  nur  vorbereitete  Dissonanzen , sonst  nur  consonirende  Akkorde,  überdies 
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keine  Nachahmungen  Vorkommen,  fängt  an ; einige  Zeit  vor  dem  Schluss  seiner  ersten 
Periode  tritt  der  zweite  Chor  mit  seinen  Nachahmungen  hinzu,  und  zwar  imitirt  entwe- 
der nur  der  Bass  des  zweiten  Chores  den  Bass  des  ersten  (in  der  Quint  oder  Quart- 
andere  Intervalle  sind  zwar  zulässig , aber  wenig  geeignet)  oder  es  imitiren  Bass  und 
So] irau , oder  alle  vier  Stimmen.  Ein  vortreffliches  Beispiel  von  solcher  Chomachah- 
mung,  worin  nicht  nur  alle  vier  Stimmen  und  zwar  in  der  Gegenbewegung  imitiren,  son- 
dern auch  noch  im  vierfachen  Contrapunkte  umgekehrt  werden,  steht  in  Cheruhini, 
Cours  de  Contrep.,  deutsche  Ausg.  S.  75.  «* 

Act;  ein  Haupttheil  dramatischer  und  dramatisch-musikalischer  Werke,  der  Dra- 
men, Opern,  Singspiele,  auch  Oratorien  etc.  Kleine  Stücke  bestehen  nur  aus  einem  Act, 
grössere  und  grosse  haben  deren  zwei  bis  fünf;  jeder  ist  vom  nächsten  durch  eine  Pause 
getrennt,  während  welcher  der  Vorhang  niedergelassen  wird. 

Acte  de  (’adenre  (franz.),  Schlussfall  oder  Tonschluss. 

Acteur,  Darsteller  im  Drama,  ebenfalls  der  Sänger  im  musikalischen  Drama,  weil 
er  hier  nicht  allein  als  Sänger,  sondern  auch  als  Character  und  handelnde  Person  auf- 
tritt,  demnach  ebensogut  Schauspieler  sein  soll.  Allerdings  sind  Individuen,  welche  die 
Gabe  der  dramatischen  Darstellung  mit  der  Kunst  des  Gesanges  in  gleichem  Grade  in 
sich  vereinigen,  sehr  selten ; nichtsdestoweniger  liegt  die  Forderung,  dass  jeder  Sänger 
die  Darstellung  über  den  Gesang  wenigstens  nicht  vernachlässigen  soll,  in  der  Sache 
selbst.  Sonst  ist  er  kein  Acteur  sondern,  wie  Rousseau  sagt,  nur  ein  Musiker  auf  dem 
Theater.  Die  üblichen  nichtssagenden  Bühnenmanieren  mancher  Sänger,  die  entweder 
statt  Charactere  hohle  Masken  sind,  nicht  einmal  wissen  wo  sie  ihre  Hände  lassen  sollen, 
und  deren  gunzer  Vorrath  von  pathetischen  Bewegungen  mit  den  bekannten  Griffen  an 
die  Stirn  und  Brust  zu  Ende  ist;  oder  Coulisseupathos  mit  Schreien,  Fussstampfen  und 
Rasen  für  den  Ausdruck  grosser  Leidenschaft  ansehen , werden  lächerlich  und  ekeler- 
regend. Man  muss  allerdings  zugestehen,  dass  der  Gesang  die  äussere  Darstellung  we- 
nigstens nicht  erleichtert,  die  Tonbildung  zuweilen  das  Mienenspiel  bis  zu  einem  gewis- 
sen Grade  fesselt,  der  Gcfühlsinhalt  mancher  grossen  Arien  eine  zugleich  auch  äusserlich 
lebensvolle  und  mannigfaltige  Action  sehr  erschwert.  Indessen  tragen  diese  und  noch 
andere  Umstände  nur  dazu  bei,  die  Forderung,  dass  der  Sänger  das  Spiel  mindestens 
ebenso  fleissig  üben  müsse,  noch  um  so  dringlicher  zu  machen.  Dem  feineren  Kenner, 
der  das  dramatische  Tonwerk  als  das  was  es  sein  soll,  als  harmonisches  Ganzes,  auf- 
fasst, wird  die  Vernachlässigung  der  Darstellung  fast  um  so  fühlbarer  werden,  je  voll- 
kommener der  Gesang  ist. 

Actisebe  Spiele;  ein  Fest  bei  den  Römern,  den  pythischen  Spielen  der  Griechen 
nachgeahmt,  zu  Nicopblis  dem  Kaiser  AuguBtus  zu  Ehren  und  zum  Andenken  an  seinen 
Sieg  bei  Actium  gehalten.  Es  waren  auch  Preise  für  Wettstreite  in  der  Tonkunst  aus- 
gesetzt. 

Actrice , nennt  man  zuweilen  die  Sängerin  in  der  Oper,  aus  gleichen  Gründen  wie 
den  Sänger  Acteur,  s.  daselbst. 

Acuta  {sc.  Miscclla, , eine  scharfe  gemischte  Stimme  in  der  Orgel.  S.  Mixtur. 

Acutus,  s.  Accentus  ecclesiasticus. 

Acutac  clavea,  acuta  loca,  ncutae  voce»  (hohe  Schlüssel,  Stellen,  Töne),  heis- 
sen im  System  der  Hexachordc  die  Töne  der  Octav  vom  tieferen  a-la-mi-re  {klein  o)  ein- 
schliesslich bis  zum  höheren  a-la-mi-r»  {«,)  ausschliesslich.  Vergl.  Joan.  Tinctoris, 
Term.  mus.  Diffin,  neu  ahgedruckt  mit  Uebersetzung  von  II.  Beller  mann,  in  den 
Jahrb.  f.  musik.  Wissensch.  von  Chrysander,  Jahrgang  1,  Leipzig  18U3.  Die  Töne 
von  o,  - e,  ( aa-ee)  wurden  snjH'nmttae  auch  gemiuatae , und  die  der  unteren  Octav  von 
r-G  graves  genannt.  Eine  andere  Eintheilung  des  ganzen  damaligen  Tonumfanges  in 
Gruppen  von  je  vier  Tönen  , die  von  der  Tiefe  zur  Höhe  graves , finales , acutae.,  sttper- 
acutae  und  excellentes  heissen,  ist  unter  Solmisation  Tab.  Beisp.  4 angegeben. 

Adagio,  a,  Vortragsbez.,  mässig  langsam.  6j  als  Substantivum  gebraucht, 
das  Adagio,  ein  Tonstück  von  dieser  Bewegungsart,  entweder  als  zweiter  oder  dritter 
Satz  der  Sinfonie  oder  Sonate  (s.  Sonate  1,  2),  oder  als  selbständiger  Tonsatz  im 
wesentlichen  die  nämlichen  Formen  einhaltend.  — Mit  ebensoviel  Schwierigkeiten,  wie 
die  Composition  eines  guten  Adagio,  ist  auch  der  Vortrag  desselben  verknüpft.  Denn 
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die  langsame  Bewegung  lässt  jeden  Zug,  der  entweder  an  sich  nicht  hinlänglich  bedeu- 
tend ist  oder  weniger  zum  ganzen  Charncter  des  Tonsatzes  pnsst,  bei  weitem  merklicher 
hervortreten  als  eine  schnelle.  Ausserdem  kann  ein  langsamer  Satz  leicht  übertrieben 
breit,  schwerfällig  und,  wenn  nicht  genügende  Gedankenfülle  vorhanden  ist,  sehr  lang- 
weilig werden.  Ganz  dasselbe  gilt  von  der  Ausführung , die  übrigens  neben  dem  lang- 
samen Zcitmaasse,  im  allgemeinen  und  wenn  nicht  andere  Bestimmungen  gegeben  sind, 
einen  durchaus  getragenen  und  gesangreichen  Vortrag  verlangt  Unerlässlich  ist  ein 
grosser,  bedeutender,  dabei  aber  durchaus  biegsamer  Ton,  der  jede  auch  noch  so  feine 
innere  Bewegung  auszudrücken  vermag  j mit  dünnem  und  spitzigem  Striche  oder  An- 
schläge wird  man  im  Adagio  ebensowenig  ausrichten  als  mit  Steifheit  der  Bogenführung. 
Ferner  eine  durchaus  feine  Nüancirung  der  Stärke  und  Schwäche,  damit  alle  Innerlich- 
keit der  Melodie,  soweit  sie  durch  dynamische  Modification  sich  kundgeben  kann,  zur 
Geltung  komme,  ausserdem  aber  auch  der  Vortrag  farbenreich  und  abwechselnd  werde. 
Denn  der  Ausführende  läuft  im  Adagio  ebenso  leicht  Gefahr,  den  Hörer  zu  ermüden, 
wie  der  Compönist.  In  früheren  Zeiten  suchte  man  durch  Manieren  und  Veränderungen 
des  Gesanges  vor  etwaigem  Langweiligwerden  sich  zu  schützen,  verfiel  dadurch  aber 
nur  aus  einem  Fehler  in  den  andern,  indem  solcher  Aufputz  den  Character  des  Adagio 
beeinträchtigt.  »Coloraturen  im  Adagio  sind  Unsinn,  so  sehr  die  Mode  auch  diesen  Un- 
sinn autorisirt.  Man  glaubt  ruhende  Tasten  durch  Schnörkel  beseelen  zu  können;  aber 
Schnörkel  beseelen  nicht«  etc.  bemerkt  Schubart  (Acsthetik  S.  293).  Es  ist  kein 
Zweifel,  dass  der  Vortrag  desselben  vor  allem  anderen  einen  vollkommenen  Musiker  ver- 
langt, der  ebenso  mannigfaltig  und  belebt  an  Klang  und  Ausdruck,  wie  einfach , ernst 
und  gesund  darzustellen  weiss,  was  er  ebenso  tief  wie  natürlich  empfindet. 

Adagio  assai  und  Adagio  molto  [di  molto),  Vortragsbez.,  sehr  langsam- 
Adag  issimo,  auf  das  Langsamste.  S.  Vortrag  und  Vortragsbezeichnung. 

Adamsapfel  [pomum  Adami),  die  vordere  Kante  des  einen  Theil  des  Kehlkopfes 
ausmachenden  Schildknorpels,  in  welcher  die  beiden  Flügel  des  letzteren  sich  vereini- 
gen; beim  männlichen  Kehlkopfe  stärker  entwickelt,  daher  auch  von  aussen  am  Halse 
sichtbar.  S.  Stimmorgan. 

Addition  der  VerliillliilHse ; ein  Verfahren  wodurch  man  dasjenige  Intervallen- 
verhältniss  erfährt,  welches  gleich  ist  den  addirten  Verhältnissen  zusammengenommen, 
oder  anders  gesagt , in  welchem  die  addirten  Verhältnisse  vereinigt  sind.  Addirt  man 
z.  B.  eine  grosse  und  kleine  Terz  (etwa  c e und  eg),  so  kommt  die  reine  Quint  (c  g)  her- 
aus, weil  die  reine  Quint  aus  einer  grossen  und  einer  kleinen  Terz  besteht.  Es  beruht 
aber  die  Addition  der  Intervalle  auf  der  Multiplication  der  Brüche;  man  setzt  die  Glie- 
der beider  Verhältnisse  unter  einander,  und  zwar  gleich  a r tig , d.  h.  die  höhere  Zahl 
des  einen  Verhältnisses  unter  die  höhere  Zahl  des  andern.  Dabei  ist  man  gewohnt,  die 
höheren  Zahlen  allemal  voranzusetzen,  weil  diese  Ordnung  bei  der  Theilung  und  Ver- 
bindung der  Verhältnisse  nothwendig  ist.  Durch  Multiplication  der  unter  einander  ste- 
henden Zahlen  erhält  man  nun  dasjenige  Verhältniss,  in  welchem  die  addirten  Verhält- 
nisse vereinigt  sind,  mehrenthoils  in  höheren  Zahlen,  welche  alsdann  auf  ihre  Wurzel« 
zahlen  reducirt  werden.  Wie  letzteres  geschieht  s.  in  Artikel  Keduction  der  Ver- 
hältnisse. 

Wenn  man  also  i.  B.  da»  Verhältnis«  der  reinen  Quint  und  Quart  (3 : 2 und  4 : 3)  addirt,  »o  erhält  mau  die  Oc- 
tav,  weil  beide  Intervalle  zusammen  eine  Octav  ausmachen  : 

die  Quint  C G = 3:2  Log.1)  585 
und  die  Quart  G e = 4 : «3  - 415 

12:  « 

6| 

ergeben  die  Octav  Ce  = 2:1  - 1000 

Auf  gleiche  Wei«c  kommt  da»  Verhältnis»  der  reinen  Quint  zum  Vorachein,  wenn  man  entweder  da»  Verhältnis« 
der  groeaen  und  kleinen  Terz  addirt : 

C B = 5 : 4 Log.  322 
E O = 6 : 5 - 263 
C G ss  91:  2#  - 585 

oder  wenn  man  das  Verhältnis»  der  reinen  Quart  mit  dem  de»  groaseu  ganzen  Tone«  verbindet : 


1)  Bei  den  hier  ab  Logarithmen  (oder  richtiger  Proportionalzahlen  der  Logarithmen)  angegebenen  Zahlen 
ist  die  Octav  = 1000  angenommen. 
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C F = 4 : 3 Log.  415 
F G = 9 : 8 - 170 

36  : 24 

12; 

0 0=3:2-  585 

Man  kann  aber  auch  daa  Vprhältnies  der  reinen  Quint  ferner  erhalten  o)  dureh  Verbindung  der  tthermÄaidjfm 
Quart  45  : 32  mit  dem  grnwn  halben  Tun  16  : 15,  r.  B. : 

e f*  = 15  : 32  Log.  «92 
/#  g = 16:  15  - !>3 

72* : 45« 

c g ='3:  2 - 555 

5)  dureh  Addition  der  verminderten  Quart  32  : 25  uud  der  ubennaasigrn  Sei  und  75  : 61.  Alao: 

c rf#  = 75  : 64  Log.  229 
,(#  g SS  32:  25  - 356 

2 IHN  : IliKH 

eg  = 3 : 2-555 

Auf  diese  Art  kann  man  mit  allen  übrigen  Verhältnissen  verfahren,  um  dasjenige  Ver- 
hältnis herauszubekommen,  welches  den  beiden  zu  addirenden  Verhältnissen  zusam- 
mengeuommen  gleich  ist.  Hierbei  muss  man  aber  auf  Beschaffenheit  und  Lage  der 
grossen  und  kleinen  ganzen  Töne  (9:8  und  10  : 9,  8.  Ganzer  Ton,  Acht  haben,  sonst 
erhält  man  unter  Umständen  durch  die  Addition  solche  Verhältnisse,  die  um  das  synto- 
nische  Comma  (den  Unterschied  der  beiden  ganzen  Töne)  81  : SO  zu  klein  oder  zu  gross 
sind.  I)ic9e  verschiedenen  ganzen  Töne  kommen  bei  Berechnung  der  Verhältnisse  zu- 
weilen einander  in  den  Wurf,  und  ihre  Verschiedenheit  verursacht,  dass  das  Product 
der  Addition  nicht  gleich  ist  dem  Verhältnisse  desjenigen  grösseren  Intervalls,  welches 
durch  die  Zusammensetzung  der  kleineren  entsteht.  Das  Verhältnis  der  verminderten 
Quint  z.  B.  A/ist  61  : 45  Log.  508,  entstanden  aus  A » = 4 ! 3 addirt  mit  ef  = 16  : 15. 
AVeil  nun  die  beiden  kleinen  Terzen  A d und  d f eine  verminderte  Quint  ausmachen,  so 
sollte  daher  auch  eigentlich  die  Addition  zweier  kleinen  Terzen  das  Verhältnis  der  ver- 
minderten Quint  als  liesultat  ergeben ; allein  dieses  geschieht  nicht,  z.  B. 

h d = 6 : 6 
ij  = 6:5 
gelten  36  : 25 

Vergleicht  man  aber  dieses  gefundene  Verhältnis  36:25  mit  dem  Verhältnis  61  : 15 
(s.  Vergleichung  der  Verhältnisse),  so  findet  man  das  erstere  um  das  syntonische 
Comma  (81  : 80,  den  Unterschied  zwischen  einem  grossen  und  kleinen  ganzen  Ton)  grös- 
ser als  das  eigentliche  Verhältnis  der  verminderten  Quint  61  : 45.  Der  Grund  hiervon 
liegt  eben  in  der  Verschiedenheit  der  ganzen  Töne.  Jede  kleine  Terz  enthält  einen  gros- 
sen ganzen  und  einen  grossen  halben  Ton  (von  A d = 6:5  abgezogen  der  grosse  halbe 
Ton  A c = 16  : 15  bleibt  Best  der  grosse  ganze  Ton  c d = 9 : 8).  Addirt  man  also  zwei 
kleine  Terzen,  so  bringt  man  dadurch  in  die  verminderte  Quint  das  Verhältnis  zweier 
grossen  ganzen  Töne,  während  sie  in  ihrem  ganzen  Umfange  heief  nur  einen  grossen 
ganzen  Ton  c d und  den  kleinen  ganzen  Ton  d e enthält.  Mithin  muss  das  aus  der  Addi- 
tion zweier  kleinen  Terzen  hervorgehendc  Product  um  5 1 ; so  grösser  sein  als  die  reine 
verminderte  Quint. 

Atu  einer  ähnlichen  Ursache  giebt  die  Addition  der  Verhältnisse  des  kleinen  halben  Tones  und  der  verminderten 
Quint  (z.  B.  c e#  und  g)  nicht  das  Verhältnis*  der  reinen  Quint.  Letztere,  z.  B.  c d c f g,  enthält  swei 
grosse  ganze  Töne  c d und  / g,  einen  kleinen  ganzen  d e,  und  einen  grosseu  halben  Ton  0 /.  Wenn  man  aber 
zu  der  verminderten  Quint  (64  : 45),  die  nur  einen  großen  und  einen  kleinen  ganzen  Ton,  ausserdem  zwei 
grosse  halbe  Töne  enthält,  den  kleinen  halben  Ton  (25  : 24)  addirt,  so  macht  dieser  kleine  halbe  Ton  mit  dem 
grossen  halben  Ton  nur  einen  kleinen  ganzen  Ton  aus  (25  : 24  -f-  16  : 1«5  = 10  : 9)  und  das  dureh  Addition  deT 
verminderten  Quint  und  des  kleinen  halben  Tone*  entstehende  Resultat  enthält  daher  nur  einen  grossen  und 
zwei  kleine  ganze  Töne  nebst  dem  grossen  halben  Ton,  statt  der  zwei  grossen  ganzen  Töne  und  de«  einen  klei- 
nen ganzen  und  einen  grossen  halben  Tones,  welche  die  reihe  Quint  enthalten  soll.  Eben  deshalb  ist  es  uin 
du  syntonische  Comma  kleiner  als  das  eigentliche  Verhältnis«  der  reinen  Quint  3 : 2.  (Die  verminderte  Quint 
64  : 45  addirt  mit  dem  kleinen  halben  Ton  25  : 24  giebt  40  : 27,  aber  nicht  3:2;  um  das  letztere  Verhältnis* 
zu  erreichen,  müsste  man  noch  da*  syntonische  Comma  81  : 80  zum  Product  der  (verminderten  Quint  und  des 
kleinen  halben  Tones,  also  zu  40  : 27  hintuaddiren,  woraus  dann  ebenfalls  die  reine  Quint  hervorgeht.)  — Diese 
Bemerkungen  mögen  hinreichen,  um  bei  ähnlichen  Fällen  den  Mangel  oder  feberschus*  des  syntoniseben  Comma 
sich  erklären  zu  können. 
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Ueno  dir  Verhältnisse  zweier  solchen  Intervalle,  durch  deren  Verbindung  die  Octav 
de«  Gmndtone»  de»  ersten  Intervalle*  überschritten  wird,  zusammenaddirt  werden  «ol- 
len, al*o  wenn  man  t.  B.  die  beiden  Quinten  <-,  g,  und  g,  rf,  addirt,  «o  überschreitet  der 
Ton  rf,  die  Octav  von  c, ; deshalb  kommt  auch  durch  die  Addition  da«  Verhältnis*  de» 
um  eine  Octav  erhöhten  Kamen  Tone»  e,  rf, . oder  ein  sogenanntes  zweifache»  Verhäll- 
ni»*  heraus,  da«  heisst,  das  Verhältnis«  »teilt  die  beiden  Töne  e,  rf,  nicht  als  ein  Inter- 
vall von  zwei  Stufen,  sondern  alt  eins  von  neun  Stufen  vor,  z.  11. 

#,  3 3 : 1 

».'.=  3:3 

r,  rf,  = 9 : 4 

Weil  nun  alle  Intervalle  schon  im  Baume  der  Octav  enthalten  »ind,  oder,  anders  gesagt, 
alle  die  Grenze  der  Octav  überschreitenden  Intervalle  nichts  anderes  sind,  als  Wieder- 
holungen der  innerhalb  der  Octav  vom  Grundton  gleich  weit  liegenden  Intervalle,  wenn- 
auch  in  einer  anderen  Potenz,  so  wird  ein  solches  zweifache«  Verhältnis«  wie  r,  rf,  jeder- 
zeit in  seine  einfache  Form  aufgelöst,  d.  h.  in  die  Grenzen  der  Octav  zurückgeführt, 
mdrm  man  die  Octav  davon  ahzicht  Der  zweifache  ganze  Ton  r,  rf,  9 : I,  wird  also  auf 
rf*«  einfache  Verhältnis»  des  grossen  ganzen  Tones  r,  rf,  9 ; ' reducirt,  indem  mau  die 
Octav  t : 1 abzieht: 

vmic|4|s9:4 
abfrrofna  rf,  d,  = 1:2 

fi^bt  r,  rf,  = 9 : ** 

4«/  4ar  sinluh*  %rt  »erfährt  m*n.  m nn  i.  1t.  mr  rrinrn  Quiut  dir  jfnwr  8nt  »ddirt  werden  »oll,  klto: 
dir  reiue  Quint  . . . . r,  f,  s 9:  2 
nnd  dir  fit«*«  9rtt  . » f,  «,  s & : 3 
grbon  dir  dnppHt«*  Trrt  »,  s IJ:  0 
d*von  di»*  Orta*  »bg*-f«grn  1 : 2 

Ti  : li 

blrjbt  di»-  rinfarbr  Trrt  r,  f,  = i : 4 

Weil  die  Addition  der  Intervalle  durch  Multiplication  ihrer  Glider  verrichtet  werden 
mus«,  so  Wonnen  auf  einmal  nicht  mehr  als  zwei  Verhältnisse  addirt  werden.  Sollen  da- 
her mehrere  Verhältnisse  zu  einem  einzigen  zusammengezogen  werden,  so  muss  man 
eanew  na<  h dem  andern  zu  dem  schon  durch  Addition  gefundenen  Verhältnis«  hinzu  nd- 
dircn.  Man  verfahrt  dabei  gerade  wie  vorhin,  nur  i«t  zu  merken,  dass  mau  die  hcraus- 
kommenden  Verhältnis!«  nicht  eher  auf  ihre  Wurzelzahlen  redueire,  als  bis  alle  durch 
die  Addition  zu  vereinigenden  Verhältnisse  zusammeiiadtlirt  «ind.  Gesetzt,  mail  will 
da*  Verhältnis  einer  reinen  Quint  au*  Addition  ihrer  einzelnen  Stufen  auffiuden  , so 
hat  man  also  auf  folgende  Art  zu  verfahren : 


«Irr  gr< <•**•  '«in*  Ton r rf 

= 

9 : 

N 

l«o». 

170 

=3 

10  : 

•J 

" 

1.2 

*el*en  € t 

Mi  : 

72 

- 

122 

hierin  «ddirt  den  ifTt*»« u halben  Ton  • / 

= 

1«  : 

is 

- 

«J 

rrgi»  bl  r / 

= 

1IIV  : 

1 tISM 

- 

IIS 

and  Hw  jTO*»rn  ytuuen  Ton  , . , , •/  ff 

= 

v : 

K 

- 

17g 

m*rbt  tuitmincft  cp 

119»  : 

Mil 

_ 

V’i 

S • 

rftJoorl 

IM  : 

I «*H 

K 

— 

27  : 

1« 

fl 

. . 

Hu  VrrliAltnlw  drf  reinen  Quint 

. .1  ; 

2 

hV» 

Nun  wird  nun  leicht  ei n sehen , wie  das  sogenannte  Pylhagorischc  oder  ditoni- 
«eh»  Comma  zum  Vorschein  kommt.  Es  ist  nämlich  ».  Comiua].,  der  l'nterschied 
»Wischendem  Verhältnis»  der  Octav  1:1,  und  demjenigen  Ton  der  «ich  ergiebt,  wenn 
aaan  dte  Octav  durch  die  Folge  von  zwölf  reinen  Quinten  oder  Quarten  bestimmt;  was 
e«  ftir  fernere  Hewandniss  habe  mit  dem  ditonischen  Corani:.  wird  man  noch  näher  erfahren 
»u»  den  Artikeln  Temperatur  und  Tonsystem.  Indem  aber  jene»  Verhältnis»  der 
humar  von  zwölf  reinen  Quinten  oder  Quarten  zur  reinen  Octav  durch  Addition,  und 
»war  auf  v rrschiedene  Art,  gefunden  wird,  und  noch  öfter  Gelegenheit  sein  wird  darauf 
zwrttckauwrisen,  möge  die  Bererhnung  de*  Qiiintcncirkcls  hier  stehen. 
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Die  Addition  der  zwölf  Quinten  kann  geschehen  I)  auf  die  vorhin  beschriebene  Art;  man  addirt  zwei  Quinten 
zusammen.  daun  ru  dem  gefundenen  Resultat  die  dritte  und  vierte  etc.  hinzu,  rieht  aber  jedesmal  die  Octav  ab, 
•o  oft  sie  überschritten  wird,  um  keine  zweifachen  Verhältnisse  zu  erhalten,  *.  B.: 


Erste  Quint  r,  gx 

ss 

3 

2 

Zweite  Quint  gx  rf, 

= 

3 

2 

9 

4 

Abzug  der  Octav  . 

2 

9: 

8" 

Dritte  Quint  dx  at 

= 

3 

2 

27 

16 

Vierte  Quint  ax  «, 

= 

3 

2 

81 

32 

Abzug  der  Octav  . 

. • 

. 1 

2 

si 

64 

Fünfte  Quint  tx  hx 

zs 

3 

2 

213 

128*  u.  s.  w, 

Weil  aber  diese  Art  der  Addition  theils  etwas  weitläufig  ist,  theils  auch  dabei  die  Verhältnisse  in  sehr  hohen 
Zahlen  erscheinen,  so  bedient  man  sich  lieber  folgender  Art,  bei  welcher  2}  anstatt  der  Addition  der  zweiten 
Quint  allemal  eine  Quart  abgezogen  wird.  Weil  die  Folgen  der  beiden  Quinten  c,  gx  und  gx  rf,  und  die  Redue- 
tion  de«  Tones  d2  in  rf,  gleich  sind  der  Folge  einer  aufwärts  steigenden  Quint  und  abwärts  steigenden  Quart, 
n&mlich  C|  gx  — gx  d,,  so  erhält  man  in  r,  dt  ebensowohl  das  Verhältnias  des  grossen  ganzen  Tones,  wrnn  man 
von  der  Quint  gx  ct  die  Unterquart  gt  dt  abxieht,  als  wenn  man  die  beiden  Quinten  r,  gx  und  gx  d,  addirt  und 
von  dj  wieder  die  Octav  abzieht,  wie  man  aus  folgender  Berechnung  deutlich  sieht: 
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Nach  Abzug  der  Octav 
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bleibt 

531441 

: 521289,  da«  ditonische  Comma. 

Weil  in  unseren  Tonsystem  c,  A*  zugleich  die  Octav  c,  c,  abgeben  muss , wird  von  dem 
gefundenen  Verhältnis  die  Octav  abgezogen,  um  zu  erfahren  wieviel  der  Unterschied 
zwischen  diesem  Verhftltniss  und  dem  der  Octav  betrage.  Dieser  Abzug  der  Octav  ist 
daher  weiter  nichts  als  die  Berechnung  der  Differenz  zwischen  dem  gefundenen  Ver- 
hältnisse und  der  Octav.  S.  Vergleichung  der  Verhältnisse.  Aus  voranste- 

hender Berechnung  sieht  man  aber,  dass  zwölf  reine  Quinten  keine  reine  Octav  aus- 
machen,  sonst  würde  da»  für  e Aa  gefundene  Verhältnis  531411  : 2G2144  in  den  Zahlen 
52428S  : 262144  (oder  in  deren  Wurzelzahlen  2 : I)  erschienen  sein.  Den  Unterschied 
zwischen  dem  gefundenen  Verhältnis  c,  Af  und  dem  der  reinen  Octav  erhält  man  durch  den 
Abzug  des  letzteren  von  jenem  j dieser  Abzug  zeigt,  dass  c A*  um  das  ditonische  Comma 
531441  : 5242SS  grösser  ist  als  die  Octav  2 : 1.  Wenn  daher  das  Intervall  e,  Af  nicht 
allein  zugleich  die  reine  Octav  e,  e,  ausmachen,  sondern  auch  die  sogenannten  enharmo- 
nischen  Intervalle  c*  iP,  d»  etc.  in  gleicher  Tongrösse  ausgefibt  werden  sollen , so 
muss  das  ditonische  Comma  entweder  unter  alle  zwölf  Quinten  gleich  vcrtheilt , einer 
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jeden  dieser  zwölf  Quinten  muss  etwas  von  ihrer  vollkommenen  Reinheit  genommen 
werden,  oder  man  lässt  mehrere  Quinten  in  ihrer  Reinheit,  und  zieht  den  Ueberschuss 
nur  den  übrigen  ab.  Hieraus  entstehen  gleichschwebende  und  ungleichschwebende  Tem- 
peraturen. Wenn  man  in  vollkommen  reinen  Quinten  fortschreitet,  erreicht  man  nie- 
mals die  Octav  desjenigen  Tones , von  dem  man  ausgegangen  ist , sondern  kommt  mit 
jeder  folgenden  Octav  immer  weiter  darüber  hinaus.  Da  aber  die  Octav  das  einzige  In- 
tervall ist,  welches  von  der  vollkommenen  Reinheit  durchaus  nicht  abweichen  darf,  wer- 
den für  den  practisehcn  Gebrauch  jene,  Temperaturen  genannten,  Abänderungen  der 
reinen  Quintbestimmung  nothwendig.  Und  zwar  scheint  vor  allen  bisher  aufgestellten 
und  überhaupt  möglichen  Arten  Temperaturen,  die  gegenwärtig  allgemein  angenom- 
mene, wegen  gleichmässiger  Vertheilung  des  Ueberschusses  der  zwölf  Quinten  auf  alle 
Töne  der  Octav,  gleichschwebend  genannte,  den  Vorzug  zu  verdienen,  weil  sie  gleichen 
Gebrauch  aller  Tonarten  gestattet.  S.  Temperatur. 

Adjuvanten , Gehülfen  des  Cantors  bei  Aufführungen  von  Kirchenmusiken  in  klei- 
nen Städten  oder  I.andgemcinden , die  den  Chor  oder  das  Orchester  nicht  hinlänglich 
besetzen  können,  und  deshalb  dazu  taugliche  Gemeindemitglieder  zur  Vervollständi- 
gung und  Aushülfe  herbeizichen. 

Ad  libitum , Vortragsbez.,  abgekürzt  ad  lib.,  nach  Belieben,  willkürlich,  s. 
A Capriccio.  Zuweilen  kommt  der  Ausdruck  auf  den  Titelblättern  der  Tonstücke  vor, 
die  beliebige  Besetzung  derselben  durch  gewisse  verschiedene  Instrumente  betreffend. 
Z.  B.  Sonate  für  Pianoforte  mit  Horn  oder  Flöte  oder  Violoncello  ad  libitum;  es  kann 
also  eins  von  diesen  drei  Instrumenten  nach  Gefallen  gewählt  werden.  Oder  z.  B.  Cla- 
rini  ad  libitum,  Oboi  ad  libitum,  d.  h.  die  Trompeten  oder  Oboen  können  bei  Aufführung 
des  Tonstückes  angewendet,  aber  auch  ohne  wesentlichen  Nachtheil  für  dasselbe  fort- 
gelassen werden,  falls  es  an  den  dazu  nöthigen  Ausführenden  mangelt,  ln  Concerten 
Cadenza  ad  libit.,  der  Solospieler  kann  eine  Cadenz  machen  oder  es  unterlassen. 

Adoulon,  ein  von  einer  besonderen  Art  Flöten  ( tibiae  embateriae ) begleiteter  Ge- 
sang der  Lacedämonier,  den  man  anstimmte  wenn  es  ins  Treffen  ging.  Walther. 

A Dorlo  nd  Phrygiimi , altes  Sprüchwort,  womit  man  ausdrückt,  dass  jemand  in 
seinem  Gespräche  oder  in  seinen  Handlungen  den  begonnenen  Gegenstand  nicht  vollen- 
det, sondern  ohne  Grund  und  Vermittelung  zu  etwas  ganz  Verschiedenem  hinüber- 
schweift («on  manet  in  praepositn,  et  ex  eodem  labitur  in  divertum),  etwa  wie  wir  sagen, 
nicht  hei  der  Stange  hält,  sondern  aus  dem  Hundertsten  ins  Tausendste  geräth.  Herge- 
nommen ist  es  wohl  von  dem  Mangel  an  directen  Beziehungen  zwischen  der  Dorischen 
und  Phrygischen  Tonart.  Vergl.  Glarean,  Dodecachordon  S.  DO  ff. 

Adrianallen  , vom  Kaiser  Hadrian  in  vielen  Städten  des  römischen  Reiches  einge- 
führte Spiele,  bei  denen  auch  musikalische  Wettstreite  stattfanden. 

A dne  (a  tre,  a quattro ) r oci  oder  ttromenti;  für  zwei  (drei,  vier;  Stimmen  oder  In- 
strumente. A dar  Violini,  für  Zwei  Violinen;  Sonata  a Ire,  Sonate  für  drei  Stimmen; 
a due  cori  batlenti  s.  A cori  battenti 

Adsumta  l.  adqnieita,  lat.  Name  des  Proslambanomenos  A im  griech.  Tonsystem. 
S.  Tetrachord  IC,  lleisp.  3. 

Adufe,  l’oph,  Tuph,  eine  Art  Handpauke  der  alten  Hebräer,  bestehend  entwe- 
der aus  einem  etwas  ausgehöhlten  und  mit  einem  Felle  bespannten  Holze;  oder  auch 
aus  einem  hölzernen  oder  metallenen  Reifen,  dessen  eine  Seite  mit  einem  Felle  über- 
spannt war.  In  dem  Reifen  selbst  sind  dünne  metallene  Schellen  angebracht,  welche 
klingeln,  wenn  das  Instrument  mit  der  einen  Hand  gehalten  und  mit  den  Fingern  der 
anderen  geschlagen  wird.  Also  eine  Art  Tambourin  oder  eine  Baskische  Trommel.  Meist 
wurde  es  nur  von  Weibern  gespielt  und  diente  nur  bei  Tänzen  und  Freudenfesten ; 
Jesaias  führt  es  als  ein  Instrument  der  Wollüstlinge  an,  bei  einbrechendem  Kriege  ver- 
stummt es.  (Vergl.  Pfeiffer,  die  Musik  der  alten  Hebräer,  1779,  S.  51).  Es  ist  im 
ganzen  Orient,  in  Arabien  und  bei  den  Negern  an  der  Gold-  und  Sclavenküste  sehr  ver- 
breitet, bei  den  Türken  (Döff  genannt)  schlagen  die  Weiber  zu  ihren  Tänzen  im  Harem 
allezeit  den  Takt  darauf.  Bei  den  Spaniern  hat  sich  der  Name  Adufe  seit  den  Zeiten 
der  Mauren,  welche  es  wahrscheinlich  aus  dem  Orient  herübergebracht  haben,  noch 
erhalten. 


26 


Adur  — • Aeolsharf'e 


Adur,  diejenige  unter  den  modernen  zwölf  Durtonarten,  für  welche  der  Ton  A als 
Grundton  angenommen  ist,  die  vierte  im  von  C ausgehenden  Quintencirkel.  Zur  Her- 
stellung des  richtigen  Stufenverhältnisses  der  diatonischen  Durtonart,  welche  sowohl 
eine  grosse  Terz  und  Sext  als  auch  von  der  dritten  zur  vierten  und  von  der  siebenten 
zur  achten  Stufe  einen  grossen  halben  Ton  fordert,  müssen  in  der  Adur  Tonart  die  Töne 
f c und  g durch  ein  $ um  einen  halben  Ton  erhöht , in  und  g*  verwandelt  wer- 
den. Ihre  Scala  heisst  demnach  a h c*  d e f*  a;  notirt  wird  sie  mit  drei  Kreuzen  am 

Schlüssel. 

Aedilrn,  diejenigen  römischen  Censoren , von  welchen  die  Schauspiele  und  Ton- 
stücke vor  der  öffentlichen  Aufführung  geprüft  wurden. 

Aenderu ng»nl)HatE.  Hei  einigen  älteren  Tonlehrern  Henennung  eines  melodischen 
Satzes,  der  mit  einer  Halbcadenz  [(Juintabsatz)  endigt. 

Aeoline,  Claväoline,  a)  ein  in  neuerer  Zeit  erfundenes  Kohrwerk  der  Orgel, 
meist  von  S Kuss  ton,  aber  ohne  Pfeifen,  ähnlich  der  Physharmonika,  nur  aus  Argentan- 
oder  Metallzungen  bestehend,  von  zartem  Klange.  Sie  kommt  auch  im  1 ti  Fusston  vor 
und  hat  zuweilen  auch  ganz  kleine  Schallbecher  von  Probezinn.  — b ) Ein  selbständiges 
Tasteninstrument , ebenfalls  mit  freischwingenden  Zungen  , eine  Art  Physharmonika, 
aber  unvollkommener,  donn  die  Aeoline  hat  nur  3%  Octaven  Umfang,  und  ihr  lllasbalg 
wird  mit  der  Hand  regiert. 

Aeoliäch  , u bei  den  Griechen  1)  als  Oetavgattung  a h c de  f g a (auch 
Hypodorisch  genannt},  s.  Tetrachord  III  A,  Heisp.  5;  2)  als  Tonart  der  Octavgat- 
tung  gleich,  die  Amoll  Scala  im  Umfange  von  zwei  Octaven,  ebend.  111  H,  Beisp.  li.  7. 
b,  in  christlicher  Zeit  die  IX.  Oetavgattung  im  System  des  Glarean,  unsere  heutige 
Molltonart,  mit  der  gleichnamigen  griechischen  Oetavgattung  a h c d e f g a überein- 
kommend, s.  Tonart  III.  Beisp.  3.  Im  gregorianischen  System  der  acht  Kirchentöne 
ist  der  äolische  Ton  noch  nicht  enthalten : zwar  kommt  dieselbe  Tonreihe  vor,  aber  nicht 
authentisch,  sondern  als  Plagale  von  I ) Dorisch  (ebend.  II.  Beisp.  2).  Schriftsteller 
des  1 ti.  Jahrhunderts  nennen  ihn  Tonus  peregrinus  (Fremdling),  weil  er  vorGlarean 
dem  System  der  Tonarten  noch  nicht  einverleibt  und  nur  sehr  selten  im  Gebrauch  war 
(TonurtlU.  Anm.  S}.  — In  der  äolischen  Tonart  stehen  ursprünglich  folgende  Cho- 
räle: Spiritus  sancti gratia ; Meine  Seel  erhebt  den  Herren;  Ich  dank  dem  Herrn  von 
ganzem  Herzen;  Es  woll  uns  Gott  genädig  sein  alle  im  Sgstema  transp.). 

Aeolhis  modtis,  die  äolische  Tonart, 

Aeolodion ; ein  von  Eschenbach,  Thürmor  an  der  Michaeliskirche  zu  Ham- 
burg, im  Jahre  IbOU  erfundenes  Tasteninstrument,  dessen  Töne  durch  Metallfedem, 
welche  ein  mittels  Blasebälge  getriebener  Windstrom  in  Schwingungen  setzt,  erzeugt 
werden.  Es  mag  wohl  als  ein  Vorläufer  der  um  18211  erfundenen  oder  mehr  in  Aufnahme 
gekommenen  Physharmonika,  der  es  inbetreff  der  Klangerzeugung  ähnlich  ist,  ange- 
sehen werden  können.  — Ein  ähnliches  Instrument  von  sechs  Octaven  Umfang,  Körper 
und  Mechanik  ganz  von  Metall,  fertigte  Sturm  in  Suhl  um  1832  unter  dem  Namen 
Aeolodicon.  (Welcker,  Magaz.  musik.  Tonwerkz.  18Ö5.) 

Aeolsharfe,  Wind-  oder  Wetterharfc,  ein  Saiteninstrument,  dessen  Saiten 
nicht  durch  die  Hand  des  Künstlers  zum  Klingen  gebracht  werden,  sondern  von  selbst 
ansprechen , indem  das  Instrument  den  Einwirkungen  eines  natürlichen  Luftstromes 
ausgesetzt  wird.  Die  Erfahrung,  dass  in  einen  Luftzug  gebrachte  Saiten  von  selbst  zu 
tönen  nnfnngen,  gehört  schon  dem  frühen  Alterthume  an.  So  behaupten  die  Talmudi- 
sten,  dass  Davids  Harfe  oder  Kinnor  um  Mitternacht,  wenn  der  Nordwind  ihro  Saiten 
berührte,  geklungen  habe.  'Wahrscheinlich  aber  hat  man  auch  noch  in  weit  späterer  Zeit 
den  wahren  Hergang  dieser  Sache  sich  nicht  erklären  können ; denn  der  heilige  Dunstan 
(f  98S  in  England)  soll  der  Zauberei  angeschuldigt  worden  sein,  weil  er  eine  Harfe, 
welche  von  selbst  spielte,  angefertigt  hatte.  Für  den  ersten  Erfinder  eines  auf  die  Wir- 
kung des  Windes  besonders  eingerichteten  Saiteninstrumentes  überhaupt  kann  man  daher 
den  Pater  Athanasius  Kirche  r geh.  16U2  im  Fuldaischen,  gest.  1680  zu  Kom)  wohl 
nicht  halten,  ungeachtet  man  diese  Angabe  mitunter  findet;  doch  mag  die  vervollkomm- 
nete  Form  und  Einrichtung  unserer  gegenwärtigen  Aeolsharfe  von  ihm  herstammen. 
Er  handelt  davon  in  seiner  Phonurgia  nova  Neue  Hall-  und  Klingkunst,  S.  148).  Sein 
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Instrument  aber  scheint  entweder  nicht  sonderlich  bemerkt  oder  schnell  wieder  in  Ver- 
gessenheit perathen  zu  sein;  denn  cs  trat  erst  auf  Pope 's  Veranlassung  in  England 
(Göttinger  Taschenkalender  1792)  wieder  von  neuem  ins  Leben.  Es  ist  sehr  einfach  eon- 
struirt.  Ein  viereckiger  Kasten  von  dünnen  trockenen  tannenen  Brettern,  etwa  drei, 
vier  bis  sechB  Fuss  lang,  acht  bis  vierzehn  Zoll  breit  und  drei  bis  sechs  Zoll  tief,  auf  der 
einen  Fläche  mit  einer  dünnen  Resonanzdecke  verschlossen,  auf  der  entgegengesetzten 
entweder  offen  oder  auch  mit  einem  Boden  versehen,  dient  als  Resonanzkörper,  lieber 
die  Resonanzplatte  sind  auf  zwei , etwa  einen  halben  Zoll  hohen,  an  den  schmalen  En- 
den des  Corpus  einander  gegeuüberstehenden  Stegen,  etwa  acht,  zehn  oder  zwölf  Darm- 
saiten gespannt,  am  einen  Ende  mittels  Schlingen  an  Stifte  eingehängt,  am  anderen  um 
Stimmnägel  geschlungen.  Man  darf  die  Saiten  nicht  zu  stark  anspannen , indem  sonst 
der  Luftzug  zu  wenig  Macht  über  sie  hat ; ihre  Tonhöhe  ist  beliebig , doch  durch  die 
Grösse  des  Instrumentes  mitbedingt,  alle  aber  müssen  in  den  Einklang  gestimmt  sein. 
Soll  die  Aeolsharfe  erklingen , so  setzt  man  sie  in  einem  halbgeöffneten  Fenster  dem 
Zuge  des  Windes  aus,  indem  man,  um  diesen  zu  verstärken,  entweder  die  Zimmerthür 
oder  ein  gegenüber  befindliches  Fenster  öffnet.  Zuweilen  hat  das  Instrument  auch 
Windflilgcl  oder  schräg  gegen  die  Saiten  gerichtete  Windfänge , um  den  Wind  zu  sam- 
meln, damit  er  um  so  kräftiger  auf  die  Saiten  wirke.  Sobald  nun  der  Luftstrom  die  Sai- 
ten leise  berührt,  fangen  sie  an  zuerst  im  Unisono  zu  tönen , mit  anwachsender  Stärke 
desselben  aber  zerlegen  sie  sich  in  ihre  für  sich  schwingenden  Unterabtheilungen , und 
es  entwickeln  sich  in  angenehmem  Wechsel  harmonische  Zusammenklänge  und  die  dia- 
tonische Tonleiter  auf-  und  absteigende  Tonfolgen,  welche  der  Wirkung  nach  dem  sanf- 
ten Anschwellen  und  wieder  Erlöschen  entfernter  Chöre  gleichen.  Weil  an  jeder  Saite 
des  Instrumentes,  je  nach  den  schwingenden  Theilen  in  die  sie  sich  zerlegt,  alle  Töne 
der  Tonleiter  entstehen,  ist  es  nothwendig,  dass  sämmtliche  Saiten  in  den  Einklang  ge- 
stimmt werden,  weil  sonst  unter  den  erscheinenden  Tönen  Mischungen  sehr  harter  und 
unangenehmer  Dissonanzen  zum  Vorschein  kommen  würden.  Der  Umfang  der  sich  ent- 
wickelnden Tonreihe  umfasst  nach  Dalberg’s  Angabe  (Allgem.  Musikal.  Zeitung,  1801 
Stück  28)  sechs  volle  Octaven.  Ist  das  Corpus  des  Instrumentes  an  allen  Seiten  zuge- 
baut, so  können  die  Saiten  merklich  straffer  angespannt  werden,  wodurch  ein  erheblich 
stärkerer  Klang  erzielt  wird,  ohne  dass  ein  heftigerer  Windzug  erforderlich  ist.  Denn 
der  Sangboden  erhält  durch  den  Gegendruck  der  nun  im  Corpus  eingeschlossencn  und 
ebenfalls  mitresonirenden  Luft  mehr  Reizbarkeit ; doch  muss  man  ihn  sehr  dünn  ausar- 
beiten, desgleichen  Saiten  von  verschiedener  Stärke  versuchen  und  ihnen  verschiedene 
Grade  von  Spannung  geben,  um  denjenigen  Grad  von  Stärke  und  Spannung  ausfindig 
zu  machen,  welche  der  Länge  des  Bezuges  und  dem  Grade  der  Reizbarkeit  des  Sangho- 
dens am  angemessensten  ist.  Es  bleibt  hierbei  überhaupt  noch  zu  bemerken,  dass  kein 
anderes  mit  Darmsaiten  bezogenes  Instrument  in  Hinsicht  auf  die  mit  dem  Kunstaus- 
drucke rein  bezeichnete  Eigenschaft  der  Saiten  so  empfindlich  ist  als  die  Acolsharfe, 
weil  bei  keinem  anderen  so  viel  auf  Bildung  fest  bestimmter  Schwingungsknoten,  wel- 
cher Unreinheit  der  Saiten  nothwendig  entgegenwirken  muss,  ankommt. 

Heinr.  Christoph  Koch,  der  verdienstvolle  Begründer  dieses  Lcxicons,  welcher  mit  Vervollkommnung 
der  Aeolsharfe  viel  sich  hcschilftigt  hat,  versuchte  auch  unter  auderai , oh  dos  Spiel  derselben  durch  eine  hin- 
zugefügte tiefere  Octav  mehr  Klangfülle  und  Umfang  erhalten  würde.  Es  glückte  ihm  aber  nur  erst  dann , als 
er  übersponnener  Saiten  dam  »ich  bediente ; er  sagt  selbst  darüber  im  A.  L.:  ,,l>ie  8aiten  welche  die  beste  Wir- 
kung auf  meinem  etwas  über  drei  Schuh  hohen  Instrumente  hervor  brachten,  waren  Violinquarten  *) ; und  eine 
solche  Saite  mit  öilbcrdrath  von  No.  15,  ebenso  enge  wie  die  O Saite  auf  der  Violine  beeponnen,  gab  bei  ähn- 
licher Spannung  wie  die  der  unübersponnenen,  die  tiefere  Octav  derselben  an,  und  die  Probe  neigte , dass  diese 
übersponnene  Saite  von  der  Luft  ebenso  leicht  wie  die  übrigen  zur  Ansprache  gebracht  wurde.  Ich  bezog  nun 
mein  auf  sieben  Saiten  eingerichtetes  Instrument  mit  fünf  unbesponnenen  und  zwei  besponnenen  Saiten,  von 
welchen  die  letzteren  auf  derjenigen  8eite  des  Instrumentes  aufgezogen  wurden,  auf  welcher  die  Windflügel 
nicht  befindlich  sind,  damit  der  Windstrom  zuerst  die  unübersponnenen  treffen  musste.  Das  Spiel  der  Aeols- 
harfe gewann  durch  diese  beiden  tieferen  Saiten  nach  seiner  Art  ebensoviel  wie  das  der  Orgel  durch  das  Pedal. 
Weil  es  mir  ferner  sehr  wahrscheinlich  war,  dass  die  Verschiedenheit  der  gleichzeitig  sich  bildenden  Schwin- 
gungsknoten der  klingenden  Saiten  in  gleichem  Verhältnisse  mit  der  Vermehrung  der  Saiten  zunrhmen  müsse, 
so  brachte  ich  zwischen  den  lieben  Saiten  noch  sechs  neue  an.  Allein  nun  sprachen  bloss  die  zunächst  an  den 


1)  Man  muss  aber  die  Gattung  Saiten,  deren  mau  sich  bedient,  uicht  von  vdllig  gleicher  Stärke  wählen, 
weil  dieses  det  Verschiedenheit  der  gleichzeitig  »ich  bildenden  Schwinguogsthcüe  nach  (heilig  ist. 
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beiden  Seitenwänden  befindlichen  an.  Ohne  Zweifel  lagt*»  nunmehr  die  Saiten  zu  enfje,  al*  da*«  der  in  die  Quere 
darauf  geleitete  Luftatrom  zwischen  jeder  insbesondere  so  durclratreiehen  konnte,  wie  zum  Ansprechen  derselben 
erforderlich.  Deshalb  kam  ich  auf  den  Einfall,  die  sechs  neuen  Saiten  in  eine  besondere  Reihe  zu  bringen,  und 
setzte  demnach  ganz  nahe  an  die  beiden  gewöhnlichen  Stege,  und  zwar  einwärts  nach  dem  in  der  Mitte  der  Re- 
conanzderke  befindlichen  Behallloehe  zu,  zwei  um  einen  halben  Zotl  höhere  Stege,  welche  mit  Löchern  durchbro- 
chen waren,  durch  welche  die  ersten  sieben,  auf  den  niedereren  Stegen  ruhenden,  Saiten  hindurchliefen  ohne 
das  Holz  zu  berühren,  lieber  die  beiden  höheren  Stege  wurden  die  hinzugekommenen  sechs  Saiten  (unter  denen 
ebenfalls  eine  Ubcrsponneuc  sich  befand)  nusgespannt,  und  zwar  so,  dass  jede  höher  liegende  immer  zwischen 
zwei  tiefer  liegende  fällt.  Auf  diese  Art  erhielt  das  Instrument  zwei  besondere  Chöre,  die  bei  den  verschiedenen 
Modificntioucu  eines  nicht  allzmtarken  Luftstrome«  wechselweis  ertönen,  bei  zunehmender  Stärke  des  Windzuges 
aber  beide  sieh  vereinigen  und  d.i«  diesem  Instrumente  eigene  unnachahmliche  crescendo  und  decrescendo  noch 
reisender  machen.  Weil  es  mir  nun  mit  Hinzufügen  einer  tieferen  Octav  gelungen  war,  kam  ich  auf  den  Gedan- 
ken, es  auch  noch  mit  einer  höheren  Octav  zu  versuchen.  Nach  vielem  vergeblichen  Itomühen,  eine  oder  zwei 
in  die  höhere  Octav  gestimmte  Saiten  zur  Ansprache  zu  bringen,  fand  ich  endlich  das  bis  dahin  übersehene  leich- 
teste Mittel  zu  diesem  Zwecke  zu  gelangen.  Ich  setzte  nämlich  unter  die  erste  oder  zweite  der  uuftbersponnenen 
Saiten  der  unteren  Reihe,  und  zwar  gerade  in  di«  Mitte  derselben,  ein  Stückchen  Steg«,  welches  jedoch  etwa 
*'4  Zoll  höher  war  als  die  beiden  niederen  Stege,  so  dass  auf  der  Schärfe  desselben  die  Saite  in  zwei  gleiche 
Thcile  sich  theilen  musste.  Die  Wirkung  dieser  höheren  Octav,  die  überhaupt  nur  bei  gvwissen  Modiflcationen 
des  auf  das  Instrument  wirkenden  Luftstruno*s  anspricht,  und  eine  merklich  schwächer«*  Saite  als  die  übrigen 
sind  erfordert,  ist  zwar  nicht  so  auffallend  als  die  der  tieferen  Octav,  dennoch  aber  im  Verlaufe  des  Spieles  un- 
verkennbar.“ 

Alle  Arten  der  Aeolsharfe  muss  man  nach  Beschaffenheit  des  Ortes,  wohin  sie  zum 
Spielen  gesetzt  werden,  sowie  nach  Beschaffenheit  der  Stärke  und  Richtung  des  Windes, 
bald  näher  bald  entfernter  an  das  zu  diesem  Zwecke  geöffnete  Fenster  oder  an  die  dazu 
geöffnete  Thür  stellen,  und  Fenster  oder  Thür  bald  mehr  bald  weniger  aufmachen.  Auch 
lässt  das  Instrument  alle  Veränderungen  in  seinem  Spiele  nicht  immer  innerhalb  eines 
kurzen  Zeitraumes  hören , sondern  man  muss  ihm  hierzu  gleichsam  Zeit  und  Müsse 
lassen.  Nächstdem  erfordert  die  mit  Windfängen  versehene  Art  mehrmals  wiederholte 
Versuche,  wie  die  WindfÜnge  oder  Flügel  nach  Beschaffenheit  des  Ortes  und  Windes 
aufs  vortheilhafteste  gerichtet  werden  müssen.  Denn  so  lange  das  Instrument,  wenn  es 
einige  Zeit  dem  Luftzuge  ausgesetzt  ist,  immer  einen  und  denselben  Akkord  lange  fort- 
tönt, und  so  lange  es  hei  sonst  vorteilhaftem  Luftzuge  nicht  eine  aufsteigende  Abwech- 
selung des  Dreiklanges  und  Septimenakkordes  seines  Grundtones  hören  lässt,  so  lange 
steht  es  entweder  noch  nicht  in  der  besten  Richtung,  oder  seine  Flügel  haben  noch  nicht 
die  dem  Orte  und  Winde  angemessene  Stellung. 

Aeqtinl,  Aequalstimmen,  sind  Stimmen  von  gleicher  Tongrösse.  Besonders 
wird  der  Ausdruck  auf  Orgelregister  angewendet  und  bedeutet  spcdell  Stimmen  von 
S Fusston,  weil  solche  'nach  Mattheson’  s Erklärung  , Vollkommene  Capeilm.  S.  165 
Anm-!  mit  der  Menschenstimme  an  Tongrösse  Übereinkommen.  Man  findet  ihn  daher 
nicht  selten  als  Fusstonhezeichnung  ohne  weitere  Angabe  des  Fussmaasses  vor  dem  Na- 
men achtfüssiger  Stimmen.  Demnach  ist 

Aeqnal-Cieinsliorii,  ein  Gernsheim  S Fuss ; und 

Aequal-Prinrlpnl , ein  Principal  S Fuss. 

Aeqtlisontis , der  Einklang  oder  zwei  Töne  von  gleicher  Grösse.  S.  Einklang. 

Aesthetik , aus  dem  Griechischen  hergeleitete  Benennung  der  Kunstphilosophie, 
das  heisst  derjenigen  Wissenschaft,  die  nicht  sowohl  mit  der  sinnlichen  Schönheit  des 
Kunstwerkes,  als  auch  insbesondere  mit  dem  Verhältnisse  derselben  zu  dem  durch  das 
Kunstwerk  versinnlichten  Ideale  sich  beschäftigt.  Aufgabe  der  Aesthetik  ist  Erkennt- 
niss  der  Gesetze,  nach  welchen  im  Kunstwerke  die  Idee  in  die  Materie  eingeht  und  ihr 
eine  Gestaltung  verleiht,  deren  organische  Schönheit  als  Product  vollkommenster  Har- 
monie, zu  welcher  beide  mit  einander  sich  verschmolzen  haben,  erscheint.  Sie  zerfällt  in 
zwei  Theile,  einen  allgemeinen , für  alle  Künste  geltenden ; und  einen  speciellen , auf 
jede  Kunst  für  sich  bezüglichen.  Alle  Künste  verfolgen  einen  gemeinsamen  Zweck, 
eben  die  Herausstellung  eines  Idealen  zu  möglichst  schöner  und  bedeutungsvoller  Er- 
scheinung. Bei  Bestrebung  dieses  Zweckes  verfahren  sie  nach  denselben  gemeinsamen, 
den  Inhalt  und  die  Form  sowie  das  Verhältniss  beider  betreffenden  Gesetzen.  Der  I)  all- 
gemeine Theil  der  Aesthetik  beschäftigt  sich  o)  mit  Untersuchung  des  Verhältnisses 
zwischen  Erscheinung  und  Idee,  oder  Form  und  Inhalt  in  der  Kunst  überhaupt,  und  mit 
den  Gesetzen,  nach  welchen  das  Kunstwerk  — möge  es  ein  Musikwerk  oder  eine  Dich- 
tung sein,  oder  der  Plastik  angehören  — ins  Leben  zu  treten  hat,  um  nicht  nur  als  ein 


Aeusserc  Stimmen  — Agitato 


29 


der  Idee  Entsprechendes,  in  sich  Wahres  und  zweckmässig  Geordnetes , sondern  auch 
zugleich  als  ein  sinnlich  Schönes  dazustehen.  Ferner  4)  mit  Untersuchung  der  beson- 
deren Eigenschaften  und  Kategorien  des  Schönen,  welche  den  allgemeinen  Characler  des 
Kunstwerkes  ausmachen.  Also  der  idealen,  formalen  und  characteristischen  Schönheit 
und  deren  Arten,  wozu  einerseits  das  Erhabene,  Ernste,  Pathetische,  Tragische,  Furcht- 
bare, andererseits  das  Anmuthige,  Naive,  Sanfte,  Heitere,  Komische  u.  s.  w.  gehört. 
Endlich  e)  mit  Betrachtung  der  dem  Künstler  zur  Production  nothwendigen  Eigenschaf- 
ten Phantasie,  Urtheilskraft  (Geschmack)  und  Darstellungsgabe,  welche  in  höchster 
Potenz  und  innigster  Verschmelzung  das  Genie,  in  geringerem  Grade  von  Vollkommen- 
heit das  Talent  ausmachen.  — Nun  sind  aber  alle  einer  Kunstdarstellung  überhaupt 
zugänglichen  Gegenstände  nicht  für  alle  Einzelkünste  gleich  wohl  geeignet,  sondern  die- 
sem entspricht  mehr  die  eine,  jenem  eine  andere  Kunst,  je  nach  ihrer  Art  und  Natur. 
Ausserdem  wird  ein  und  derselbe,  angenommen  für  alle  Einzelkünste  gleich  gut  pas- 
sende Gegenstand  doch  in  jeder  Kunst  nothwendigerweise  eine  andere  Gestalt  anneh- 
men müssen,  weil  jede  mit  anderem  Darstellungsmaterial  und  anderer  Technik  arbeitet. 
Daher  müssen  zu  den  allgemeinen  Gesetzen  der  Aesthetik  2)  für  jede  Einzelkunst  noch 
specielle  Bestimmungen  hinzukommen , sowohl  bezüglich  der  Art  des  für  die  Darstel- 
lung zu  wählenden  Gegenstandes,  als  auch  der  Darstellungsweise  selbst.  Mit  den  ein- 
zelnen Künsten  beschäftigt  sich  der  zweite,  specielle  Theil  der  Aesthetik.  Er  untersucht 
a)  die  eine  Kunst  von  der  anderen  unterscheidenden  Merkmale ; die  Grenzen,  welche  ihr 
durch  die  Art  ihrer  Technik  und  ihres  Materiales  gesteckt  sind,  mithin  auch  die  Stoffe, 
welche  ihrer  Natur  und  ihrem  Darstellungsvermögen  entsprechen.  Fenier  b ) die  Dar- 
stellungs-  und  Ausdrucksmittel  der  Künste  und  ihre  verschieden  mögliche  Verwendung 
zu  kunstgemässen  Zwecken.  Und  endlich  c)  die  Formen  und  Stilarten,  welche  in  einer 
jeden  Kunst  im  besonderen  durch  die  Art  ihrer  Stoffe  und  die  Natur  ihrer  Darstellungs- 
mittel sich  entwickelt  haben. 

Aeussere  Stimmen  nennt  man  die  höchste  und  tiefste  der  in  einem  Tonstücke 
vorhandenen  Hauptstimmen.  Also  im  gewöhnlichen  vierstimmigen  Chor  den  Discant 
und  Bass,  in  lnstrumentalstückcn  den  Bass  und  die  höchste  melodieführendc  Stimme. 
Im  Tonsatze  sind  die  äusseren  Stimmen  strengeren  grammatikalischen  Kegeln  hinsichts 
ihrer  Fortschreitung  unterworfen  als  die  mittleren  j manche  der  sogenannten  verdeckten 
Fehler,  die  in  den  Mittelstimmen  nicht  gehört  werden,  muss  man  in  den  äusseren  Stim- 
men (ebenwie  auch  in  den  beiden  überstimmen)  weit  sorgfältiger  vermeiden.  Das  Nä- 
here ist  stets  bei  Besprechung  der  einzelnen  Fehler  selbst  erwähnt. 

Afleet,  s.  Leidenschaft. 

Aflettuoso,  co  n affetto,  Vortragsbez.,  leidenschaftlich,  mit  der  in  dem 
Satze  ausgedrückten  Leidenschaft  vorzutragen.  Doch  bezeichnet  dieser  Ausdruck  nicht 
einen  höchsten  Grad  von  Leidenschaftlichkeit,  wie  auch  die  Bewegung  der  Sätze,  in  de- 
nen er  vorkommt,  nur  eine  mässige  zu  sein  pflegt.  Er  bezieht  sich  mehr  auf  einen  ge- 
fühlvollen V ortrag  als  auf  einen  stürmischen,  kommt  auch  bei  Melodien , die  mehr  von 
sanftem,  dabei  aber  innigem  Character  sind  und  daher  ein  lebhaftes  Uervorheben  der 
Accente  fordern,  in  Anwendung. 

Agada,  s.  Kwetz. 

Agitato,  Vortragsbez.,  unruhig,  erregt,  hastig,  ungestüm,  wird  sowohl 
für  sich  allein  wie  auch  als  Beiwort  zu  anderen  Vortrags-  und  Tempobezeichnungen,  als 
Presto,  Allegro,  Allegretto,  Andante,  gebraucht.  Aus  dieser  Verbindung  mit  Ausdrücken, 
die  ganz  verschiedene  Zeitmaasse  anzeigen,  sieht  man,  dass  das  Wort  Agitato  wesentlich 
auf  den  Character  des  Vortrages,  weniger  auf  das  Tempo  sich  bezieht,  wenngleich  Cha- 
racter und  Tempo  stets  im  Einklänge  stehen  müssen,  dieses  stets  durch  jenen  bedingt 
ist.  Als  selbständige  Tempobezeichnung  dient  das  Wort  nur,  wenn  es  ohne  näher  be- 
stimmende Beiwortc  Ueberschrift  eines  Tonstückes  ist,  in  welchem  Falle  es  dann  eine 
mehr  lebhafte  als  mässige  Bewegung  anzeigt.  Nicht  selten  kommt  es  als  Ueberschrift 
einzelner  Stellen  vor,  und  bedeutet,  dass  diese  in  lebhaft  erregter  Weise  ausgeführt 
werden  sollen,  womit  auch  wohl  nach  Umständen  ein  Arcelerando  oder  l'empo  crescendo 
verbunden  sein  kann ; doch  darf  solches  dann  nicht  übertrieben  werden.  Der  Character 
des  Agitato  kennzeichnet  sich  durch  lebhafte  und  hastige,  bald  mehr  bald  weniger  un- 
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zugleich  mit  den  in  den  vier  Hauptfacultäten,  nach  den  Zeiten  Heinrichs  II.  entstanden. 
Inbetreff  der  Facultät,  zu  welcher  die  graduirten  Musiker  gehören,  widersprechen  sich 
die  Angaben  , am  wahrscheinlichsten  ist,  dass  sie  zur  philosophischen  gezählt  werden  ’) . 
Soviel  aber  ist  ausser  Zweifel,  dass  sie  mit  den  graduirten  Personen  aller  vier  Facultäten 
gleichen  Kang  behaupten.  Ueberhaupt  steht  ein  Doctor  musices  in  England  in  grossem 
Ansehen ; «gleich  den  Doctoren  der  anderen  FncultSten  hat  er  den  Hang  vor  den  Edel- 
leuten zwischen  den  Kittern,  so  Esquires,  Schildträger,  Escuyer  heissen,  welchen  der 
König  zum  Unterschiede  von  den  anderen  Arten  der  Kitter  eine  silberne  Kette  um  den 
Hals  hängt  und  silberne  Sporen  an  die  Füsse  legt.  Die  Doctors  und  Baccalaurs  der 
Musik  tragen  hiernächst  auch , wie  alle  anderen , so  in  den  vier  Hauptfacultäten  diese 
Würden  haben,  besondere  Ehrenkleider«*;.  Nach  den  Statuten  der  Universität  Oxford 
kann  man  nicht  sogleich  die  Doctorwürde  erhalten,  sondern  muss  vorher  schon  als  Bac- 
calaureus  graduirt  worden  sein*).  Zur  Erlangung  dieses  niedereren  Grades  ist  aber  den 
Statuten  gemäss  erforderlich,  dass  man  sieben  Jahre  die  Theorie  und  Praxis  der  Musik 
studirt,  öffentliche  Proben  von  der  erlangten  Geschicklichkeit  gegeben , und  von  aner- 
kannten Sachverständigen  eigenhändig  unterschriebene  Zeugnisse  seiner  Fähigkeiten 
aufzuweisen  habe.  l)ie  öffentliche  Probe  bestand  darin,  dass  man  ein  fdnfstimmiges 
Singstück  mit  Instrumentalbegleitung  componiren  und  an  einem  Tage,  an  welchem  keine 
öffentliche  Musik  bei  der  Akademie  stattfindet , selbst  aufführen  musste,  nachdem  die 
Aufführung  desselben  drei  Tage  vorher  durch  ein  Programm  angekündigt  war.  Will 
nun  der  zum  Baccalaureus  creirte  Tonkünstler  auch  die  Doctorwürde  erlangen,  so  muss 
er  das  Studium  der  Musik  noch  fünf  Jahre  lang  fortsetzen,  und  nach  Verlauf  derselben 
abermals  hinlängliche  Zeugnisse  von  seiner  erweiterten  Fertigkeit  aufweisen*;;  alsdann 
kann  die  Gradation  zum  Doctor  vor  sich  gehen,  wofür  jedoch  (nach  Mattheson,  Ka- 
pellm.  Vorrede  S.  2b)  100  Pfund  Sterling  zu  zahlen  sind.  Erwählten  Doctoren  ertheilte 
man  die  Würde  selbstverständlich  kostenfrei.  »Wie  ich  vernehme«,  bemerkt  Mat- 
theson ( Criticamus . II.  130),  »braucht  man  heutigen  Tages  (1725)  so  viel  Jahre  und 
Stufen  nicht  zum  Doctorat,  absonderlich  in  der  Musik,  zu  gelangen,  als  vor  diesem  : also 
kann  es  endlich  wohl  sein,  dass  es  anitzo  keine  Liomtiatos  vermuthlich  Baccalaureosj  *) 
Musicet  mehr  giebt,  sondern  jeder  gleich  zum  Doctor  wird,  sobald  er  nur  auszahlt«. 
Wegen  solcher  Doctoren  brauchen  wir  uns  nicht  nach  England  zu  wenden , wir  haben 
sie  in  Deutschland  ebenfalls.  Auch  der  Titel  Professor  der  Musik  kommt,  ausser 
in  England  und  bei  uns , noch  in  anderen  Ländern  vor , ist  aber  kein  akademischer 
Grad,  auch  nicht  immer  mit  einer  öffentlichen  Lehrstelle  verbunden , sondern  entweder 
für  musikwissenschaftliche  Verdienste,  häufig  aber  auch  für  bloss  technische  Fertigkeiten 
von  irgend  einem  Fürsten  ertheilt.  So  begegnen  wir  denn  auch  an  den  Conservatorien 
» Professoren  des  Clavier-  oder  Violinspieles«  ohne  dass  wir  vorauszusetzen  brauchen, 
diese  Professoren  hätten  sich  die  Wissenschaft  der  Musik  besonders  angelegen  sein  las- 
sen. Der  Doctortitel,  den  manche  Musiker  bei  uns  führen , ist  kein  musikalisch-akade- 
mischer Grad , sondern  gewöhnlich  von  der  philosophischen  Facultät , entweder  auf 


receptum  non  fuia$ey  aatis  liquet : deine  eps  rero  pur  Her  manifeittum  e*t,  tum  n Grammaticea , tum  Mu»icaey  nec 
ntm  Philoaophiae,  arUumque  in  genere  projetsoribus  capeaai  aolitum.  Jliace  nimirum , pojtt  annoa  complures  in 
studtia  collocatoa,  tanquatn  teientiarum , in  quibui  occupati  fuerunt , eyregie  peritia , alios  (andern  informandi 
muttus  tituluaque  Ule  Doc torin  [ad  docetidum  habilem  indicans)  haud  immeritn  deferebantur.  Quibus  tarnen  facul- 
tatibv  j,  quod  npea  et  honoret  haud  pc  rinde  ac  per  reliquoa  obtmerentvr , erilesccre  dem  um  apud  vulgua  occepit 
Doctof  in  prae/ntio , adeoque  uniue  t andern  Mtisu  ae  profetsnribu s ad/iaesit.  qui  ad  gradum  utique  illum  adepirare 
etiam  num  auatinebant.  JTiatar . et  antiquit.  unir.  Oxonicns.  Ausg.  ! 2 , fol.,  Huch  I.  8.  ‘24. 

2)  Dieses  pafft  auch  G e «» r ff  Pasch,  de  inventia  Nor- Antiquia  in  4to.  8.  622.  Die  Angabe  8 c h e 1 g w i g's 
(Cgnoaura  ronaeient.  8.  7 3),  dass  die  Doctoren  zum  geistlichen  Orden  gehörten,  erklärt  Oelrichs  (Akadem. 
Würden  in  der  M.  8.  7}  für  unbegründet.  Büttstedt  sagt  (Tota  mueica , Vorrede  8.  II),  cs  habe  ehedem  bei 
der  feierlichen  Ausrufung  cinra  neuen  Magisters  «1er  Philosophie,  wenn  er  zugleich  Musik  v erständiger  gewesen, 
geheissen  : Proclamo  te  in  Magiair  um  et  dexterrimum  Muaicum. 

3)  Oelrichs,  von  den  akadem.  Würden  in  der  Musik  17.V2  S.  1(1.  Guy  Mi  ege,  der  Gros»,  bri  Dänische 
Staat,  Th.  I.  8.  506.  500.  Abbildungen  der  Ehrenkleider  ebendaselbst  8.  116. 

4)  Ausser  wenn  die  Doctorwürde  jemand  angetragen  wurde.  8o  z.  B.  Händel,  den  die  Universität  Ox- 
ford 1733  bei  einer  akademischen  Feier  ehrenhalber  zum  Doctor  machen  wollte,  lländel  aber  ,, verbat  sich  die 
Ehre  in  seiner  ruhigen  und  verbindlichen  Weise“ ; Chr)  «ander,  Händel  II.  310  ff.  M a 1 1 h p s o n , Ehren- 
pforte 101.  ln  einem  Briefe  an  Lorenz  Mitxler  vom  Jahre  1744  sagt  er,  das*  er  das  Doctorat  wegen  über- 
häufter Geschäfte  nicht  habe  annehmen  können  oder  wollen.  Mittler,  musik.  Bibi.  Bd.  3.  Th.  3.  8.56b. 
Joseph  Haydn  wurde  während  seines  Aufenthaltes  in  London  1791  von  Oxford  zum  Doctor  creirt. 

5)  Stot.  aelect.  e corp.  atat.  unicers.  Oxonienaia,  1661.  Oelrichs  hat  die  betreffende  Stelle  a.  a.  O.  8.  11. 

6)  Der  Grad  eines  Llcentiatcn  der  Musik  ist  auch  in  England  niemals  gebräuchlich  gewesen. 
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Grund  ■wirklicher  Promotion , oder  als  Ehrentitel  für  wirkliche  oder  eingebildete  Ver- 
dienste ertheilt,  auch  käuflich  zu  haben.  An  einzelnen  Universitäten  in  Deutschland 
sind  Lehrstühle  für  Musik  errichtet  und  Docenten  oder  Lectoren  angestellt.  Zur  voll- 
ständigen Anerkennung  einer  allen  übrigen  Universitätswissenschaften  vollkommen 
gleichberechtigten  Geltung  als  Wissenschaft  ist  aber  die  Musik  bis  heutigen  Tag  hei  uns 
noch  nicht  gelangt. 

Akkoimnodlren.  Ein  gemeinhin  auf  Saiteninstrumente  mit  Griffbrett  angewen- 
deter Terminus,  bedeutet  das  vollständige  Zurichten  und  Fertigmachen  derselben,  be- 
sonders hinsichte  ihrer  beweglichen  Theile,  das  genaue  Approbiren  letzterer  zum  Zwecke 
möglichst  vollkommener  Klangerzeugung  und  bequemer  Behandlung.  Eine  Violine  z.  B. 
ist  gut  akkommodirt,  wenn  Ij  der  Steg  nach  den  besonderen  Eigenschaften  des  Instru- 
mentes eingerichtet,  d.  h.  von  einer  der  möglichst  besten  Klangbildung  entsprechenden 
Höhe  und  Stärke  ist;  2)  wenn  das  Griffbrett  richtig  abgeglichen  und  der  Höhe  des  Ste- 
ges angemessen  ist,  so  dass  die  Saiten  weder  zu  hoch  noch  zu  dicht  über  dem  Griffbrette 
liegen  ; 3)  wenn  die  Stimme  am  rechten  Orte  steht;  4)  wenn  die  Wirbel  mit  Leichtigkeit 
sich  bewegen  lassen , ohne  sich  zurückzudrehen  oder  zurückzuspringen ; 5)  wenn  die 
Saiten  nicht  allein  an  sich  völlig  rein  sind , sondern  auch  ihre  Stärke  dem  Instrumente 
angemessen  und  das  Verhältniss  derselben  an  den  einzelnen  Seiten  unter  sich  ein  rich- 
tiges ist. 

Akkord.  Es  werden  in  diesem  Artikel  die  Akkorde  nicht  in  ihrem  Zusammenhänge 
als  Harmoniefolge  betrachtet,  sondern  nur  als  die  einzelnen  aus  der  Akkordfolge  her- 
ausgelösten Zusammenklänge.  Als  solche  sind  sie  Material  sowohl  der  harmonischen 
Verbindungen,  als  auch  harmonische  Grundlage  und  zugleich  Product  gleichzeitiger  me- 
lodischer Bewegung  mehrerer  Stimmen.  Product  der  letzteren,  indem  die  Akkordfolge 
ursprünglich  nichts  weiter  ist  als  ein  Zusammentreffen  verschiedener  zugleich  fortschrei- 
tenden Stimmen  zu  gewissen  gleichzeitig  erklingenden  Tonverhältnissen ; Grundlage, 
sofern  das  Zusammenerklingen  der  Melodien  stets  ein  rationales,  fassliches,  kein  dis- 
harmonisches sein,  jeder  Polyphonie  eine  geordnete  Akkordfolge  unterliegen  muss.  Die 
Aufstellung  eines  Akkordsystems  gehört  erst  der  modernen  Theorie  an;  der  ältere,  im 
wesentlichen  auf  Melodie  begründete  Contrapunkt  kannte  und  verwendete  die  wesent- 
lichen Zusammenklänge  zwar  ebensogut,  doch  weniger  im  Sinne  der  Akkorde  unserer 
heutigen  harmonischen  Musik,  als  im  Sinne  von  Zusammenklängen,  welche  durch  gleich- 
zeitige Fortbewegung  mehrerer  Melodien  entstehen.  Das  erste  Harmoniesystem  nach 
unserer  Art  stellte  J.  P.  Kameau'j  auf,  und  zwar  auf  Grundlage  der  Sympathie  der 
Töne,  woraus  er  das  Verhältniss  sämmtlicher  Intervalle  und  Zusammenklänge  zu  ent- 
wickeln versuchte,  dabei  aber  auf  manche  Abwege  gerieth  und  in  seine  Wahrheiten  vie- 
les Schwankende  und  Nebensächliche  mischte.  Unsere  heutige  Akkordlehre  folgt  noch 
in  vielen  Punkten  seinem  Voigange,  z.  B.  den  Terzenbau  der  Akkorde  betreffend,  ebenso 
die  Umkehrung  derselben,  welche  er  zuerst  ;auf  ganze  Akkorde  anwandte,  wenngleich 
schon  lange  vor  ihm  die  Umkehrung  der  Intervalle  als  Basis  des  doppelten  Contrapunk- 
tes nothwendigerweise  bekannt  sein  musste  und  auch  in  theoretischen  Werken  abge- 
handelt war1 2..  — Vorliegender  Artikel  giebt  nur  eine  Uebersicht  und  Begründung  der 


1)  In  seinem  Werke  Trnite  de  V Harmonie^  rCduite  h ses  principe»  natureh , dirix?  en  quatre  (irret.  Parti 
Ballard  172*2 ; d’  A I e m be  r t gab  einen  Auszug  daraus  unter  dem  Titel : Element  de  Afueique  thfarique  ei  pra- 
tique  * uicont  Um  principe*  de  Air.  Ramea «,  Lyon  1752  (spätere  Ausgaben  17  HO  und  1771#).  Marpurg  übersetzte 
die  erste  Ausgabe  ins  Deutsche  und  fugte  Anmerkungen  bei:  Hrn.  d'Alembert  Systcniat.  Kinleitung  in  die 
Musikal.  Setzkunst  nach  den  Lehrsätzen  des  Herrn  Rutne.iu.  Leipzig  1757.  Marpurg1#  eigenes  „ Handbuch  bei 
dem  Oeneralbaase  (Berlin  1755 — I75S)“  enthält  Ramcnu'sche  Grundsätze  mit  eigenen  vermischt;  ebenso  liegen 
Kirnberger’s  „Kunst  de»  reinen  Sattes  in  der  Musik,  Königsberg  1771—177»“  die  wesentlichen  Pnncipien 
des  Rainrau  tu  Grunde. 

2)  Den  in  den  mitklingenden  Verhältnissen  4.  5.  0.  enthaltenen  Durakkord  nannte  er  den  vollkommenen 
Durakkord,  Varcord  pur/ait  du  mode  majeut  ; den  in  den  Verhältnissen  10.  12.  15.  gegebenen  Mollakkord,  den 
vollkommenen  Mollakkord,  Vaccord  par/ait  du  mode  mineur.  Durch  Hinmfugung  fernerer  Terzen  zum  Drei- 
klange entstanden  die  beiden  narb  ihren  äusseren  Intervallen,  der  Septime  und  None,  Septimen-  und  Non.-n- 
akkord  benannten  Akkorde.  Unikehmngen  des  Nonenakkordes  gestattete  er  nicht.  Ferner  bildete  sich  durch 
niuzufügung  einer  8«xt  tum  vollkommenen  Akkorde,  oder  durch  Febergang  seiner  Quint  in  die  Seat,  der  accord 
de  »ixte  qjoutec,  den  Rameati  nicht  als  eineu  nur  durch  Umkehrung  entstandenen  Scxt-  und  Quinttextakkord, 
sondern  als  eine  eigene  Akkordbildung  ansah.  Yergi.  auch  Rousseau,  Dict.  die  Akkordtabelle  im  Artikel 
Accord.  Bamciu’i  theoretische  Schriften  haben  neben  der  reichlichen  Anerkennung,  welche  sie  des  darin  ent- 
haltenen Grandleglichen  wegen  mit  Recht  erhielten,  auch  viele  ebenso  berechtigte  Anfechtungen  erfahren. 
Jedenfalls  aber  waren  sie  die  unmittelbare  Veranlassung,  dass  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderte,  auch  in 
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Akkord  I.  (Stammakkorde) 

einzelnen  Akkorde;  näher  erklärt  sind  sie  unter  ihren  eigenen  Namen,  als  Dreiklang, 
Sextakkord,  Septimen akkord  etc.;  die  auf  melodischem  Wege  entstehenden 
Vorhaltsakkordbildungen  sind  unter  Vorhalt  besprochen,  und  Uber  die  Akkordfolge 
s.  Harmonie,  Tonart,  Ausweichung,  Modulation  etc. 

Akkord  ist  gleichzeitiges  Erklingen  mehrerer  in  gewissen  Verhältnissen  zu  ein- 
ander stehenden  Töne.  Theils  sind  diese  Zusammenklänge  natürlich,  als  in  den  Thei- 
lungsverhältnissen  der  Saite  oder  in  den  mitklingenden  Verhältnissen  eines  Grundtones 
überhaupt  gegeben,  theils  hat  die  Kunst  auf  Grundlage  des  Natürlichen  sie  geschaffen. 
Basis  aller  Akkordbildungen  ist  das  Verhältniss  einer  Quint  und  Terz  zu  einem  Grund- 
ton , welches  wir  Dreiklang  nennen.  Aus  Ineinanderschiebung  zweier  Dreiklänge, 
welche  zwei  Töne  miteinander  gemein  haben,  entsteht  der  Sep  ti  m ena  k k ord,  in 
welchem  zu  dem  Verhältnisse  einer  Quint  und  Terz  zum  Grundtone  noch  das  einer  Sep- 
time hinzukommt.  Dreiklang  und  Septimenakkord,  von  denen  jener  aus  zwei,  dieser 
aus  drei  übereinanderliegenden  Terzen  besteht,  jener  reell  dreistimmig,  dieser  reell  vier- 
stimmig ist,  heissen  Stammakkorde;  von  ihnen  werden  Akkorde  abgeleitet,  die  wir 
Abstammende  oder  Umkehrungsakkorde  nennen.  — Sämmtliche  Intervalle 
eines  Akkordes  stehen  entweder  n zu  einander  und  zum  Grundtone  in  einem  consonan- 
ten  Verhältnisse,  der  Zusammenklang  wird  von  dem  Tongefühle  als  etwas  in  sich  Be- 
schlossenes von  selbständiger  Geltung,  welches  eine  weitere  Folge  nicht  durchaus  for- 
dert, aufgenommen:  dies  sind  consonante  Akkorde;  oder  b'  eines  der  Akkordinter- 
valle steht  zu  einem  oder  mehreren  der  übrigen  in  einem  dissonanten  Verhältnisse,  der 
Zusammenklang  erscheint  dem  Tongefühl  als  ein  noch  Unbefriedigendes,  jene  Selbstän- 
digkeit durch  Fortschreitung  erst  Erstrebendes  : dies  sind  dissonante  Akkorde.  Der 
Dreiklang  begreift  sowohl  con-  als  dissonante  Gattungen  unter  sich , -der  Septimenak- 
kord nur  dissonante.  — Dissonante  Akkorde  zerfallen  wiederum  in  zwei  Klassen,  in 
harmonisch  dissonirende  und  melodisch  dissonirende : harmonisch  dissonirendc 
Akkorde  sind  solche,  deren  Uebergang  zur  Consonanz  nicht  wie  bei  den  Vorhalten)  durch 
Fortschritt  einer  einzelnen  Stimme  innerhalb  desselben  Akkordes,  während  die  anderen 
Stimmen  liegen  bleiben,  zu  bewerkstelligen  ist,  sondern  die  eine  Auflösung  in  einen  andern 
Akkord  fordern.  Melodisch  dissonirende  Akkorde  hingegen  sind  solche,  in  denen 
entweder  ein  zum  Akkorde  gehörendes,  ursprünglich  consonirendes  Intervall  nur  durch 
chromatische  Veränderung  (Alteration  disaonirend  geworden;  oder  in  denen  ein  akkord- 
fremdes dissonirendes  Intervall  nur  als  Verzögerung  eines  diesem  Akkorde  harmonisch 
eigenen  Bestandteils  au  (tritt,  also  bei  der  Auflösung  innerhalb  desselben  Akkordes,  in 
dem  es  als  Dissonanz  aufgetreten  ist,  Consonanz  wird.  Harmonisch  dissonirend  sind  der 
Septimenakkord  und  der  verminderte  Dreiklang,  wenn  ihre  Dissonanzen  nicht  bloss 
Vorhalte  sind ; melodisch  dissonirend  die  alterirten  Akkorde  und  die  Akkorde  mit  Vor- 
halten, Wechselnoten  etc. 

I.  Btammakkorde.  Der  D re  i k 1 a n g , Trias  , als  Zusammenklang  von  Grundton  Terz 
und  Quint  Basis  aller  Akkordbildungen,  besteht  aus  zwei  übereinanderliegenden  Terzen. 
Wird  diesen  zweien  Terzen  eine  dritte  ober-  oder  unterhalb  hinzugefügt , so  entsteht, 
als  Verbindung  oder  Ineinanderschiebung  zweier  Dreiklänge  denen  zwei  Töne  gemein 
sind,  der  Septiraenakkord.  Es  ist  bereits  bemerkt,  dass  wir  nur  diese  beiden  Ak- 
korde allein  als  Stammakkorde  anzusehen  haben.  Das  Kennzeichen  der  Stammakkorde 
ist  aber  nicht  einzig  der  Terzenbau , weil  sonst  die  Nonen-  Undecimen-  und  Terzdeci- 


Deutschland  und  b«onden  von  den  Berliner  Theoretikern,  viel  ober  Harmonie  und  Ontrapunkt  geschrieben 
und  viele«  aufgeklärt  wurde,  was  vorher  noch  in  Dunkelheit  gehüllt  war.  Und  ohne  Zweifel  trugen  alle  diese 
Schriften  sehr  wesentlich  dam  hoi,  «las*  wir  «eit  geraumer  Zeit  nicht  mehr  nöthig  haben,  manchem  Toiisetzer 
die  Kenntnis«  von  gewissen  Behandlungsarten  des  Satzes  gleichsam  als  ein  Geheimnis«  abzukauh  n , wie  cs  wohl 
ehedem  mehrfach  der  Fall  gewesen  sein  mag,  wa»  man  auch  aus  Matth  es  oo’i  Worten  (im  ersten  Orchester 
g.  140)  schlicssen  kann,  indem  er  sagt:  „Hiervon  (nämlich  vom  doppelten  (ontrapunkt)  hat  man  gewisse  Kegeln 
und  Anweisungen,  insonderheit  des  berühmten  Contrapunktistcn  Th  eile  seine,  welche  die  Herren  Mudd  vor 
solche  Arcana  halten,  das«  ich  mir  ein  Gewissen  machen  würde  solche  zu  entdecken,  zumal  da  inein  Zweck  hier 
nicht  ist  einen  Componistcn  zu  machen,  sondern  nur  diesem  oder  jenem  Liebhaber  ein  richtiges  Judicium  von 
musikalischen  Dingen  zu  formiren,  wozu  mau  eben  dergleichen  Mysteria  nicht  uuthig  hat.“  Allerdings  trieb  man 
auch  noch  in  späterer  Zeit  mysteriösen  Unfug  mit  dem  Contrapunkt,  wie  z.  B.  erzählt  wird,  dass  Sarti , doch 
ein  anerkannter  Meister,  als  er  seinen  Schüler  Cherubim  in  die  höhere  Lehre  vom  Contrapunkt  einführte,  ein 
verdunkeltes  Zimmer  an  einem  Kode  mit  rosenfarbcuem  Lichte  halte  erleuchten  lassen  , um  in  diesem  romanti- 
schrn  Zwielichte  seine  Geheimnisse  zu  enthüllen. 
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menakkorde  ebenfalls  Stammak  Korde  »ein  müssten,  wofür  sie  einzelne  neuere  Theore- 
tiker in  der  That  auch  ausgeben.  Demungeachtet  aber  sind  nur  solche  Akkorde,  deren 
Interralle  beliebig  unter  und  über  einander  versetzt  werden  können,  ohne  data  mehr  als 
zwei  derselben  unmittelbar  neben  einander  zu  liegen  kommen,  mit  Hecht  als  Stammak- 
aorde  zu  lietrarhten.  Mithin  muss  der  Stammakkord  alle  Umkehrungen  an  sich  vollzie- 
hen zu  lassen  geeignet  sein,  und  dieses  ist  nur  heim  Dreiklange  und  Septimenakkorde 
der  Fall.  Der  Nonenakkord  hingegen  lasst  nicht  alle  Tagen  zu  , ohne  dass  bei  einigen 
derselben  nicht  drei  Intervalle  stufenweis  neben  einander  liegen  , die  Dissonanz  also  mit 
ihrer  Auflösung  an  gleicher  Stelle  zusammenfallt.  Deshalb  wird  hier  derXnncnakkord  un- 
ter die  melodisch  dissonanten  Akkorde  gezahlt.  Näheres  weiter  unten. 1 n Der  D te  i- 

alang.  Indem  es  ennsonante  und  dissonante  Quinten  und  Terzen  giebt,  müssen  zwei 
Hauptgattungen  von  ltreiklängen  entstehen,  nämlich  ennsonante  und  dissonante.  Die 
m consonanten  Arten  des  Dreiklangs  haben  eine  reine  Quint,  mit  dem  Grundtone 
durch  eine  grosse  oder  kleine  Terz  vermittelt.  K«  giebt  deren  zweit  den  Durdrei- 
klang, die  grosse  Terz  liegt  auf  dem  Grundtone;  den  Moll  dreiklang,  die  kleine 
Terz  liegt  auf  dem  Grundtone.  Heide  Akkorde  sind  in  der  Heihe  der  mit  klingenden  Töne 
vorhanden,  und  die  einzigen  consonirenden  Akkorde  der  Durakkord  ist  noch  vollkom- 
mener consonirend  als  der  Mollakkord  . Nur  sie  allein  können  tonische  Drriklängo  sein, 
weil  die  übrigen  Drvikiänge  keine  reine  Quint  haben,  deshalb  zur  Begründung  einer 
Tonart  untauglich  sind.  Sie  heissen  daher  vollkommene  oder  har  nvo  n i s c h c Drei- 
klange, T rtadrt  harmriHimt.  Die  in  Dur  grossen,  in  Moll  kleinen  Dreiklänge  der  1.4. 
und  1.  Stufe  werden  die  Hauptdreiklänge  der  Tonart  genannt,  weil  sie  deren  Inbe- 
griff sind  alle  Intervalle  derselben  enthalten  : und  zwar  heisst  der  Dreiklang  auf  der 
I.  Stufe  der  tonische,  der  auf  der  4.  Stufe  der  Unter  dominant-,  und  der  auf 
der  4.  Stufe  der  Oberdominant  dreiklang.  — Von  den  p d i s son  i re  n den  Ar- 
ten des  Dreiklangs  ist  harmonisch  dissonirend  nur  der  verminderte  Dreiklang  ; Trias 
dtjinnu  , zwei  kleine  Terzen  enthaltend , die  also  eine  verminderte  Quint  ausmachen, 
H dj.  Kr  ist  ieitervigener  Dreiklang  auf  der  7.  Stufe  in  Dur  und  auf  der  2.  und  7.  in 
MuH.  Melodisch  dissonirend  sind  li  der  übermässige  Dreiklang  Trian  tuprrßua  , 
zwei  grosse  Terzen  in  seiner  übermässigen  Quint  enthaltend;  2)  der  hnrtvermin- 
de  rte  und  der  do  ppe  ltv  er  mi  nderte  Dreiklang,  von  denen  jener  eine  grosse  Terz 
auf  dem  Grundtone  und  eine  verminderte  darüber  H <l*  f' , dieser  die  verminderte  Terz 
auf  dem  Grundtone  und  die  grosse  darüber  II  d'  f liegen  hat ; beide  enthalten  also  eine 
grosse  und  eine  verminderte  Terz  in  einer  verminderten  Quint.  Sie  linden  bei  den  Altc- 

rirten  Akkorden  noch  nähere  Erörterung. 1 b Der  Se p t i m e na  k k or d ist  in  allen 

seinen  Arten  dissonanter  Natur,  indem  nicht  mehr  als  zwei  Terzen  mit  einander  verbun- 
den, oder  zwei  Dreiklange  nicht  in  einander  geschoben  werden  können  ohne  zu  dissoni- 
rwn.  Als  harmonisch  dissonirend  ist  der  Septimenakkord  vorhin  bezeichnet,  darum  aber 
■st  das  Intervall  der  Septime  an  sich  noch  nicht  allezeit  harmonische  Dissonanz,  sondern 
nur  wenn  sie  im  reellen  Septimenakkorde  oder  dessen  Umkehrungen  auftritt.  Melo- 
dische Dissonanz  ist  sie  als  Vorhalt  vor  der  Seit,  also  als  akkordfremdes  Intervall  eines 
/usamwenklange«,  in  weichem  sie  erst  als  Dissonanz  erscheint  und  dann  Consonanz  wird, 
ohne  dass  dieser  Zusaiumenklang  durch  ihre  Auflösung  ein  wesentlich  anderer  Akkord 
wird.  So  ist  die  Septime  C U im  Akkorde  VE  O Jl,  der  regulär  in  den  Kdur-  oder 
F mol!  Akkord  sich  auflöst,  harmonische  Dissonanz  : in  C F II  nur  melodische  Disso- 
nanz, Vorhalt  vor  dem  Tone  .4,  in  welchen,  als  in  den  durch  sie  vorgehaltenen  harmo- 
sieeigeoen  Bestandlheil  des  Akkordes  C F ,4,  ihre  Auflösung  erfolgt.  Der  wichtigste 
Septimen« kkurd  ist  der  auf  der  i.  Tonstufe  der  Tonart  aus  der  leitereigenen  grossen  Terz, 
reinen  Quint  und  kleinen  Septime  gebildete  Dominant-  (»1er  Hauptseptimenak- 
aord.  Sein  Auftreten  macht  die  Tonart  unzweifelhaft  kenntlich,  da  er  stets  nur  einer 
Dur-  und  Molltonart  auf  gleicher  Stufe  allein,  fr  II  d f nur  C dur  oder  C moll  allein  und 
«einer  anderen  Tonart  angehört.  1 ><  nn  er  enthält  in  seiner  Septime  beide  Dominanttöne, 
fi  and  F\  in  seiner  Terz  die  grosse  Septime  den  Leitton  der  Tonart, //.  Unter-  und  Ober» 
dummantakkord  der  Tonart  stehen  akkordlich  unvermittelt  einander  gegenüber,  ihre 
Grundtöne  erscheinen  im  Duminantseplimenakkord  als  harmonische  Septimendissonanz; 
am  zur  Befriedigung  der  Consonanz  zu  gelangen,  genügt  es  nicht,  diese  Septime  allein 
as.faulösen,  sondern  der  ganz«  Akkord  muss  in  einen  anderen  Akkord  fortschreiten.  Und 
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36  Akkord  II,  a b (Abstammende  oder  Umkehrungsakkorde) 

«war  erfolgt  der  naturgemässc  Fortschritt  in  denjenigen  Akkord,  in  welchem  beide  Do- 
minanten nicht  nur  ihre  akkordliche  Vermittelung,  sondern  auch  ihren  Zusammenschluss 
zur  Einheit  einer  Tonart  finden.  Das  ist  der  tonische  Dreiklang.  Die  grosse  Septime  der 
Tonart  wird  im  Dominantseptimenakkorde  :als  dessen  grosse  Ten  sie  erscheint  Leit- 
ton  und  fordert  naturgemässe  Fortschreitung  in  die  Octav,  um  die  Tonverbindung  auch 
melodisch  abzuschliessen.  Leber  das  Wesen  der  Septime  im  Dominantseptimenakkord 
bleibt  aber  noch  zu  bemerken,  dass  der  Dominant dreik  1 ang  und  auch  die  Verbin- 
dung von  Dominantdrei  klang  und  tonischem  Dreiklange  noch  nicht  hinreicht,  um  die 
Tonart  unzweifelhaft  kenntlich  zu  machen ; denn  hierzu  wird  gefordert,  dass  auch  die 
Beziehung  zur  L’nterdominant  ausgesprochen  sei,  was  aber  im  Dominantdreiklange  nicht 
der  Fall  ist,  während  in  der  Septime  des  Dominantseptimenakkordes  die  Unterdominant 
allerdings  auklingt.  Der  G dur  und  C dur  Dreiklang  können  ebensogut  G dur  wie  C dur 
angehören,  auch  in  A moll  und  E moll  Vorkommen,  der  Akkord  O H d f aber  gehört 
nur  Cdur  oder  Cmoll  an.  — Der  Dominant-  oder  Hauptseptimenakkord  ist  der  einzige 
Septimenakkord  mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und  kleiner  Septime;  auf  allen  übrigen 
Stufen  beider  Tonarten  aber  lassen  aus  leitereigenen  Intervallen  Septimenakkorde  sich 
bilden,  die  man  zum  Unterschiede  vom  Hauptseptimenakkorde  Neben  s ep  tim  enak  - 
kor de  nennt.  Je  nach  den  Tonleiterstufen,  aus  denen  sie  bestehen,  sind  sie  von  ver- 
schiedener intervallengrösse , wie  man  im  Artikel  Septimenakkord  näher  sehen 
kann.  Auf  der, 7.  grossen  Tonstufe  in  Moll  liegt  der  gemeinhin  ebenfalls  harmonisch 
dissonante  verminderte  .Septimenakkord,  mit  verminderter  Quint  und  Septime,  aus 
drei  kleinen  Terzen  aufgebaut,  (fi  II  d f.  Von  den  zwei  verminderten  Dreiklängen,  aus 
denen  er  besteht  ( ö*  7/  rf,  7/  df),  enthält  der  erste  die  grosse  Septime  der  Tonart  als  Do- 
minantterz, (>*,  der  zweite  den  Unterdominantton  mit  seiner  kleinen  Terz,  als  characteri- 
stischc  kleine  Sext  in  Moll.  Der  Dominantton  fehlt  dem  verminderten  Septimenakkorde 
und  diesem  damit  auch  zugleich  die  Fähigkeit,  einen  vollkommenen  Schluss  zu  machen, 
ln  einer  Gestalt  gehört  er  ebenfalls  nur  seiner  Molltonart  an,  als  G * II  d f also  A moll,  ist 
seiner  enharmonischen  Vielgestaltigkeit  wegen  aber  sehr  ausgiebiges  Modulationsmittel 
(s.  Ausweichung  Cc).  Seine  Septime,  wenngleich  gemeinhin  harmonisch  dissonirend, 
kann  aber  auch  als  Vorhalt  melodisch  dissonirend  sein. 

11.  Abstammende  oder  Umkehrungsakkorde.  Liegt  der  Grundton  eines  Akkordes  im 
Bass,  so  dass  seine  Intervalle  als  wirkliche  Terz,  Quint  etc.  vom  Grundtone  aus  erschei- 
nen, so  wird  der  Akkord  Grundakkord  genannt.  Die  Benennungen  Stammakkord 
und  Grundakkord  sind  insofern  identisch,  als  nur  von  Stammakkorden  Umkehrungsak- 
korde abgeleitet  werden  können;  man  gebraucht  den  Ausdruck  Stammakkord  aber  mehr 
zur  Unterscheidung  des  Dreiklanges  und  Septimenakkordes,  auf  die  alle  anderen  Ak- 
kordgestaltungen sich  zurückfahren  lassen,  von  den  nicht  umkehrungsfähigen  und  soge- 
nannt zufälligen  Akkordbildungcn,  während  dem  Begriffe  des  Grundakkordes  spe- 
ciell  der  seiner  Umkehrungen  entgegengesetzt  ist.  Wird  nun  der  Grundton  eines  Drei- 
klangs oder  Septimenakkordes  von  seiner  Stelle  als  tiefster  Ton  verdrängt , indem  man 
ein  anderes  Intervall  des  Akkordes  als  Basston  setzt,  so  heisst  dies  Verfahren  den 
Akkord  umkehren.  Jedes  Intervall  eines  Stammakkordes  kann  Basaton  werden,  ohne 
dass  das  Wesen  des  Akkordes,  als  con-  oder  dissonant,  und  ohne  dass  das  Wesen 
seiner  Intervalle,  als  ursprünglicher  Grundton,  Terz,  Quint  oder  Septime  des  Grundak- 
kordes, dadurch  eine  Aenderung  erfährt,  ausgenommen  dass  ihre,  nunmehr  vom  Umkeh- 
rungsbasse aus  gerechneten,  Zahlnamen  andere  werden.  Die  Benennungen  Grund to  n 
und  Basston  hat  man  hierbei  wohl  auseinanderzuhalten;  Grundton  ist,  wie  wir  erin- 
nern, deijcnige  Ton  des  Grundakkordes,  zu  dem  die  anderen  Intervalle  eine  Terz,  Quint 
oder  Septime  ausmachen ; Basston  hingegen  der  zeitweilig  tiefste  Ton  eines  Akkordes, 
sowohl  eines  Umkehrungsakkordes  als  eines  Grundakkordes  ; in  letzterem  ist  der  Grund- 
ton zugleich  Basston,  als  tiefster  Ton  des  Akkordes.  Die  Umkehrungen  des  aj  Drei- 
klanges sind  folgende : « der  Sex  takk ord,  die  Terz  des  Grundakkordes  ist  in  den 
Bass  versetzt;  der  Grundton  ist  zur  Sext,  die  Quint  zur  Terz  dieses  Basstoncs  geworden. 
ß:  Der  Quartsextakkord,  die  Quint  liegt  im  Basse,  von  welcher  aus  der  ursprüng- 
liche Grundton  und  die  Terz  als  Quart  und  Sext  erscheinen.  Die  Umkehrungen  des 
4j  Septim  enak  k o r des  sind : o)  der  Quintsextak  kord  , die  Terz  liegt  im  Basse ; 
Grundton,  Septime  und  Quint  erscheinen  als  Sext,  Quint  und  Terz,  ß)  Der  Terzquart- 
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akkord,  dir  Quint  ist  in  den  Ba*s  versetzt ; Grundton,  Septime  und  Terz  «ind  zur 
Quart,  Terz  und  Sext  geworden-  y Der  Secundakkord,  die  Septime  ist  Basston; 
Ci  randton,  Ten  und  Quint  «ind  in  die  Secund,  Quart  und  Sext  verwandelt. Den  No- 

nenakkord anbelangend  sehen  wir  uns  hier  ebensowenig  wie  alle  älteren  Theoretiker 
veranlasst,  eigentliche  Umkehrungen  desselben  anzunehmen,  ungeachtet  Marx  und 
Lobe  ihn  noch  in  neuester  Zeit  für  einen  Stammakkord  erklärt  haben.  Au«  welchem 
Grunde  ist  nicht  recht  cinzusehen,  da  da«  Terxen Verhältnis«  allein  den  Akkord  nicht  zum 
Stammakkordc  macht , sondern  die  Fähigkeit,  alle  Umkehrungen  mit  «ich  vornehmen 
zu  lasten.  Diese  besitzt  der  Nonenakkord  doch  ersichtlich  nicht,  und  wenn  er  auch  in 
Lagen,  die  einer  Umkehrung  ähnlich  sind,  Vorkommen  kann,  z.  B.  Hg  dt  f,  a,  , so  ist 
doch  seine  Lage  als  Grundakkord,  in  der  die  None  als  reelle  None  des  Grundtons  er- 
scheint . die  gebräuchlichste.  Sämmlliche  Lagen  aber,  in  denen  der  Akkonl  den  Kaum 
einer  Octav  nicht  überschreitet,  z.  B.  f g a*  k rf,,  h d,  ft  g,  <ij,  sind  im  reinen  Satze  un- 
brauchbar* , weil  Dissonanz  und  Auflösung  xusammenfallen  : etwa  -f  ’ H d f g ausgenom- 
men. worau«  man  aber  sogleich  ersieht,  dass  die  None  hier  wie  überall  nichts  als  Vorhalt 
i«t.  Will  man  trotzdem  wirkliche  Umkehrungen  feststellen,  ohne  Kücksicht  auf  ihre 
Brauchbarkeit,  so  muss  man  sie  auch  benennen,  ebensogut  wie  die  des  Dreiklanges  und 
Septimeoakkorde«.  Und  worin  bestünde  der  ganze  Krfolg?  In  einem  neuen  Zuwachs  von 
Namen  der  unmöglichsten  Art,  als  Terz -Quint -Sext -Septimen-,  oder  Secund -Terz- 
Uuart-Seztakkord  etc.,  denen  man  schon  die  Unmöglichkeit  der  Akkorde  anhört,  wäh- 
rend wir  doch  gerade  froh  sein  können,  dass  wir  eine  Anzahl  überflüssiger  Namen,  womit 
die  ältere  Theorie  die  Vorhaltsakkorde  und  zufälligen  Akkordhildungcn  einzeln  belegte, 
losgeworden  sind.  Und  diese  Namen  waren  noch  gamicht  einmal  sinnlos,  wie  die  der 
Nonenakkordumkehrungen,  sondern  nur  umständlich. 

Hl.  Zufällige  Akkordbildungen  Wir  gebrauchen  diese  Benennung  da  wir  keine  prä- 
ciscre  haben,  welche  für  diese  ganze  Klasse  dienen  kann  für  alle  melodisch  dissoniren- 
den  Akkordhildungen,  die  durch  Bewegung  der  Stimmen  eine  von  den  bis  hierher  be- 
schriebenen Akkorden  abweichende  Gestalt  angenommen  haben.  Wir  unterscheiden 

zwei  Gattungen,  alterirte  Akkorde  und  Vorhaltsakkordhildungen.  a Alterirte 

Akkorde  sind  zwar  Stammakkorde,  doch  an  einem  Intervalt  chromatisch  verändert, 
indem  die  Stimme  ihren  l'et>ergang  aus  diesem  Intervall  in  das  nächste  um  einen  ganzen 
Tob  darüber  oder  auch  darunter  gelegene,  durch  den  zwischen  beiden  liegenden  Halbton 
r.;iwmt,  z.  H. 
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Da«  Wesen  der  Alteration  heruhf  also  im  Steigen  oder  Fallen  eines  Akkordintervalles 
um  den  Halbton  derselben  Stufe  — aber  nicht  in  harmonischem  sondern  in  melodischem 
Interesse,  nicht  etwa  um  einer  Modulation  sondern  nur  um  eines  melodischen  Durch- 
ganges willen.  Doch  geht  die  natürliche  Stufe  des  Akkordes  der  aitcrirtcn  nicht  immer 
voraus,  sondern  der  Akkord  tritt  häufig  gleich  in  seiner  alterirten  Gestalt  frei  oder  am 
a.’erirten  Intervall  gebunden  ein.  « Der  überm  1 s s ig  e Dreiklang  ('  E fl*,  zwar 
le-iterwigen  auf  der  3.  Stufe  der  Molltonart,  mit  deren  erhöhter  Septime  als  Quint , den- 
noch  a>«rr  als  chromatisch  veränderter  Akkord  anzusehen  und  auch  jederzeit  als  solcher 
zu  behandeln.  Seine  grundlegliche  Gestalt  i*t  C fl,  denn  die  grosse  Septime  der  Ton- 
art kommt  in  harmonischer  Bedeutung  nur  dem  Akkorde  der  5.  Stufe  zu,  wenn  er  Do- 
minantakkiml  ist,  im  übrigen  hat  die  Molltonart  die  kleine  Septime*  . Noch  häufiger  als 
in  Moll  ist  dieser  übermässige  Dreiklang  sowohl  als  Dreiklang  wie  auch  in  Verbindung 
mit  der  kleinen  Septime,  im  letzteren  Falle  als  fl  Dominautseptimenakkordmit 
»iterirter  Quint  in  Dur  zu  finden,  fl  II  <P  f,  ebenso  gut  brauchbar  in  seinen  Um- 
kehrungen wie  als  Grundakkord.  Die  kleine  Septime  und  uherma««ige  Quint  »her  lie- 
gen nicht  gerne  als  verminderte  Terz  dicht  neben  einander,  sondern  lieber  durch  eine 


X;  M raüfinch  iir  in  d*r  liuKrutneut ahnti*  k , wenn  no  In«truru**ut  (Im  *nd»-r*  vrrd> (kt , vorkommrn 
— 4;  Tonart  V. 


Digitized  by  Google 


38 


Akkord  (oder  Stimm  werk)  — Akustik 

Octav  getrennt  oder  zur  übermässigen  Sext  umgekehrt,  y)  Der  doppelte  erm(inderte 
oder  w eich  v crm  inderte  Dreiklang,  auf  chromatisch  erhöhter  4.  Tonstufe  in  Moll, 
mit  verminderter  Terz  und  Quint:  DFA — D*  F A.  Am  gebräuchlichsten  ist  er  in 
der  zweiten  Lage,  als  übermässiger  Sextakkord,  FA  d*,  häufig  auch  in  Verbindung  mit 
der  kleinen  Septime.  <f  Der  ha  rtver  min  derte  Drei  k lang , ursprünglich  der  ver- 
minderte Dreiklang  der  2.  Stufe  in  Moll,  doch  mit  erhöhter  Terz,  H d«  f , also  mit 
grosser  Terz  und  verminderter  Quint;  wird  am  häufigsten  in  Verbindung  mit  der  kleinen 
Septime  in  der  dritten  Umkehrung,  als  übermässiger  Terzquartakkord,  FA  H d*,  ver- 
wendet. Dies  sind  die  speciell  alterirt  genannten  Akkorde.  Aber  auch  der  Dur-  und 
Molldreiklang,  imgleichen  der  verminderte  Dreiklang  und  deren  Umkehrungen  können 
unter  Umständen  als  alterirte  Akkorde  erscheinen.  Die  Dreiklänge  der  1.  und  4.  Stufe 
in  Dur  können  in  Molldreiklänge,  der  Molldreiklang  der  2.  Stufe  kann  in  einen  vermin- 
derten Dreiklang  [D  F Ä*  oder  mit  der  Septime  DFA k c)  verwandelt  werden;  aus 
dem  kleinen  Dreiklange  der  4.  Stufe  ln  Moll  kann  ein  grosser,  aus  dem  verminderten 
der  2.  Stufe  durch  Erhöhung  der  Quint  ein  kleiner,  aus  dem  grossen  der  4.  Stufe  durch 
Erhöhung  des  Grundtones  ein  verminderter  entstehen.  Doch  erklärt  man  j diese  Ver- 
änderung der  Akkorde  besser  aus  der  Vermischung  der  Dur-  und  Molltonart  gleicher 
Stufe  und  beschränkt  den  Begriff  der  Alteration  ausschliesslich  auf  die  voranstehenden 

melodisch  dissonirenden  Akkorde. 4 Akkorde  mit  Vorhalten  sind  sämmtlich 

auf  die  Grundformen  des  Dreiklanges  und  Septimenakkordes  sowie  deren  Umkehrun- 
gen zurückzuführen  und  nicht  als  selbständige  Akkordbildungen  zu  betrachten ; wir 
ptlegen  daher  nicht  mehr  (wie  früher  geschah)  in  allen  Fällen  den  durch  den  Vorhalt 
entstandenen  Akkord  mit  besonderem  Namen  zu  belegen,  sondern  nur  den  Vorhalt  zu 
bezeichnen,  als  Quart  vor  der  Terz,  Septime  vor  der  Sext,  None  vor  der  Octav,  Sext  vor 
der  Quint  etc.  Das  Nähere  hierüber  uuter  V o rh  a lt.  Den  Nonenakkord  sehen  wir 
gleichfalls  als  Vorhaltsakkordbildung  an  (s.  None  und  N o ne  na  k k ord, , ungeachtet 
wenigstens  zwei  Arten  desselben,  der  grosse  und  kleine  Nonenakkord,  z.  B.  G H d f a 
und  G II  d f aC,  von  der  freien  Instrumentalmusik  häufig,  wie  ja  auch  andere  Disso- 
nanzen, ohne  Vorbereitung  gebraucht  werden;  im  Vocalsatz  ist  die  None,  wenn  nicht 
durchgehend,  stets  gebunden.  Der  Undecimeu-  und  Terzd eci m enak k o rd  sind 
ebenfalls  Vorhaltsakkorde.  — Ferner  wird  mau  unter  Durchgehende  Noten  und 
Wechse  Ino  teil  erklärt  finden,  dass  diese  in  einer  oder  mehreren  Stimmen  zugleich 
von  einer  Akkordnote  zur  andern  überleitenden  oder  an  Stelle  einer  Akkordnote  auf- 
tretenden melodischen  Dissonanzen  keinen  akkordlichen  Einfluss  üben.  Literatur 
s.  unter  Harmonie. 

Akkord  oder  Stimmwerk.  Neben  der  im  voraufgehenden  Artikel  erklärten  Be- 
deutung hatte  das  Wort  Akkord  (Accordj  im  lli.  und  17.  Jahrhundert  noch  eine  andere. 
Man  nannte  damals  diejenigen  Arten  von  Instrumenten,  welche  verschiedenen  Umfang 
hatten  aber  zusammen  eine  Gattung  als  Pommer,  Blockflöten,  Kacket  etc.)  ausmachten, 
einen  Akkord  oder  ein  Stimmwerk  Instrumente.  So  bilden  z.  B.  der  Grosse  Bass-,  Bass-, 
Busset-,  Grosse  und  Kleine  Alt-Pommer,  die  Schalmey  und  Kleine  Schalmev  einen  Ak- 
kord Pommern;  die  Bass-  Tenor-  zwei  Alt-  und  Discant-Uacketen  machen  einen  Akkord 
Itackcten  aus.  S.  Praetor.  Sjntagma  II.  12  und  13. 

Akkordligurnlion , s.  Nebennoten  1;  Figur  I.  A. 

Akustik  i’ixovur , hören),  die  Missenschaft  vom  Schalle,  ein  Thcil  der  Physik 
und  sehr  wichtige  musikalische  Hülfswissenschaft.  Sie  beschäftigt  sich  I,  mit  der  Ent- 
stehung des  Schalles  überhaupt;  2)  mit  den  verschiedenen  Gattungen  des  Schalles  als 
Geräusch , Klang  und  Ton,  und  mit  den  Ursachen  derselben ; 3)  mit  Bestimmung  der 
Schwingungsverhältnisse  der  Töne  und  deren  Ordnung  zum  Kunstmaterial ; 4)  mit  den 
Bedingungen  und  Verhältnissen  der  Fortpflanzung  der  Töne ; 5)  mit  dem  M'iederhalle 
und  Echo,  deren  Ursachen  und  verschiedenen  Arten;  6)  mit  der  (Sympathie  der  Töne 
und  den  besonderen  daraus  entstehenden  akustischen  Phänomenen ; 7)  mit  der  Anwen- 
dung ihrer  Gesetze  auf  den  Bau  von  Instrumenten  und  zu  oratorischen  und  musikali- 
schen Vorträgen  bestimmten  Bäumen,  als  Kirchen,  Theater,  Concert-,  Parlamcntssäle 
und  dergl.  — Als  M'issenschaft  ist  die  Akustik  bei  weitem  jünger  als  die  Theorie  der 


5)  8.  Tonar  t V. 
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Musik,  nicht  viel  über  300  Jahre  alt.  Zwar  wussten  bereits  Pythagoras  und  der  Gegner 
seiner  Zahlenmusik  Aristoxenus,  ferner  Aristoteles,  Vitruv  und  andere  manches  vom 
Schalle-,  das  eigentliche  Wesen  des  Tones  aber,  die  Bedingungen  Beiner  Höhe  und 
Stärke,  die  Geschwindigkeit  seiner  Verbreitung,  also  im  wesentlichen  der  ganze  Her- 
gang der  Tonbildung,  wurde  erst  gegen  Ende  des  Iti.  und  anfangs  des  17.  Jahrhunderts 
aufgeklärt.  Baco  von  Verulam  1560 — 1626)  machte  bereits  Vorschläge  zur  Messung 
der  Schallgeschwindigkeit,  welche  zwar  erst  später  'durch  Mersenne  und  Gassendi)  zur 
Ausführung  kamen,  aber  doch  als  zweckentsprechend  sich  bewährten.  Galileo  Galilei 
(1564 — 1042,  behandelt  in  den  Discnrai  e Demonatrationi  matematiche,  1038,  die  Natur, 
Beschaffenheit  und  Verhältnisse  der  Töne  auf  eine  sehr  gründliche  Art.  Mersenne 
(1588 — 164-1;  stellte  zuerst  fest,  dass  die  Tonhöhe  einer  Saite  durch  die  von  ihr  in  einer 
Zeiteinheit  zurückgelegte  Anzahl  Schwingungen  bedingt  sei.  Guerike  wies  mit  Hülfe 
der  1650  von  ihm  erfundenen  Luftpumpe  nach,  dass  es  in  luftleerem  Raum  keinen  Schall 
giebt,  mithin  nicht  der  schwingende  Körper  selbst,  sondern  die  durch  ihn  in  Oscillation 
gesetzte  Luft  schallend  ist.  Sauveur,  der  auch  das  M ort  Akustik  für  die  Lehre  vom 
Schalle  aufbrachtc,  zeichnete  sich  durch  seine  Untersuchungen  der  in  Pfeifen  schwingen- 
den Luft  aus  und  durch  seine  noch  heute  allgemein  geltende  Theorie  von  der  Entste- 
hung der  harmonischen  Obertöne,  durch  die  für  sich  schwingenden  Thcile  des  klingen- 
den Körpers.  Der  Jesuit  Athanasius  Kircher  (1602 — 1680)  handelt  in  seiner  Phonurgia 
tioca  (1673,  deutsch  von  Carione,  1684)  von  der  Stimme,  des  Tones,  Halles  und  Schal- 
les Nntur  und  Wunderwerken , verschiedenen  Schallmaschinen  und  Vorrichtungen  zu 
Schallexperimenten ; aber  in  sehr  mysteriöser  und  wunderlicher  Art.  Chladni’s  Ver- 
dienste um  diese  Wissenschaft  sind  bekannt,  seine  wie  noch  manche  andere  "Werke  über 
Akustik  findet  man  unter  Klang  aufgeführt,  in  welchem  Artikel  man  auch  das  Meiste 
von  dem  Wenigen,  was  über  diesen  Gegenstand  in  vorliegendem  Werke  gesagt  werden 
kann,  zu  suchen  hat.  Ein  vor  kurzem  erschienenes  Werk  des  berühmten  Physiologen 
Helmholtz,  die  Lehre  von  den  Tonempfindungen  fBraunschweig  1863),  enthält  bewun- 
derungswürdige Untersuchungen  über  das  "Wesen  der  Klangfarben  und  Obertöne,  mit 
deren  endlichen  Anwendungen  auf  die  practische  Musik  (die  Consonanz,  Dissonanz  und 
Harmonie)  der  Musiker  allerdings  nicht  leicht  einverstanden  sein  wird.  — Im  übrigen 
vergl.  Combinationston,  Sympathie  der  Töne,  Sirene,  Schnarrtöne, 
Stimmgabel  u.  s.  w.  Aneignung  wenigstens  der  Grundgesetze  dieser  Wissenschaft 
ist  jedem  Musiker  anzurathen ; zwar  bedarf  er  ihrer  nicht  direct  zur  Ausübung  seiner 
Kunst,  sie  fördert  weder  sein  Schaffen  noch  seine  ausübende  Thätigkeit,  doch  kann  es 
ihm  nur  interessant  sein  zu  erfahren,  wie  Natur  und  "Wissenschaft  das  von  ihm  zu  höch- 
sten Kunstzwecken  verwendete  Material  zubereitet  und  geordnet  haben. 

A la  mesure,  nach  dem  Takte,  a tempo. 

A-la-ml-re , Solmisationsname  des  kleinen  sowohl  als  eingestrichenen  a im  System 
der  Hexachorde.  In  dem  II.  und  V.  Hexachorde  ( cantus  naturalie) , deren  Grundton  c ist, 
nimmt  der  Ton  a die  sechste  Stufe  ein  und  heisst  als  solche  la;  im  III.  und  VI.  Hexa- 
chorde [eantus  mollit ) ist  er  die  dritte  Stufe  von  deren  Grundtone/,  und  erhält  die  Silbe 
mi  als  Benennung;  im  I.  IV.  und  VII.  mit  G beginnenden  Hexachorde  (Cantus  darin) 
bildet  er  die  zweite  Stufe,  deshalb  fällt  auf  ihn  die  Silbe  re: 

cd  e f g a J g a b c d I g a h c d e 

ut  re  mi  Ja  sol  lu  i ut  re  mi  Ja  sol  la  I ut  re  mi  Ja  sol  la 

Der  Name  eines  jeden  Tones  wurde  aus  allen  den  Silben,  die  in  der  Mutation  ihm  zufie- 
len, zusammengesetzt.  Die  Töne  a acutum  und  aa  superacutum  [a  und  a, . heissen  daher 

a-la-mi-re,  weil  jeder  von  ihnen  in  drei  Hexachorden  vorkommt;  das  Agrare  grosse  A, 
hingegen  führt  nur  den  Namen  A-re,  weil  es  nur  im  I.  Hexachorde  allein  enthalten 
ist.  — In  der  modernen,  bei  den  Franzosen  und  Italienern  noch  gegenwärtig  gebräuch- 
lichen Solmisation,  in  welcher  Mutation  der  Silben  jedoch  nicht  stattfindet,  heisst  der 
Ton  a durch  alle  Octaven  stets  la.  Vergl.  Solmisation,  Tabelle  Beisp.  4. 

Alamoth  , e n in  der  Ueberschrift  des  46.  Psalms  befindliches  Wort , welches  sehr 
verschiedene  Auslegungen  erfahren  hat.  Einige  halten  es  für  den  Namen  eines  im  übri- 
gen sonst  ganz  unbekannten  Instrumentes;  andere  mit  mehr  Wahrscheinlichkeit  für  den 
Namen  oder  Anfang  eines  bekannten  Liedes,  nach  dessen  Melodie  der  Psalm  gesungen 
werden  sollte.  Forkel,  Gesch.  d.  M.  1.  14«.  (Saalschütz,  M.  d.  Hebr., 20.  Anm.  15.) 
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Alarme  — Alla  llreve 


Alarme,  rin«  Lärmblasen,  ein  Fehlstück,  Trompetensignal,  welches  der  Cavallerie 
gegeben  wird,  wenn  sie  unvermuthet  zu  den  Waffen  greifen  soll.  Es  wird  mit  schmet- 
ternder Zunge  geblasen.  S.  Alten  bürg,  heroisch-musikal.  Trompeter-  und  Pauker- 
kunst I T95  S.  91. 

Albertiaclier  Baus , auch  Harfenbass;  eine  arpeggirende  Begleitung,  in  der 
auf  den  zuerst  angeschlagenen  Basston  des  Akkordes  die  anderen  zu  demselben  gehö- 
renden Intervalle  in  einer  gewissen  Ordnung  folgen,  der  Akkord  also  nicht  als  gleich- 
zeitiges Erklingen  seiner  Bestandtheile,  sondern  als  Nacheinander  derselben  erscheint; 
z.  B. 


Albertischer  Bass  heisst  sie,  weil  sie  von  Domenico  Alberti,  einem  Dilettanten,  aber 
tüchtigen  Sänger  und  C'lavieristen  um  Mitte  des  IS.  Jahrhunderts  zu  Venedig,  aufge- 
bracht oder  auf  das  Clavier  angewendet  wurde.  Vergl. -G  er  ber , Tonkünstler-Lcxikon 
1790.  Ihr  Name  Harfenbass  Rtammt  von  dem  häufigen  und  vorzugsweisen  Gebrauche, 
den  man  von  solchen  gebrochenen  Akkorden  auf  der  Harfe  macht,  deren  Technik  sie 
ganz  besonders  eigen  sind.  S.  auch  Arpeggio. 

A I'  Ktendart,  Trompetensignal  für  die  Cavallerie,  nach  geschehenem  Angriffe  wie- 
der um  die  Standarte  sich  zu  sammeln ; besteht  aus  drei  sogenannten  Kufen  und  drei 
hohen  und  ebensoviel  tiefen  Posten.  S.  Feldstücke. 

Allqnottöne,  harmonische  Ober-,  mitklingende  oder  Theiltöne,  sind 
die  mit  einem  Grundtone  erscheinenden  höheren  Beitöne,  welche  entstehen,  indem  der 
klingende  Körper  zugleich  in  eine  gewisse  Anzahl  durch  Schwingungsknoten  getrennter 
und  für  sich  schwingender  Theile  sich  zerlegt.  S.  Klang  I B,  2 4. 

A livre  oavert  franz.  , gleichbedeutend  mit  prima  cista,  heisst  ein  Tonstück  oder 
eine  Stimme  ohne  Vorbereitung  vom  Blatte  vortragen. 

Alla  Breve,  eine  zweitheilige  Taktart,  gleich  dem  Zweivierteltakt  aus  einer  Thesis 
und  einer  Arsis  bestehend  und  nur  durch  die  Grösse  der  Noten  von  ihm  sich  unter- 
scheidend , indem  die  beiden  Taktglieder  des  Alla  brece  nicht  durch  Viertel  sondern 
durch  halbe  Noten  dargestellt  werden.  Diese  halben  Noten  aber  sind  von  doppelt  so 
schneller  Bewegung  als  sic  sein  würden,  wenn  der  Alla  brece  nach  vier  Vierteln  gemessen 
würde,  und  werden  ebenso  vorgetragen  als  ob  sie  Viertelnoten  wären.  Das  Taktzcichen 
dieser  Taktart  ist  das  der  Jjiminiitio  simplex  im  Tempus  imjterfectum  der  Mensuralmusik, 
nämlich  der  nach  rechts  offene  senkrecht  durchstrichene  Halbkreis  (Beisp.  o),  unter 
welchem  Zeichen  die  Schnelligkeit  der  Bewegung  verdoppelt  wurde,  indem  alle  Noten- 
gattungen die  Hälfte  ihres  Zcitwerthes  nach  dem  integer  valor  verloren  (s.  Mensural- 
notenschrift  1 D,  a «j.  Mun  schreibtauch  das  Tempuszeichtn  undurchstrichen  mit 
der  Zahl  2 dahinter  in  das  Liniensystem  : Beisp.  c),  oder  einfach  die  Zahl  2 allein  und 
lässt  das  Tempuszeichen  fort  'Beisp.  4.1. 


anstatt : 

a b c 


Der  Name  Alla  brece  stammt  von  der  Brecis  genannten  Notengattung,  und  zwar  von 
der  diminuirten  Brecis.  In  der  Mensuralmusik  galt  die  Brtvis  imperfecta  nach  dem  in- 
teger calor  zwei  Schläge  oder  Semibrevet,  zwei  ganze  Taktnoten  nach  unserer  Art;  unter 
dem  Zeichen  der  einfachen  Diminution  hingegen  nur  einen  Schlag,  an  Zeitdauer  einer 
Semibrevis  (oder  zweien  Minimae:  gleichkommend ; die  ganze  Bewegung  wurde  also  dop- 
pelt so  schnell,  indem  jede  Notengattung  die  Hälfte  ihres  Werthes  verlor.  Später  nahm 
man  statt  der  Brecis  die  Setnibrevis,  unsere  ganze  Takt-  oder  */,  Note , als  'Takteinheit 
an.  die  alte  Semibrevis  wurde  dadurch  zur  Minima  (halben  Note),  die  Minima  zum  Vier- 
tel. Jene  Verminderung  der  Zeitdauer  unter  dem  Zeichen  der  Dtminutio  simplex  C galt 
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jetzt  der  Semibrevis  als  Takteinheit,  eben  wie  es  früher  der  Brevis  als  solcher  gegolten 
hatte,  die  Werthverminderung  der  Noten  galt  auch  in  diesem  modernen  Alla-breve- 
Takt.  Uebrigens  findet  man  diese  Taktart  auch  noch  in  neuerer  Zeit  durch  zwei  Ganze 
Noten  statt  Halben  dargestellt.  Gegenwärtig  aber  hat  sich  ihr  eigentlicher  Character 
überhaupt  ziemlich  verwischt;  man  wendet  das  AUa  breee  nicht  nur  in  der  Kirchenmusik 
sondern  auch  in  Sonaten  und  anderen  freien  Formen  an,  und  zwar  gewöhnlich  mit  Tem- 
pobezeichnungen ( Allegro  molto,  Presto,  Vivace  etc.;  verbunden,  welche  ursprünglich  ganz 
überflüssig  waren.  Denn  das  eigentliche  Alla  brete  hatte  seine  bestimmt  gemessene  Be- 
wegung, der  Grad  seiner  Geschwindigkeit  war  immer  derselbe,  mithin  die  Ueberschrift 
Alla  breve  zugleich  Tempobezeichnung  im  Anschluss  an  die  alte  Messungsart  der  Noten 
in  der  Mensuralmusik.  Früher  bediente  man  Bich  dieser  Taktart  hauptsächlich  in  der 
Kirchenmusik,  besonders  in  Fugen  und  fugirten  Sätzen,  und  sie  hatte  neben  ihrer  ge- 
wissen Mensur  auch  einen  eigenthümlichen  Stil.  Die  Bewegung  war  bei  mässiger  Ge- 
schwindigkeit ernst,  würdevoll  und  markirt;  kleinere  Notengattungen  als  Viertel  sollen 
andauernd  eigentlich  nicht  durin  Vorkommen,  damit  die  Würde  nicht  durch  zu  schnelle 
jagende  Läufe  beeinträchtigt  und  der  fest  markirte  lthythmus  dieser  Taktart  nicht  ver- 
wischt werde.  Näheres  bei  H ein  ich  e n , der  Generalbass  in  der  Comp.,  Dresden  172S, 
S.  332  f.  — Dem  Wesen  nach  ganz  dasselbe  wie  der  Alla  breve,  nur  von  doppelt  schnel- 
ler Bewegung  ist  der. fff«  Semibreve-,  oder  wie  er  noch  häufiger,  aber  unrichtig, 
genannt  wird,  Sem  i-A  llab  reve-,  auch  halbe  Allabreve-Takt.  Wie  im  Allnbreve 
kleinere  Noten  als  Viertel,  so  dürfen  im  Allasemibrece  kleinere  Noten  als  Achtel  nicht 
oder  wenigstens  nicht  zu  häufig  Vorkommen,  weil  die  Achtel  schon  an  sich  nur  die  Zeit- 
dauer von  Sechszehntheilen  haben. 

Alla  cappella,  s.  A cappella. 

Alla  diritta,  stufenweise  auf- oder  absteigend. 

Alla  polacca,  auf  polnische  Art,  nach  Zeitmaass  und  Geschmack  der  Polo- 
naise, s.  daselbst; — alla  siciliano , nach  Art  und  Geschmack  des  Siciliano, 
s.  daselbst;  — alla  turca,  auf  türkische  Manier. 

Alla  Semibrevc,  s.  Alla  Breve. 

Alla  zoppa,  auf  hinkende  Art;  gilt  namentlich  derjenigen  syneopirten  No- 
tenfigur, in  welcher  zwischen  zwei  Noten  von  gleicher  Gattung  eine  doppelt  so  lange 
steht,  z.  B. 


Conlrappanto  alla  zoppa  ist  ein  auf  diese  Art  sich  bewegender  Contrapunkt. 

Allcgramente,  Vortragsbez.,  gleichbed.  mit  Allegro,  hurtig,  feurig,  munter. 

Allrgretto , Vortragsbez.,  gemässigt  lebhaft,  gemeinhin  auf  solche  Tonstücke 
angewendet,  die  merklich  langsamer  und  mit  weniger  feurigem  Ausdrucke  als  das  Alle- 
gro vorgetragen  werden  sollen,  weil  sie  gewöhnlich  den  Character  angenehmer  Heiter- 
keit haben  und  alles  heftige  und  leidenschaftliche  ausschliessen.  Daher  muss  auch  der 
Vortrag  bei  weitem  mehr  anmuthig  unterhaltend  als  scharf  markirt  sein.  In  Hinsicht 
auf  den  Grad  der  Schnelligkeit  hält  das  Allegretto  die  Mitte  zwischen  Allegro  und  An- 
dante. 

Allegrlsalmo.  Vortragsbez.,  mit  hurtigster  und  feurigster  Bewegung; 
höchster  Grad  des  Allegro,  etwa  mit  presto  astai  übereinkommend. 

Allegro,  Vortragsbez.,  hurtig,  rasch,  feurig,  munter,  doch  nicht  der 
höchste  Grad  von  überhaupt  möglicher  Geschwindigkeit ; von  letzterem,  den  man  ge- 
wöhnlich mit  preslissimo  bezeichnet,  ist  das  Allegro  noch  um  eine  Anzahl  Grade  ent- 
fernt. Indem  unsere  einfachen  Vortragsbezeichnungen , als  Adagio,  Andante,  Allegro 
etc.,  zur  Bestimmung  des  absoluten  Zeitmaaases  eines  Tonstückes  nicht  hinreichen,  ver- 
sucht man  die  richtige  Auffassung  desselben , soweit  überhaupt  möglich , wenigstens 
durch  näher  bezeichnende  Beiworte  zu  vermitteln,  daher:  Allegro  assai  und  — di 
molto,  sehr  rasch  und  hurtig;  — maestoso , erhaben,  mitWürde,  und  die- 
sen Eigenschaften  entsprechend  von  gemässigter  Schnelligkeit;  — moderato  , mässig 
schnell,  zuweilen  nach  Beschaffenheit  des  Inhaltes  des  betreffenden  Tonstückes  eine 
dem  Allegretto  ähnliche  Vortragsart  fordernd;  — non  tanto,  non  troppo,  nicht 
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Alleluja  — All’  unisono 


sehr  und  nicht. zu  rasch;  Allegro  eon  brio , mit  Kraft.  Näheres  Uber  die  Vor- 
tragsart der  verschiedenen  Grade  der  Allegro  s.  Vortrag,  V ortrag  sbezeichnung. 
— Ausserdem  benennt  man  mit  dem  Ausdrucke  Allegro,  als  Hauptwort  gebraucht,  auch 
Tonstücke , welche  der  diesem  Worte  als  Tempo-  und  Vortragsbezeichnung  eigenen  Be- 
deutung an  Bewegung  und  Character  entsprechen.  So  nennt  man  z.  B.  den  Ersten  Satz 
der  Sonate  häufig  schlechtweg  das  Allegro  der  Sonate  (Sonate  I,  I)  oder  gebraucht 
auch  für  ein  selbständiges  Tonstück  den  Ausdruck  »ein  Allegro  in  C,  Ä etc. 

Alleluja,  s.  Halleluja. 

Allemnnd  , eine  ältere  Tanzmelodie  von  deutschem  Ursprung.  Es  giebt  zwei  Arten 
von  Allemanden,  nämlich  1)  den  bekannten  deutschen  Nationaltanz,  im  Zweivierteltakt 
gesetzt  und  den  Character  ruhiger  Fröhlichkeit  behauptend.  Oft  giebt  man  diesen  Na- 
men auch  einem  in  Schwaben  und  in  der  Schweiz  bei  den  Landleuten  noch  heutigen 
Tages  gewöhnlichen  und  beliebten,  jederzeit  in  einen  flüchtigen  Tripeltakt  cingeklei- 
deten  Tanze.  2;  Die  Allemande  in  der  Suite  und  Partite,  welche  nicht  zum  Tanzen, 
sondern  allein  zum  Vortrage  auf  dem  Klavier  oder  mit  Orchester  bestimmt  ist.  Diese 
Gattung  steht  jederzeit  im  Viervierteltakte,  ist  von  ernsterem  Character  und  gemesse- 
nerer Bewegung,  mit  voller  Harmonie,  reicher  Melodie,  häufig  auch  mit  Spielfiguren 
und  mannigfachen  Verzierungen  nach  Art  der  Spielarie  oder  des  Andnnte  ausgestattet. 
Mattheson  erklärt  sie  (Kern  melod.  Wissensch.  S.  121)  für  »eine  gebrochene,  ernst- 
hafte und  wohlausgearbeitete  Harmonie , welche  das  Bild  eines  zufriedenen  und  ver- 
gnügten Gemüths  trägt,  das  in  guter  Ordnung  und  Kühe  scherzet«.  Die  Suite  wurde 
stets  mit  der  Allemande,  ehrenhalber,  als  »einer  aufrichtigen  teutschen  Erfindung«,  er- 
öffnet, und  in  der  Partie  pflegte  sie  gleich  nach  dem  Präludium,  der  Symphonie  oder 
Ouvertüre  und  vor  den  übrigen  Stücken  zu  stehen.  In  der  entwickelteren  und  kunst- 
mässigen  Form,  welche  sie  in  der  Suite  und  Partie  annahm,  ist  sie  von  den  deutschen 
Componisten  mit  grösster  Vorliebe  gepflegt  worden,  und  Händel’s,  namentlich  aber 
Bach’s  Allemanden  gelten  für  das  Schönste , was  in  dieser  Form  geschaffen  ist.  »Noch 
eine  andere  Gestalt«,  sagt  Mattheson  (a.  a.  O.),  »gewinnt  diese  Gattung  bei  den  welschen 
Violinisten,  womit  sie  zwar  der  deutschen  Art  etwas  näher  kommen,  als  die  Frantzoscn; 
doch  weit  vom  Ziel  schiessen«.  — Als  Gesangstück  kommt  die  Allemand,  soviel  ich 
weiss,  nicht  vor. 

All'  otlava  labgekürzt:  all’  oll.  oder  all'  Sv»),  in  derOctav,  bedeutet  1)  dass  eine 
mit  diesem  Ausdrucke  bezeichnete  Stimme  mit  einer  anderen  in  derOctav  mitgehen  soll; 
und  zwar  gewöhnlich  in  der  höheren  Octav ; soll  es  in  der  tieferen  geschehen,  so  pflegt 
man  solches,  falls  es  sich  nicht  von  selbst  versteht,  durch  all  ’ oltava  bassa  anzuzeigen. 
Der  Ausdruck  kommt  vor  n)  in  Partituren,  wenn  z.  B.  die  Geige  oder  Flöte  mit  einer 
Singstimme  colla  voce  all’  otlava ) oder  etwa  die  Viola  mit  dem  Contrabasse  (c.  Cositrab. 
all'  ott .)  in  Octaven  fortschreiten  soll.  Die  in  der  Octav  mitgehende  Stimme  braucht 
dann  in  ihrer  Notenzeile  nicht  ausgeschrieben  zu  werden,  es  genügt  die  betreffende  Be- 
merkung hinzusetzen,  b Bei  bezifferten  Bässen,  wenn  der  Generalbassspieler  keine  Ak- 
korde greifen,  sondern  nur  die  Grundstimmc  durch  eine  mitgehende  höhere  oder  tiefere 
Octüv  verstärken  soll.  — Er  zeigt  2)  an,  dass  eine  Stimme  um  eine  Octav  höher  als  die 
Notirung  vorgetragen  werden  soll,  und  findet  Anwendung  bei  sehr  hoch  hinaufsteigen- 
den Partien  mancher  Instrumente,  etwa  der  Violine  Flöte  oder  des  Claviers,  in  welchem 
Falle  inan  dann  häufig,  um  die  vielen  Hülfslinien  zu  ersparen,  die  betreffende  Stelle  um 
eine  Octav  tiefer  notirt  und  mit  all ’ oltava  oder  in  otlava  bezeichnet.  S.  Abkürzun- 
ge n 8.  Auch  bei  Bässen , die  um  eine  Octav  tiefer  als  die  Notirung  gespielt  werden 
sollen,  wendet  man  den  Ausdruck  an,  setzt  ihn  unter  das  Basssystem  oder  fügt  ihm 
auch,  wie  oben  gesagt,  das  Wort  baesa  hinzu. 

All’  unisono  abgekürzt:  alC  uni».),  im  Einklänge;  eine  so  bezeichnete  Stimme 
soll  eine  andere  im  Einklänge  begleiten.  Man  findet  diesen  Ausdruck  1)  in  Partituren, 
wenn  verschiedene  Stimmen  im  Einklänge  fortgehen.  Soll  dieses  also  z.  B.  zwischen 
der  ersten  und  zweiten  Violine,  oder  zwischen  Oboe  und  Violine  etc.  stattfinden,  so 
braucht  der  Tonsetzer  eine  der  beiden  Stimmen  in  der  für  sie  bestimmten  Notenzeile, 
ähnlich  wie  beim  all’  otlava,  nicht  auszuschreiben,  sondern  nur  alt ' unisono  col  Violino, 
Oboe  e tc.  hinzusetzen;  2)  in  bezifferten  Bässen,  wo  er  oft  anstatt  all’  otlava  vorkommt 
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Alpen  hom  — Altclausel 

und  anzeigt,  dass  der  Generalbassspieler  nicht  Akkorde  greifen,  sondern  nur  einfach  die 
Grundstimme  im  Einklänge  (oder  in  der  Octav)  verstärken  soll. 

Alpenhorn.  Ein  uraltes  und  sehr  einfaches  Blasinstrument,  bestehend  aus  einer 
eng  mensurirten,  mit  Mundstück  versehenen  und  nach  unten  conisch  sich  erweiternden, 
etwa  5 — H Fuss  langen  ltöhre,  welche  fast  ganz  gerade,  nur  an  der  Mündung  etwas  auf- 
wärtsgebogen, aus  schmalen  Holzstreifen  (Dauben;  zusammengesetzt  ist,  keine  Ton- 
l&cher  hat  und  nur  die  natürlichen  Töne  giebt.  Bei  den  Hirten  in  den  Schweizeralpen 
ist  das  Instrument  noch  ziemlich  häufig  zu  finden ; sein  ungemein  heller  kräftiger  und 
dabei  edler  Klang  trägt  in  die  weiteste  Feme  und  weckt  an  den  Felsenwänden  die  wun- 
derbarsten Echos. 

AI  piarer,  Vortragsbez.,  nach  Gefallen,  ad  libitum. 

Al  rigore  dl  trinpo,  Vortragsbez.,  in  strenge  eingehaltenem  Zeitm  aasse. 

AI  Segno,  vom  Zeichen,  wird  in  Stimmen  oder  Partituren,  mit  dem  Zeichen 
§ oder  oder  auch  ohne  dasselbe,  an  das  Ende  eines  Satzes  oder  Satztheiles  gesetzt 
und  zeigt  an,  dass  man  den  vorhergehenden  Satz,  der  ebenfalls  mit  diesem  Zeichen  ver- 
sehen ist,  von  der  Stelle  an  wo  dasselbe  sich  befindet,  bis  zu  dem  gewöhnlich  noch  durch 
das  Wort  Fine  oder  auch  durch  eine  Fermate  angezeigten  Ende,  wiederholen  soll.  S.  Wie- 
derholungszeichen. — Bei  der  geschlossenen  Notirung  des  Canons  (s.  daselbst, 
Beisp.  3,  4,  5)  bemerkt  das  nämliche  Zeichen  die  Orte,  an  welchen  die  nachfolgenden 
Stimmen  mit  ihrer  Imitation  anheben  sollen. 

Alt,  Contr’  Alto,  Contra  Tenor e;  lat.  Altai;  franz.  11  aute- contre;  die 
zweithöchste  der  vier  Hauptgattungen  der  menschlichen  Stimme,  dem  weiblichen  Ge- 
schlechte  und  Knaben  natürlich  eigen ; in  älteren  Zeiten  auch  an  Männern,  aber  auf 
unnatürliche  Weise  (mittels  Castration;  hervorgebracht.  Doch  kann  auch  die  männliche 
Stimme,  ohne  Beihülfe  der  Castration,  durch  Anwendung  des  Falset  (s.  daselbst)  die 
Höhe  des  Altes,  wenn  auch  nicht  dessen  eigentliche  Klangfarbe  erreichen , wie  man  bis 
ins  IC.  Jahrhundert  solcher  natürlichen  Männeralte  oder Falsetisteu  (s.  Alti  natural!) 
als  Ersatz  für  Frauen-  und  Knabenstimmen  sich  bediente.  Contr 'Alto  oder  Contra  Te- 
nors heisst  der  Alt  als  die  nächsthöhere  Gegenstimme  des  Tenores.  In  den  mehrstim- 
migen Tonsätzen  der  alten  Contrapunktisten  war  der  Tenor  die  den  Cantus  Jirinus  füh- 
rende Hauptstimme,  deshalb  benannte  man  die  gegen  ihn  zunächst  gesetzte  höhere 
Stimme  Contratenor,  von  contra  Tenorein,  oder  Contra-Alt,  von  alias,  hoch.  Ebenwie 
die  anderen  drei  Stimmengattungcn,  zerfällt  auch  er  in  zwei  Unterarten,  welche  an  Um- 
fang in  der  Höhe  und  Tiefe  nur  uni  einige  Töne  von  einander  abweichen.  Nämlich  in 
den  hohen  Alt,  mit  einem  dem  Mezzosopran  ziemlich  gleichen  Ambitus  von  a bis 
ft,  9t,  auch  an  Klangfarbe  von  ihm  nur  wenig  sich  unterscheidend;  und  in  den  tiefen 
Alt,  von  f,  g bis  d,  «!>,  e.  Im  Sologesänge  pflegt  man  für  den  Alt  stets  weiblicher  Stim- 
men sich  zu  bedienen,  ausgenommen  in  festen  Dom-  und  Kirehenchören,  in  denen  nur 
Männer  und  Knaben  angestellt  sind,  keine  Frauen  mitwirken.  Im  Chore,  und  nament- 
lich in  stark  figurirten  Sätzen , sind  Knabenalte  sehr  brauchbar , besonders  weil  sie 
dieser  an  sich  dunkeln  und  leicht  vom  Sopran  verdeckten  Stimmengattung  mehr  Deut- 
lichkeit und  eindringlichere  Schärfe  verleihen,  als  Frauenstimmen  herauszubringen  ver- 
mögen ; ihr  Klang  ist  allerdings  weniger  weich.  — Mit  Männern  pflegt  man  den  Alt 
heutzutage  nicht  mehr  zu  besetzen.  — In  der  Instrumentalmusik  vertreten  bei  den  Sai- 
teninstrumenten im  Streichquartett  die  zweite  Violine,  bei  den  Blasinstrumenten  die 
zweite  Oboe,  Clarinette,  Oboe  da  caccia  etc.  die  Altstimme.  — Im  Orchester  wird  auch 
die  Viola  zuweilen  Alto  oder  der  Alt  genannt,  s.  Altviola. 

Alta  fern,  von  alto\,  hoch;  otlava  alta , die  hohe  oder  höhere  Octav. 

Altanibor,  eine  grosse  Pauke  der  Spanier,  die  sie  von  den  Mauren  empfangen 
und  deren  arabischen  Namen  sic  beibehalten  haben  Walther). 

Altclarinette . s.  Clarinette  B 1. 

Altrlnnscl,  Clausula  allizans , der  Tongang  der  Altstimme  beim  vollkomme- 
nen Tonschlusse,  und  zwar  insbesondere,  wenn  die  Altstimme  aus  dem  Dominantakkord 
in  den  tonischen  Dreiklang  hinein  auf  der  Quint  der  Tonart  liegen  bleibt,  wie  unter  o. 
Oft  aber  tritt  sie  auch  aus  dem  Leitton  in  die  Octav  ,6j  oder  aus  der  Dominantseptime 
in  die  Terz  des  tonischen  Dreiklanges  [c). 
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Alteratio,  lj  in  der  Zeitmessung  der  Mensuralmusik : die  Verdoppelung  des  einer 
Note  eigentlich  ungehörigen  Werthes.  S.  M en  s u r al no t e n s eh  rif t I.  H.  2;  In  der 
Harmonie:  die  chromatische  Veränderung  eines  Intervalles  eines  Stammakkordes  im 
melodischen  Interesse. 

Alterlrte  Akkorde  sind  solche  Harmonien,  mit  deren  einem  Intervalle  eine  chro- 
matische Veränderung  in  nur  melodischem  Interesse  vorgenommen  ist.  S.  Akkord 

111.  fl. 

Alterlrte  Dissonanzen  nennt  Marpurg  diejenigen  Dissonanzen,  die  in  ihrem, 
ihnen  eigentlich  zukommenden  reinen  (nicht  temperirten!  Verhältnisse  schon  an  sich 
dissoniren,  im  temperirten  Toncirkel  hingegen  erst  durch  Verbindung  mit  anderen  Tönen 
auch  wirklich  als  dissonant  erscheinen.  Er  rechnet  dazu  a ) die  übermässige  Secund 
c tP,  die  auf  dem  temperirten  (.'laviere  wie  die  kleine  Terz  c «z  klingt  und  hier  erst  als 
dissonirend  erscheint,  wenn  noch  ein  anderes  Intervall  hinzukommt,  gegen  welches  sie 
auch  im  temperirten  Verhältnisse  Dissonanz  ist  (also  z.  B.  c d*  f ]•,  desgleichen  ihr  Octav- 
complement,  die  verminderte  Septime  d*  c:  b ) die  übermässige  Terz  c e*  und  vermin- 
derte Sext  e*  c:  c die  verminderte  Quart  r0  f und  übermässige  Quint  f rf.  Sänger  und 
Spieler  auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  unterscheiden  bekanntlich , wenn 
sie  reines  Gehör  haben,  die  enharmonisch  zusammenfallenden  Töne  (c*  d>,  d*  et’  auch 
in  der  Ausführung  sehr  wohl,  üben  z B.  die  verminderte  Septime  di  c,  in  ihrem  reinen, 
folglich  in  einem  anderen  Verhältnisse  aus,  als  die  grosse  Sext  et’  c1(  »eiche  auf  dem  ('la- 
viere mit  ihr  zusammenfällt. 

Alteriiaineiite  und 

Alternativ«  franz.  alternativement],  wcchselweis,  eins  ums  andere.  Man 
findet  den  Ausdruck  auf  Tonstücke  von  kleinerer  Form,  die  mit  einem  Trio  abwechseln, 
angewendet j z.  B.  Menuetto  alternativo  (franz.  ilenuet  alternativement,.  Auch  das  Trio 
selbst  findet  man  zuweilen  statt  mit  Trio,  mit  Alternativo  überschrieben. 

Altflüte  , eine  Art  der  Fldte  ä bec;  s.  daselbst  A 5. 

Altgcige,  Alto,  die  Viola,  Bratsche;  s,  Viola,  Altviole,  Geige. 

Alt!  nalurall  , Tenori  aeuli,  Falsetisten.  Bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein 
bediente  man  sich  in  der  kirchlichen  sowohl  als  weltlichen  Musik  keiner  Knaben-  und 
Frauenstimmen  in  den  Chören,  sondern  der  Sopran  und  Alt  wurden  von  Männern, 
eben  den  Alti  natnrali  etc.  (die  aber  keine  Castraten  waren  , mit  der  zu  diesem  Zwecke 
besonders  künstlich  entwickelten  Fistelstimme  ausgeführt.  Den  Grund  dafür  hat  man 
wohl  hauptsächlich  in  der  Schwierigkeit  des  damaligen  Tonsystems,  deren  wegen  die 
Erlernung  desselben  Knaben  und  Frauen  weniger  zugänglich  war  als  Männern,  zu  su- 
chen. Auch  war  in  alter  Zeit  den  Frauen  das  Mitsingen  in  der  Kirche  verwehrt.  Vergl. 
C h o r A f.  Uebrigens  bewegen  sich  Alt  und  Sopran  in  den  Compositionen  jener  Zeit  in 
bei  weitem]  tieferer  Tonlage  und  beanspruchen  nach  der  Höhe  hin  einen  geringeren 
Umfang  der  Stimme  als  in  der  späteren  Musik,  in  der  man  sie  schon  mit  Knaben  und 
Frauen  besetzte.  Nöthigung  dazu  war  eben  die  Ausführung  durch  Männerstimmen, 
denen  man,  auch  bei  noch  so  gut  entwickeltem  Falset,  vollständige  wohlklingende  So- 
pran- und  Althöhe  doch  nicht  zumuthen  durfte.  Uebrigens  erreichten  die  Falsetisten  in 
der  Höhe  doch  das  o,. 

Altist,  Altista,  ein  Altsänger  (Castrat,  Falsetist  oder  Knabe):  im  Orchester 
auch  zuweilen  ein  Violaspieler.  — Altistin,  eine  Altsängerin. 

Alto,  der  Alt,  die  Altstimme,  s.  daselbst;  hin  und  wieder  auch  Benennung  der 
Bratsche,  s.  Altviole. 

Altobasso,  ein  ehedem  in  Venedig  sehr  gebräuchlich  gewesenes,  jetzt  aber  ver- 
altetes Instrument,  welches  mit  einigen  Darmsaiten  bezogen  war,  die  vom  Spieler  mit- 
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tels  eine»  kleinen  Stäbchens  geschlagen  wurden,  während  er  mit  der  andern  Hand  auf 
einer  Flöte,  die  er  dazu  blies,  die  Töne  griff  (Walther). 

Altponimer,  die  zweitkleinste  Art  der  Pommern,  mit  einem  Umfange  von  g-d,. 
S.  Pommer. 

Altpoaaune,  s.  Posaune. 

Altri,  andere;  z.  B.  Violitii  ed  altri  strömen ti , Violinen  und  andere  Instru- 
mente. 

Altseblüssel , Altzeichen;  das  SchlQsselzeichen  des  eingestrichenen«,  wenn  es 
auf  der  dritten  Linie  des  Fünfliniensystems  steht,  wodurch  diese  dritte  Linie  c,  benannt, 
oder  der  Ort,  an  welchen  das  eingestrichene  e in  der  Notirung  zu  setzen  ist,  bestimmt 
wird.  Wie  bei  allen  anderen  Schlüsseln,  richtet  sich  selbstverständlich  auch  beim  Alt- 
schlüssel die  Benennung  der  übrigen  Stufen  des  Liniensystems  nach  der  durch  den  dar- 
auf gesetzten  Schlüssel  benannten  Linie. 


c,  d,  e,  /,  etc. 


Das  Nähere  unter  Notenschrift  b.  Notirt  werden  im  Altschlüssel  der  Vocalalt  (ge- 
genwärtig nur  noch  in  den  Partituren),  die  Viola  und  Altposaune. 

Altlrompete , eine  Ventiltrompete  in  b. 

Altviole,  Viola  alta,  und  Tenorviole,  Viola  dt  Tenor e;  beides  durch 
besondere  Umstände  veranlasste  Benennungen  der  gewöhnlichen  Viola  oder  Bratsche 
(s.  Viola).  Weil  nämlich  in  vullstimmigen  Singstücken  die  Tenorstimme  häufig  von 
der  Viole  im  Kinklange  unterstützt  wird,  transponirten  die  alten  Tonsetzcr  die  Stimme 
für  die  Viole  nicht  erst  in  den  Altschlüssel,  sondern  behielten  in  diesem  Falle  mehren- 
theils  den  Tenorschlüssel  bei,  und  bedienten  sich  des  Altschlüssels  für  dieses  Instrument 
nur  in  der  Instrumentalmusik.  Zuweilen  wurden  auch  wohl  zwei  Violen  gesetzt  und 
die  Stimme  der  einen  im  Alt-,  die  der  anderen  im  Tenorschlüssel  notirt;  daher  stammen 
die  Ausdrücke  A 1 tv i ol e und  Tenorviole.  Nachdem  man  aber  angefangen  hat  die 
Viole  jederzeit  im  Altschlüssel  zu  schreiben,  ist  der  Ausdruck  Tenorviole  ausser  Ge- 
brauch gekommen,  die  Benennung  Altviole  oder  Alto  aber  hat  noch  hier  und  da  sich 
erhalten.  Zur  Tenorviole  bediente  man  sich  übrigens  häufig  auch  Instrumente,  die  von 
grösserer  Dimension  waren  als  die  Altviole,  jetzt  aber  nicht  mehr  Vorkommen. 

Altzeicheii.  der  Altschlüssel. 

Alzanieiito  di  mnno,  das  Erheben  der  Hand  beim  Taktgeben  im  Aufschläge  des 
Taktes  oder  schlechten  Takttheile,  der  Auftakt,  Elmatio. 

Amabile,  Vortragsbez.,  liebenswürdig,  lieblich,  einnehmend.  Weil  es 
sich  wohl  von  selbst  versteht,  dass  man  Jemanden  etwas  Einnehmendes  oder  Schmei- 
chelndes weder  mit  schreiendem  Tone  noch  mit  harten  Ausdrücken  sagt,  bedarf  es  kaum 
einer  näheren  Erklärung  der  Vortragsart  solcher,  mit  diesem  Kunstworte  bezeichneten 
Stellen  oder  Sätze.  S.  auch  A m o r o s o. 

Ambitus  (Umfangj.  <rj  In  alter  Zeit,  der  einer  Melodie  zugewiesene  Tonumfang, 
die  Tongrenzen,  welche  von  ihr  nicht  überschritten  werden  durften.  Ambitus  ent  toni 
debitus  aseensus  et  descemms , Tinctoris  Diffin.  um  1-170.  Vergl.  auch  Georg  Rhau, 
Enchtr.  ulriwxj.  mna.  1538,  Cap.  De  ambitibus  tonontm.  Nach  Glarean  Dodecuchord. 
1517,  Lib.  I.  pag.  34)  durften  die  ältesten  Kirchengesänge  kaum  den  Umfang  einer  Quint 
überschreiten.  In  den  gregorianischen  Kirchentönen  war  die  Octav  die  dem  Gesänge 
gesteckte  Grenze,  und  der  Ambitus  ein  den  plagalischen  Ton  von  seinem  authentischen, 
obwohl  sehr  unsicher,  unterscheidendes  Merkmal.  Die  vier  authentischen  Töne  beweg- 
ten sich  im  Umfange  vom  Orundton  bis  zur  Octav,  der  Ambitus  der  plagalischen  Töne 
hingegen  erstreckte  sich  von  der  Unterquart  bis  zur  Oberquint  desjenigen  authentischen 
Tones,  dem  der  betreffende  plagalische  Ton  als  Nebenton  angehörte.  Doch  hatte  jeder 
plagalische  Ton  im  regulären  Gesänge  mit  seinem  authentischen  die  gleiche  Schluss- 
note. Im  12.  Jahrh.  hatte  der  Melodieumfang  bereits  bis  auf  eine  Decime  sich  erweitert 
( Tonale  bernardi,  Gerbert  serrpt.  II.  266),  doch  blieben  gewisse  den  Ambitus  der  Töne 
betreffende  Kegeln  geltend,  nach  welchen  von  den  authentischen,  der  Tonus  I.  und  VII. 
einen  ganzen  Ton,  der  III.  eine  grosse  Terz  und  der  V.  einen  halben  Ton  in  der  Tiefe, 
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von  den  plagalischen,  der  Tonus  11.  selten,  desto  häufiger  aber  der  IV.  einen  halben  Ton, 
der  VI.  und  VIII.  einen  ganzen  Ton  in  der  Hohe,  zu  ihrer  Octav  hinzusetzen  durften 
vergl.  Forkel,  Gesch.  II.  172).  Ein  Gesang,  der  die  Grenzen  des  seinem  Tone  gestat- 
teten Ambitus  ausfüllte,  hiess  Cantus  perfectus:  wenn  er  sie  nicht  ausfüllte,  sondern 
oben  oder  unten  oder  an  beiden  Enden  zugleich  einige  Töne  unberührt  liess,  hiess  er  im- 
perfectus;  und  wenn  er  sie  überschritt,  plusquumperfectus  — Ausdrücke,  welche  wahr- 
scheinlich als  Gesangüberschriften  dienten,  um  den  minder  geübten  Sänger  vor  einer  zu 
hohen  oder  zu  tiefen  Intonation  zu  warnen  Mart.  Agricola,  Ein  kurtz  deudsch 
Mus.  1523.  Blatt  2k — 32 j Antony,  Arch.  liturg.  I.ehrb.  des  Gregor.  Ges.  IV29,  S.  I9j. 
Ausserdem  unterschied  sich  vom  authentischen  und  plagalischen  Tone  noch  ein  soge- 
nannter gemischter  Ton,  Tonus  mixtus,  neutralis , durch  seinen  Ambitus.  Dieser  Tonus 
mixtus  entstand,  wenn  ein  authentischer  Ton  den  unteren  Theil  seines  plagalischen,  und 
wenn  ein  plagalischer  Ton  den  oberen  Theil  seines  authentischen  berührte.  — Jene  vor- 
hin angeführten  Hegeln  für  den  Ambitus  verloren  zwar  allmälig  an  Geltung , doch  hat 
man  auch  noch  im  Iti.  Jahrh.  den  Umfang  von  1 0 — 12  Tönen  innerhalb  einer  Melodie 
nicht  gar  häufig  überschritten,  .wenn  auch  einzelne  Tonsetzer  13 — 15  Töne  wagten.  Für 
die  das  Liniensystem  übersteigenden  Töne  bediente  man  sich  in  der  Xotirung  der  Hülfs- 
linien,  häufiger  aber  noch  der  Aenderung  des  Schlüssels.  Palestrina  hat  für  keine  Stimme 
mehr  als  "J — 10  Töne  in  Anspruch  genommen.  Nach  Feststellung  unserer  heutigen  Dur- 
und  Molltonart  aber  wurde  der  natürliche  Umfang  der  Gesangstimmen  und  Instrumente 
die  einzige  der  Melodie  gesteckte  Grenze.  — Fernere  Anwendung  hat  das  Wort  gefunden 
b auf  die  Tonart,  in  Bezug  auf  deren  leitereigenen  Intervalleninhalt:  Man  nennt  den 
Interralleneomplex,  aus  dem  eine  Octavgattung  oder  Tonart  besteht,  den  Ambitus  der- 
selben (vergl.  Joh.  Dav.  lleinichen,  Generalb.  i.  d.  Compos.  Dresden  172k,  an  vie- 
len Stellen).  Ebenso  in  Hinblick  auf  den  Umfang  ihrer  natürlichen  Modulation,  nament- 
lich auf  diejenigen  Akkordverbindungen,  welche  diesen  oder  jenen  Kirchenton  ganz  be- 
sonders characterisiren  uni  von  anderen  unterscheiden.  In  diesem  Sinne  wendet  man 
das  Wort  auch  auf  die  leitereigenen  Akkordverbindungen  unserer  modernen  Dur-  und 
Molltonart  und  deren  Transpositionen  an.  Die  Verbindungen  der  leitereigenen  Akkorde 
machen  den  Ambitus  der  Tonart  aus,  treten  leiterfremde  Akkorde  auf,  so  wird  ihr  Ambi- 
tus überschritten,  sie  sind  extra  ambitum.  c)  ln  der  Fuge  versteht  man  darunter  den 
Umfang  der  Octav,  welchen  der  Gefährte  bei  Beantwortung  des  Führers  einzuhalten, 
demzufolge  er,  wenn  der  Führer  mit  c g authentisch  anhebt,  mit  g c plagnlisch  und  nicht 
mit  g ri  zu  antworten  hat.  Und  d den  Kreis  derjenigen  Tonarten,  in  welche  die  Fugu  re- 
gulnris  förmlich  ausweichen  und  worin  sie  Tonschlüsse  machen  darf.  Und  zwar  wird  in 
der  sogenannten  I)  clausula  primaria  in  die  Quint;  in  der  2 clausula  secundaria,  wenn 
die  Tonart  Dur  ist  in  die  Sext,  wenn  Moll  in  die  Terz ; und  3)  in  der  cUmsula  tertiaria, 
wenn  die  Tonart  Dur  ist  in  die  Terz,  wenn  Moll  in  die  Sext  cadenzirt.  Alle  anderen  Ca- 
denzen  sind  extra  ambitum  und  werden  clausulae  peregrinae  genannt  (vergl.  Matthe- 
son,  Neueröffn.  Orch.,  Hamb.  1713,  S.  147  . Heutzutage  gebrauchen  wir  das  Wort  auch 
e gleichbedeutend  mit  U mfang  ganz  im  allgemeinen,  sowohl  für  den  einer  Melodie,  als 
auch  für  den  Abstand  des  höchsten  Tones  der  Singstimmen  und  Instrumente  von  deren 
tiefstem  Tone,  oder  für  die  Summe  der  ihnen  überhaupt  erreichbaren  Töne.  Dass  man  in 
der  practischen  Musik  der  äusserst  hohen  und  äusserst  tiefen  Töne  der  Singstimmen  und 
mancher  Instrumente  entweder  garnicht  oder  doch  nur  verhältnissmüssig  selten  und  auch 
dann  nicht  gerade  andauernd  sich  bedient , ist  in  den  die  einzelnen  Stimmgattungen  und 
Instrumente  betreffenden  Artikeln  erklärt.  Und  ebenso  an  anderem  Orte  erinnert,  dass 
der  Ambitus  der  gesammten,  in  der  Musik  gebräuchlichen  Töne  acht  Octaven,  von  C, — c, 
umfasst.  Zu  Guido' s Zeit  betrug  er  nur  20  Töne,  von  G Dufay  soll  ihn  bis  auf 
34  Töne  von  G, — e,  erweitert  haben,  doch  ist  nichts  Gewisses  hierüber  zu  sagen.  Seine 
vierstimmigen  Vocalsätze  überschreiten  wenigstens  einen  Gesammtumfaug  von  21  Tönen 
nicht. 

Ambroisiaiiisclier  Gesang.  Die  älteste  Art  christlich  kirchlichen  Gesanges,  über 
die  wir  Nachrichten  haben,  so  benannt  nach  Ambrosius,  Bischof  zu  Mailand,  der  ihn 
im  Jahre  3S0  eingeführt  haben  soll.  Die  herrschenden  Ansichten  von  seiner  eigentlichen 
Beschaffenheit  gründen  sich  mehr  nur  auf  Vermuthungen  als  auf  sichere  Kenntnisse. 
Fast  mit  Gewissheit  anzunehmen  ist,  dass  er  ein  noch  einfacherer  Gesang  gewesen  als 
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der  Gregorianische,  und  es  scheint  mindestens  zweifelhaft,  ob  eine  wirkliche  Melodie  im 
eigentlichen  Sinne  ihm  zugeschrieben  werden  darf.  Man  kann  eher  vermuthen,  dass  der 
Sprechton  darin  vorgeherrscht,  die  Stimme  den  Anfangston  im  wesentlichen  festgehalten 
und  nur  am  Ende  des  Verses  eine  melodische  Biegung  oder  auch  wohl  mitunter  eine  Art 
Neuma  gemacht  habe  — eine  Art  recitirenden  Vortrags,  welche  in  unseren  Collecten  und 
Responsorien  bis  auf  den  heutigen  Tag  sich  erhalten  hat.  Gregor  soll  die  Ambrosiani- 
sche Vortragsweise  auch  nur  für  diese  beiden  Gattungen  von  Ritualgesängen  beibehaltcn 
haben,  indem  sie  ihm  für  Psalmen  und  Hymnen,  wofür  sie  vor  ihm  ebenfalls  gedient 
hatte,  zu  einfach  erschien.  Bestimmte  und  abgeschlossene  Tonreihen  aber  müssen  dem 
Ambrosianischen  Gesänge  nichtsdestoweniger  als  Grundlage  gedient  haben,  wenigstens 
soll  Ambrosius  aus  den  griechischen  Octavgattungen  vier  für  seinen  Gesang  ausgewählt 
haben,  nämlich  die  Phrygische  D—d,  Dorische  E — *,  Hypolvdische  F—f,  und  Hypo- 
phrygische  ionische!  O—g,  von  den  alten  Schriftstellern  christlicher  Zeit  Protus,  Deu- 
tern», Tritus  und  Tetrardus  tottu s (erster,  zweiter,  dritter  und  vierter  Ton)  und  auch  mit 
den  griechischen  Provinzennamcn,  aber  in  veränderter  Ordnung  (Dorisch  D — d,  Phry- 
gisch  E — e,  J.ydisch  F—f,  und  Mixolydisch  O — g,  s.  Tonart  II)  benannt.  Doch  wissen 
wir  nichts  Gewisses  von  der  Anwendung  dieser  Tonarten  im  Ambrosianischen  Gesänge. 
Ob  Ambrosius  seine  Gesänge  zu  notiren  verstanden  hat,  ist  ebenfalls  zweifelhaft’);  doch 
lässt  sich  annehmen,  dass  er  der  griechischen  Notation  sich  bedient  habe,  die  ihm  doch 
bekannt  gewesen  sein  muss,  da  die  ganze  italienische  Musik  des  Mittelalters  von  der 
griechischen  Theorie  ausging.  Jedenfalls  aber  mag  die  Aeehtheit  des  Gesanges  bald  sich 
verloren  und  durch  die  unvollkommene  Ueberlieferung  mannigfache  Entstellung  sich  ein- 
geschlichen haben,  weshalb  Gregor  späterhin  sich  veranlasst  sah,  eine  Reinigung  und 
Erneuerung  des  Kirchengesanges  vorzunehmen,  wobei  dann  allerdings  das,  was  vom 
Ambrosianischen  Gesänge  bis  dahin  noch  etwa  ächt  und  unverfälscht  sich  erhalten  ha- 
ben mochte,  in  der  neuen  Gesangsart  aufgegangen  sein  wird.  Vom  Gregorianischen  Ge- 
sänge unterschied  sich  der  Ambrosianische,  neben  der  unzweifelhaft  noch  beiweitem  ein- 
facheren Melodie,  besonders  durch  seine  metrische  Einrichtung.  Der  Gregorianische 
eantus  ehoralis  war  planus,  bestand  nur  aus  Noten  von  gleicher  Zeitdauer,  der  Ambrosi- 
anische Gesang  hingegen  hatte,  ähnlich  der  hebräischen  Psalmodie,  geregelte  metrische 
Länge  und  Kürze,  dem  Sprachaccent  entsprechend,  eine  Eigenschaft,  die  ebenfalls  die 
Ansicht  unterstützt,  dass  er  mehr  eine  erhöhte  Dcclamation  gewesen  sei,  und  als  solche 
mehr  das  Sprachmetrum  als  die  melodische  Biegung  berücksichtigt  habe. 

Antbrosinnisrher  Lobgesnug  wird  der  uralte,  in  allen  Kirchen  bis  auf  heutigen 
Tag  gebräuchliche  Lobgesang  Te  detttn  landamus  genannt,  weil  man  die  Dichtung  des- 
selben dem  Bischof  A nt  b ro  s i u s von  Mailand  ehemals  zugeschrieben  hat.  Der  Sage 
nach  soll  er  bei  Augustins  Taufe  von  ihm  und  Augustin  selbst  gesungen  und  beiden 
auf  einmal  eingegeben  sein.  Spätere  Forschungen  aber  haben  bis  zu  völliger  Sicherheit 
erwiesen,  dass  er  ein  ursprünglich  orientalischer,  durch  die  griechische  Kirche  an  die 
lateinische  übergegangener  Hymnus  ist.  Vergl.  Hambach,  Anthologie  christl.  Kir- 
chenges.  1.  91  f. ; | Fortlage,  Gesänge  christl.  Vorzeit  S.  367.  Ambrosius  genoss 
einen  solchen  Ruhm  als  Hymnendichter,  dass  man  lange  Zeit  nach  ihm  Hymnen,  die  den 
seinigen  bezüglich  der  Veraart  nachgebildet  waren,  Ambrosianische  Hymnen  nannte,  so- 
gar den  Ausdruck  Ambrosianus  gleichbedeutend  mit  Hymnus  überhaupt  gebrauchte. 

Ainbubtyae,  herumziehende  syrische  Pfeiferinnen,  die  nach  Forkel  Gesch. 
d.  M.  I.  503,  Anm.)' »neben  ihrem  musikalischen  Gewerbe  noch  ein  anderes  trieben, 
das  nicht  unter  dem  Schutze  der  Musen  steht;  daher  sie  Sueton  im  27.  Cap.  seines 
Nero  mit  den  Priesterinnen  der  Venus  vulgieaga  in  eine  Reihe  stellt». 

Ame  (Seele  , französische  Benennung  der  Stimme  oder  de«  Stimmstockes  in  den  Gei- 
geninstrumenten. S.  Geige  Cb. 

A moll.  Diejenige  unserer  modernen  zwölf  Molltonarten,  für  welche  der  Ton  A als 
Grundton  angenommen  ist.  Indem  sie  zur  richtigen,  der  Natur  der  weichen  Tonart  ent- 
sprechenden Herstellung  ihrer  Scala  keiner  Versetzungszeichen  bedarf,  sondern  nur  die 
diatonischen  Intervalle  der  C dur  Tonart,  deren  Mollparallele  sie  ist,  enthält,  wird  sie  in 


1)  Von  »einem  AntiphonaU  sollen  noch  im  späteren  Mittelalter  Abschriften  mit  Noten  vorhanden  gevresrn 
•ein,  aber  mau  weiss  von  deren  Bes  r halfen  heit  ebensowenig  etwas  Sicheres. 
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der  Reihenfolge  der  Molltonarten  im  Quintencirfcel  als  die  erste  angesehen.  Ihre  Scala 
heisst:  A H C D E F O:  dass  die  siebente  Stufe  , hier  wie  in  allen  anderen  Mollton- 
arten, um  einen  halben  Ton  erhöht,  als  grosse  Septime  behandelt  werden  muss,  wenn 
sie  als  Leitton  zu  dienen  hat,  kann  hier  als  bekannt  vorausgesetzt  werden,  ist  auch  unter 
Tonart  näher  erklärt. 

Amorevole  und 

Ainorotso.  Vortragsbez.,  lieblich,  liebenswürdig,  zärtlich;  fordert  gleich 
Amabile,  womit  es  einerlei  Bedeutung  hat,  eine  gemässigte  und  sanfte  Bewegung  und 
einen  rührenden  und  zarten  Ausdruck  in  der  Melodie,  dessen  wegen  die  Noten  mehr  zu- 
sammengeschleift als  abgestossen,  und  die  Accente , wennauch  merklich , so  doch  nur 
sanft  betont  werden. 

Ainor-Schall  nannte  der  Kaiserl.  russ.  Hofmusikus  und  Waldhornist  Kölbel  ein 
von  ihm  um  1760  erfundenes  Horn,  welches,  vermöge  einer  Anzahl  Klappen  und  eines 
auf  den  Schalltrichter  passenden  halbrunden  Deckels,  vollständige  Chromatik  besass 
und  aus  allen  Tonarten  zu  spielen  gestattete.  Als  er  es  nach  zehnjähriger  Arbeit  zu- 
stande gebracht,  hat  er  mit  vielem  Beifall  sich  darauf  hören  lassen.  Man  benutzte  aber 
seine  Krfindung  nicht  weiter,  wahrscheinlich  weil  sie  an  manchen  Unvollkommeuheiteu 
gelitten  haben  wird,  und  weil  man  durch  das  sogenannte  Stopfen  dem  Hörne  Töne,  die 
cs  von  Natur  nicht  besitzt,  auf  eine  einfachere  Art  abzugewinnen  lernte.  Seit  1 's  1-1  haben 
ausserdem  die  Stölzel’schen  Ventile  alle  alteren  Versuche,  dem  Home  eine  chroma- 
tische Scala  zu  geben,  bei  weitem  überflügelt. 

Ainpeira.  einer  der  fünf  Theile  eines  Lobgesanges  auf  den  Apollo,  in  welchem 
sein  Sieg  über  den  Drachen  Python  verherrlicht  wurde  und  womit  die  Sänger  bei  den 
zu  Delphi  abgehaltenen  Pythischen  Spielen  um  den  Preis  stritten.  Forkel,  Oesch. 
1.  209. 

Amphibrach)'» , ein  dreisilbiger  metrischer  Fuss,  aus  einer  Länge  zwischen  zwei 
Kürzen  bestehend.  S.  Metrum. 

Ainphii'hordiiin  , ».  Lira  barberina. 

Amphimacer  Creticus ;,  ein  dreisilbiger  metrischer  Fuss,  aus  einer  Kürze  zwischen 
zwei  Längen  (-  - -)  bestehend.  S.  Metrum. 

Aualms!»  ivon  äraßn/rto,  ascendo j,  ein  musikalischer  Satz , welcher  etwas  in  die 
Höhe  steigendes  ausdrückt  oder  schildert;  z.  B.  zu  den  Worten:  Er  ist  aufgefahren  gen 
Himmel. 

AiiacalliptOn,  bei  den  Griechen  eine  Folge  von  abwärts  steigendeu  Tönen. 

Anacara,  eine  Heerpauke;  Anacaritta,  ein  Heerpauker. 

Aiiarruai»,  o)  ein  Theil  des  unter  Ainpeira  erwähnten  fünftheiligen  Gesanges, 
mit  welchem  bei  den  pythischen  Spielen  um  den  Preis  gestritten  wurde.  — bj  ln  der 
Metrik  ein  aus  einer  oder  zwei  Kürzen  vor  einer  aeccntuirten  Länge  bestehender  Auf- 
schlag, ein  Auftakt. 

Aiiapacst,  ein  dreisilbiger  metrischer  Fuss,  aus  zwei  Kürzen  vor  einer  Länge 
(-  - -)  bestehend,  der  umgekehrte  Dactyhu.  S.  Metrum. 

Anaphora,  bei  den  alten  Griechen,  die  ein-  oder  mehrmalige  Wiederholung  eines 
kürzeren  oder  längeren  musikalischen  Satzes. 

Aiiamionia  griech.),  ein  Missklang , eine  missklingende  Tonfortschreitung  oder 
Tonverbindung,  Disharmonie. 

Anblasen , a,  im  allgemeinen  das  Hervorrufen  des  Klanges  an  einem  Blasinstru- 
mente oder  an  einer  Orgelpfeife  durch  Hincinblasen  von  Luft,  das  Intoniren ; b,  der  erste 
Versuch,  den  man  mit  einem  neuen  Blasinstrumente  hinsichts  der  Ansprache  und  Rein- 
heit seiner  Töne  macht.  Vcrgl.  Ausblasen  und  Ausspielen. 

Aiiche,  französische  Benennung  des  Schalmeyenmundstückes  oder  Oboenrohres. 

Andamento,  a)  im  allgemeinen  ein  Gang,  eine  Bewegung  andare,  gehen,; 
b'  speciell  eine  Gattung  lang  ausgesponnener  Fugensubjecte,  welche  nicht  nur  alle  Stu- 
fen der  Hauptlonart  durchlaufen,  sondern  bisweilen  auch  die  nächstverwandten  Neben- 
tönarten berühren,  und  hinsichts  der  Rhythmik  und  Notenfiguren  aus  mehreren  Theilen 
oder  Gliedern  bestehen. 
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Andante,  Vortragsbez.,  gehend,  zeigt  eine  gemässigte  Tempobewegung  an,  wel- 
che zwischen  dem  Geschwinden  und  Langsamen  die  Mitte  hält,  und  hiermit  überein- 
stimmend, einen  Ausdruck  im  Vortrage,  dessen  wesentlicher  Grundzug  Gelassenheit 
und  Kühe  ist.  Denn  die  Gemüthsbewegung  im  Andante  pflegt  nicht  leidenschaftlich 
stark  erregt,  weder  in  Gefühle  der  Unlust  tief  versenkt,  noch  durch  Gefühle  der  Lust 
lebhaft  angefeuert  zu  sein , sondern  einen  ruhigeren  und  bequemeren  Verlauf  zu  neh- 
men. Dem  entsprechend  ist  auch  der  ganze  Vortrag  gemässigt:  scharfe  Accentuation 
und  starker  Anschlag  des  Tones,  wie  ein  grosses  Pathos  sie  fordert,  kommen  nicht  vor, 
es  sei  denn,  dass  der  TotiseUer,  veranlasst  von  einer  besonderen  Modification  der  vor- 
handenen Empfindung,  ausdrücklich  einen  höheren  Grad  der  Stärke  vorschreibt.  Für 
manche  Tonstücke,  deren  Charaeter  an  sich  bestimmt  ist,  hat  das  Wort  Andante  zwar 
mehr  nur  die  Bedeutung  einer  Tempobezeichnung ; immerhin  aber  wird  auch  hier  doch 
das  Tempo  durch  den  Inhalt  bestimmt,  also  folglich  auch  die  Vortragsart.  — Ausserdem 
gebraucht  mau  den  Ausdruck  Andante  sehr  gewöhnlich  als  Hauptwort  zur  Benennung 
für  Tonstücke  von  dem  eben  beschriebenen  Charaeter.  Man  sagt  das  Andante  in  C, 
Ddur,  oder  das  Andante  der  Sonate  etc. 

Anilaniilio.  Vortragsbez.,  Diminutiv  von  Andante,  kommt  der  Vortragsart  nach 
im  ganzen  mit  letzterem  ziemlich  überein,  nur  dass  die  Tempobewegung  etwas,  mitunter 
aber  auch  merklich  geschwinder  ist,  dem  Allegretto  mehr  sich  nähert. 

Ane  morhord , s.  Animo-Corde. 

Angehen  den  Stimmton  angeben  , nennt  man  beim  gewöhnlichen  Einstimmen  der 
Instrumente  die  Intonation  des  Stimm-  oder  Gabeltones,  nach  welchem  jedes  einzelne 
Instrument  genau  gerichtet  werden  muss,  um  eine  präcise  Zusammenslimmung  aller  bei 
der  Musik  betheiligten  Instrumente  zu  erhalten.  In  der  Kirche  wird  der  Stimmton  von 
der  Orgel,  im  Conccrtsaale  oder  in  der  Kammermusik  vom  Flügel  (wenn  ein  solcher  ge- 
braucht wird  angegeben;  und  zwar  pflegt  man  den  ganzen  1)  - Akkord  anzuschlagen, 
weil  alle  Bogeninstrumente  die  leeren  Saiten  1)  und  A haben.  Wo  kein  Claviaturinstru- 
ment  vorhanden  ist,  wird  nach  dem  a,  der  ersten  Geige  oder  eines  Blasinstrumentes  (im 
Orchester  gewöhnlich  der  Oboe)  eingestimmt.  Uebrigens  pflegen  die  meisten.  Musiker 
(namentlich  die  Geiger)  den  Ton  so  genau  im  Gehöre  zu  haben , dass  sic  eines  mecha- 
nischen Hülfsmittels  wie  Stimmgabel  oder  Stimmpfeife  zum  Einstimmen  gar  nicht  be- 
dürfen. 

Angehnltene  t'adeiiz,  der  Orge  1 punk  t.  S.  daselbst. 

Augellra  . vox  unyelica  {Engelstimme),  ein  der  vox  httmana  ähnliches,  zart  in- 
tonirtes  llohrwerk  in  der  Orgel;  nach  Adlung  ! mus.  Gelahrth.  S.  167,  Anm.)  vom 
Orgelbaumacher  Katz  zu  Mühlhausen  im  Eisass  erfunden,  auch  von  Stumm  in  Sulz- 
bach mehrfach  verfertigt. 

Angellqne , ein  ehedem  in  England  gebräuchliches,  jetzt  aber  veraltetes  lautenar- 
tiges Saiteninstrument,  einchörig  mit  Darmsaiten,  die  in  stufenweiser  Folge  gestimmt 
waren,  bezogen. 

An  ge  n eh  in  nennen  wir,  was  unsere  Empfindung  und  Sinne  in  einer  Wohlgefallen 
erweckenden  und  daher  begehrenswerthen  Weise  unterhaltend  beschäftigt.  Tiefe  Ideen, 
heftige  Leidenschaften,  kunstvolle  Verwickelung  in  Plan  und  Darstellung  gehören  nicht 
in  den  Bereich  des  Angenehmen ; zwar  können  sie  Wohlgefallen  erwecken  und  begeh- 
renswerth  sein,  ihre  Absicht  aber  geht  tiefer  als  auf  eine  bloss  unterhaltende  Beschäf- 
tigung. Das  Angenehme  aber  fordert  einen  bequem  fasslichen  Inhalt  in  leicht  anschau- 
licher Form.  Doch  darf  man  die  Fasslichkeit  des  Inhaltes  ebensowenig  mit  Flachheit 
und  Plattheit,  wie  die  Anschaulichkeit  der  Form  mit  geistlosem  Schematismus  verwech- 
seln ; Beschäftigung  hiermit  kann  weder  unterhaltend  noch  hegehrenswerth , folglich 
auch  nicht  angenehm  sein.  Denn  eben  wie  eine  wohlgefällige  Erregung  der  Empfindung, 
gewährt  das  Angenehme  auch  zugleich  Befriedigung  des  guten  Geschmackes,  welche 
das  Flache  nie  zu  gewähren  im  Stande  ist.  Will  der  Tonsetzer  daher  in  einem  Werke 
das  Angenehme  herrschend  machen,  so  muss  er  in  der  Melodie  leicht  fasslicher  Tonfüh- 
rungen von  gefälligem  Inhalte  sich  bedienen,  in  der  Darstellung  der  grössten  Ungezwun- 
genheit sich  befleissigen,  dem  Rhythmus  im  Grossen  einen  recht  leichten  Fluss  geben, 
daa  heisst,  die  rhythmischen  Theile  (als  Sätze,  Perioden)  nicht  aus  zu  ungleichen  Glie- 
dern zusammensetzen,  wodurch  die  Uebersichtlichkcit  und  Einfachheit  beeinträchtigt 
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werden  könnte ; ferner  muss  er  die  Harmonie  in  leieht  fasslichen,  natürlichen  Akkord- 
folgen mit  Vermeidung  zu  vieler  Dissonanzen  und  zu  künstlicher  Verflechtung  der  Stim- 
men fortschreiten  lassen,  und  alles  zu  starke  Aufträgen  greller  Schatten-  und  Lichtef- 
fecte, hinsichts  der  Klangfarben  und  dynamischen  Stärkegrade  und  Gegensätze,  ver- 
meiden. 

Angloisen  , englische  Tänze  und  Tanzmelodien,  von  lebhaftem  Character  und  ver- 
schiedener, bald  mehr  bald  weniger  geschwinder  Bewegung,  in  sowohl  gerader  als  auch 
ungerader  Taktart.  Die  Melodie  hat  beständig  geradzahlige  rhythmische  Theile,  die  von 
einander  durch  stark  markirte  Kinschnitte  gesondert  sind,  ist  kräftig,  munter  und  voller 
eigentümlicher  Kinfälle,  die  jedoch  ungesucht  und  ungekünstelt  erscheinen  müssen 
und  den  schönen  Fluss  der  Melodie  nicht  beeinträchtigen  dürfen.  »Die  Haupteigenschaft 
der  Angloisen  ist,  mit  einem  Wort,  der  Eigensinn ; doch  von  ungebundener  Grossmuth 
und  edler  Gutherzigkeit  begleitet«,  sagt  Mattheson1  . Derselbe  Schriftsteller  theilt  sie 
in  drei  Klassen,  a die  Countrydances,  welches  so  viel  bedeutet  als  Tänze,  die  unter 
dem  Landvolke  in  den  verschiedenen  Provinzen  gebräuchlich  sind.  Die  früher  gebräuch- 
lichen sogenannten  Hops-Angloisen  sind  eine  Gattung  der  englischen  Tänze,  die  aber 
mehr  durch  die  Touren  und  Schritte,  als  durch  einen  besonderen  Character  der  Musik 
sich  unterscheiden,  b Die  Ball ads , abgeleitet  von  ballet,  in  England  aber  eigentlich 
melismatische  Oden  oder  Lieder,  mit  vielen  Strophen,  die  zwar  hauptsächlich  zum  Sin- 
gen gesetzt,  doch  auch  bisweilen  zum  Spielen  und  Tanzen  gebraucht  werden,  gleich  den 
französischen  Vaudevilles,  c)  Die  Hornpipcs,  schottischer  Abkunft , im  Tripeltakt 
stehend,  »haben  bissweilen  so  was  ausserordentliches  in  ihren  Melodien,  dass  man  den- 
cken  möchte,  sie  wären  von  den  Capeilmeistern  am  Norder-  oder  Süder-Pol  verfertiget 
worden.  Wer  sie  indessen  zu  untersuchen  die  Mühe  nehmen,  und  was  er  daraus  begrif- 
fen, zu  rechter  Zeit  wohl  anwenden  will , wird  auch  davon  seinen  Nutzen  ziehen  kön- 
nen«. Im  Vollkommenen  Kapellm.  von  Mattheson  steht  S.  229  ein  erster  l'heil,  der 
hier  als  Beispiel  folgen  möge : 


Man  spielt  sic  in  Schottland  auf  der  Sackpfeife. 

Angoscioso , aiigoscevole , Vortragsbez.,  ängstlich,  angstvoll;  tun  an- 
goiciamtnto,  mit  Aengstlichkeit. 

AnliÄligeutoek  oder  -platte  im  Pianoforte,  s.  Pianoforte  .4  3. 

Anhang,  s.  Coda. 

Animato,  s.  Animoso. 

Animo  Corde , Ancmochord,  ein  Claviatursaiteninstrument,  dessen  Saiten  durch 
einen  mittels  Blasbälge  erzeugten  Windstrom  zum  Klingen  gebracht  werden.  Es  ist  von 
einem  geschickten  Clavierbauer  zu  Paris,  Johann  Jacob  Schnell  aus  dem  Würtem- 
bergischen,  erfunden.  Die  erste  Idee  zu  einem  Saiteninstrument,  dessen  Klangerzeu- 
gung durchaus  Wirkung  der  Pneumatik  sein  sollte,  gab  ihm  eine  in  der  freien  Luft  hän- 
gende Harfe.  Nach  vierjähriger  Arbeit  mit  acht  GehUlfen  kam  sein  Animo-Corde  im 
Jahre  lTS'J  zu  Stande  und  erhielt  den  Beifall  aller  Kenner  sowie  der  Akademie  der 
Künste  und  Wissenschaften.  In  der  Leipziger  Allgem.  musik.  Zeitung,  Jahrg.  I.  S.  39 
—44,  befindet  sich,  nebst  einigen  Lebensnachrichten  über  den  Erfinder,  eine  ausführ- 
liche Beschreibung  fTaf.  I auch  eine  Abbildung!  diesos  Instrumentes,  von  Christ- 
mann, der  Nachstehendes  entnommen  ist:  derÜmfang  beträgt  fünf  volle  Octaven,  seine 
Länge  7 Fuss,  die  Breite  4*/,  Fuss  und  das  Fussgestell  2 Fuss  französisch  Maass.  Es  ist 
durchgehend  dreichörig  bezogen  und  die  Saiten  der  oberen  drei  Octaven  sind  mit  Seide 
übersponnen.  Demungeachtet  kann  man  es  als  ein  gewöhnliches  Flügelinstrument  ge- 
brauchen, nur  dass  seine  Wirkung  dann  viel  schwächer  ist  als  die  eines  bckielten  Flü- 
gels. Die  innere  mechanische  Einrichtung  ist  ein  Geheimniss  des  Erfinders.  Zwei  Bla- 
sebälge geben  den  erforderlichen  Wind,  der  beim  Niederdrücken  der  die  Ventile  öffnen- 
den Tasten  in  einer  genau  berechneten  Stärke  an  die  Saiten  dringt,  sie  in  Schwingungen 

1)  Kern  nelod.  Wiwtt4*ch.  8.  117  f. 
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versetzt  »und  eine  so  schmelzende  Intonation  derselben  erzeugt,  dass  sie  sich  nur  fühlen 
aber  nicht  beschreiben  lässt* . Ausserdem  sind  zwei  Fusstritte  angebracht,  mittels  wel- 
cher man  die  Ventile  nach  und  nach  öffnen  kann,  so  dass  eine  ähnliche  Klangwirkung 
entsteht,  als  ob  die  Harmonie  aus  einiger  Entfernung  sich  nähere.  Dicht  unter  der  Cla- 
viatur  befinden  sich  mit  den  Knien  zu  regierende  Vorrichtungen  zum  crescendo  und  de- 
crescendo. Uebrigens  verträgt  das  Instrument  nur  einen  langsamen  Vortrag,  ist  beson- 
ders brauchbar  für  gebundene  Spielart,  als  Begleitung  einer  Singstimme  aber  soll  es 
jedem  anderen  den  Vorrang  streitig  machen. 

Animoso . Animato,  Vortragsbez. , beseelt,  belebt,  beherzt;  fordert  je 
nach  der  Characterbeschaffenheit  des  so  überschriebenen  Satzes  einen  mehr  oder  weni- 
ger muntern  und  bestimmt  accentuirten  Ausdruck. 

AnkterlaamoN,  s.  Castrat,  Anm.  I. 

Anlage,  a)  Terminus  für  den  Entwurf  eines  Kunstwerkes.  Kaum  von  irgend  einer 
anderen  Art  Kunstthätigkeit  herrschen  im  gewöhnlichen  Leben  unklarere  und  verwor- 
renere Vorstellungen,  als  von  der  des  Componisten.  Die  meisten  Kunstfreunde  sind  ge- 
wohnt, das  Tonwerk  allein  auf  ihr  Gefühl  wirken  zu  lassen , ohne  mit  dem  Gedanken 
sieh  zu  beschäftigen,  wie  es  zugeht,  dass  der  Eindruck,  den  das  Werk  in  der  That  auf 
das  Gefühl  macht,  nicht  ein  nur  momentaner,  -ungleicher  und  unklarer,  sondern  durch 
den  ganzen  Tonsatz  hindurch,  ungeachtet  der  Mannigfaltigkeit  seiner  Modificationen, 
doch  ein  im  Grossen  und  Ganzen  fester  und  bestimmter,  also  ltesultat  einer  wirklich 
planmässigen  Entwickelung  ist.  Man  ist  überwiegend  häufig  gewohnt,  das  Tonwerk 
rein  als  Product  von  Stimmungen  und  Gefühlen  anzusehen,  die  den  Tonsetzer  überfallen, 
ohne  dass  er  selbst  Rechenschaft  sich  zu  geben  vermöchte,  warum  und  woher  sie  kom- 
men und  wo  sie  bleiben.  Product  des  Gefühles  ist  nun  das  Tonwerk  allerdings,  aber 
des  kunstgemäss  entwickelten  und  mit  Phantasie  und  Vorstellungskraft  Hand  in  Hand 
gehenden  Gefühles.  Stoffe  der  Tonkunst  sind  allein  Gefühle,  aber  völlig  unbewusst  und 
gestaltlos  hinsichts  ihres  Ursprunges  und  ihrer  Entwickelung  können  sie  nicht  sein, 
sonst  würde  ihr  Product,  das  Tonwerk,  ein  entsprechend  verschwommenes  und  gestalt- 
loses Wesen  annehmen;  sondern  sie  müssen  einer  höheren  Vemunftordnung  sich  un- 
terwerfen, ohne  welche  sic  kunstgemässer  Veranschaulichung  nicht  zugänglich  werden, 
das  heisst,  ihr  ganzer  Verlauf  mit  allen  Modificationen  muss  im  Tonwerke  als  ein  geord- 
neter Hergang,  als  einheitliche  planmüssige  Entwickelung  erscheinen.  In  solche  plan- 
mässige  Entwickelung  darf  nur  aufgenommen  werden,  was  auch  wirklich  mit  den  Grund- 
gedanken und  Stimmungen  vereinbar  ist;  alles  was  als  fremd  und  ungehörig  die  Ent- 
wickelung aufhält,  muss  ausgeschlossen  bleiben.  Das  künstlerisch  gebildete  Gefühl 
unterscheidet  hier  sehr  scharf  und  richtig,  auch  wenn  dem  Verstände  die  Erklärungen 
dafür  fehlen.  | Nun  erfahrt  aber  jeder  an  sich  selbst,  welche  mannigfaltigen  Modifica- 
tionen in  der  Erscheinungsform  ein  Gefühl  annehmen  kann,  ohne  darum  seinen  Inhalt 
zu  wechseln;  wie  es  mit  verwandten  Gefühlen  sich  vermischt,  auch  C'ontraste  aufnimmt, 
jedoch  nur} um  dadurch  verdeutlicht,  nicht  aufgehoben  zu  werden.  Jedes  Gefühl  und 
jedes  einenJGefühlsgang  versinnlichende  Tonwerk  ist  daher  etwas  aus  einem  Grundleg- 
lichen  mit  seinen  verwandten  Modificationen  und  einheitlichen  Gegensätzen  Zusammen- 
gesetztes. Die  Art  dieser  Zusammensetzung  aber  kann  unendlich  verschieden  sein , je 
nach  den  Veranlassungen,  die  das  Grundgefühl  und  die  Nebengefühle,  sowie  deren  Aus- 
druck durch  Töne  und  Tonbilder  hervorrufen,  und  die  Art,  Stärke  und  Reihenfolge  der- 
selben bestimmen,  wobei  nun  wiederum  die  Individualität  dessen,  der  diese  Gefühle  hat, 
einen  sehr  wesentlich  und  mannigfaltig  mitbedingenden  Einfluss  übt.  Wie  nun  aber 
schon  im  gemeinen  Leben  jeder  nicht  ganz  niedrig  stehende  Mensch  bei  seinen  Hand- 
lungen bestimmte  Zwecke  hat,  die  er  durch  diese  .Handlungen  zu  erreichen  wünscht, 
und  wie  es  niemand  einfallen  kann  auf  die  Mittel  zur  Erreichung  eines  Zweckes  zu  den- 
ken, dessen  er  selbst  sich  nicht  bewusst  ist  — ebenso  nothwendig  muss  denn  doch  auch 
wohl  der  Tonkünstler,  wenn  er  ein  Kunstwerk  hinstellen  will,  seiner  ästhetischen  Ab- 
sichten sich  bewusst  sein.  Das  heisst,  er  hat  sich  im  voraus  klar  zu  werden  über  den 
Gegenstand  seiner  Darstellung,  über  die  Mittel  zur  Erreichung  einer  höchstmöglichen 
Richtigkeit  und  Anschaulichkeit  derselben,  und  über  die  Wirkung,  die  er  hervorzubrin- 
gen beabsichtigt.  Sonach  hat  er,  nachdem  er  über  das  Grundgefühl  und  die  Hauptton- 
ged&nken  mit  sich  einig  geworden  ist,  zuerst  die  Entwickelung  derselben , das  Hinzu- 
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treten  der  Nebengefühle  und  Nebenthemen,  die  Modificationen , Contraste  u.  s.  w.  zu 
ordnen.  Hiefür  geben  ihm  übrigens  die  vorhandenen  musikalischen  Formen  (als  So- 
nate, Arie  u.  s.  w.)  ziemlich  deutliche  Grenzen  und  Gliederungen.  Wie  weit  nun  mit 
dieser  ersten  Anlage  und  Anordnung  des  Gefühlsinhaltes  eines  Tonwerkes  auch  zugleich 
die  musikalische  Erfindung  und  llildkraft  Hand  in  Hand  geht  und  die  vorgestellte  Ge- 
fühlshewegung  gleich  in  Tonbewegung  umsetzt,  oder  als  solche  direct  erscheinen  lässt, 
ist  natürlich  nicht  zu  sagen.  Es  kann  möglich  sein,  dass  die  entsprechenden  Tongedan- 
ken zugleich  mit  und  aus  dem  vorgestellten  Gefühle  fertig  entspringen,  so  dass  nichts 
mehr  daran  ,zu  bessern  ist;  es  ist  andrerseits  aber  auch  bekannt,  wie  langsam  häufig, 
seihst  die  höchste  Genialität  vorausgesetzt,  der  vollständig  treffende  musikalische  Aus- 
druck für  etwas  an  sich  bereits  lehhaft  Gefühltes  sich  einstellt.  Es  ist  bekannt  wie  lange 
Beethoven  z.  B.  an  seinen  Hauptthemen  herumgebildet  hat,  bis  es  ihm  gelungen,  ihnen 
die  seinen  Absichten  vollkommen  entsprechende  Gestalt  zu  geben.  Die  Bildkraft  richtet 
sich  aber  zuerst  auf  die  Hauptmomente,  die  Ordnung  und  Klärung  der  Hauptempfin- 
dungen und  die  Erfindung  der  Hauptthemen.  Sind  diese  und  nach  ihnen  auch  die  Ne- 
bengedanken gewonnen,  so  wird  die  fernere,  übrigens  jetzt  schon  durch  die  Themen  bis 
zu  einem  hohen  Grade  bedingte , Entwickelung  überlegt.  Und  zwar  zuerst  die  ganze 
Eurhythmic  des  Satzes  im  Grossen,  die  Verhältnisse  der  einzelnen  Theile  zu  einander, 
die  rhythmische  Gruppirung  der  Perioden  und  Periodengruppen,  die  Mischungen  von 
einheitlicher  und  gegensätzlicher  Bewegung,  die  Hebungen  und  Senkungen  der  Höhe- 
punkte und  Buhemomente,  die  grossen  dynamischen  Lichter  und  Schatten.  Auch  die 
thematische  Ausgestaltung  der  Themen  gehört  wenigstens  theilweise  ebensowohl  schon 
der  Anlage  als  der  Ausführung  an.  Gewöhnlich  hat  der  Componist  die  bis  hierher  ge- 
diehene Anlage  nur  innerlich  in  sich  ausgebildet  und  behalten,  oder  nur  die  einzelnen 
Hauptthemen  und  Motive  notirt,  und  die  schriftliche  Anlage  der  Partitur  erfolgt  erst 
jetzt.  Es  werden  dann  in  dieselbe  zuerst  die  Haujftthcmen  und  Hauptstimmen  einge- 
tragen, für  alles  übrige,  was  noch  keine  deutliche  Gestaltung  gewonnen  hat,  bleibt  freier 
Kaum.  Nach  und  nach  wird  das  Fehlende  hinzugefügt,  so  dass  der  Tonsetzer,  wenn- 
gleich auch  vieles  nur  erst  in  seinen  wesentlichen  Momenten  angedeutet  ist,  den  Faden 
der  Entwickelung  doch  bereits  in  der  Partitur  zu  erkennen  vermag.  Alles  ins  Einzelne 
Gehende  bleibt  der  Ausführung  ,s.  daselbst;  überlassen,  die  man  übrigens  von  der  An- 
lage nicht  so  durchaus  genau,  als  eine  nur  auf  dieselbe  folgende  und  mitunter  nicht 
auch  mit  ihr  zusammenfliessende  Thütigkeit,  scheiden  kann.  — Die  Anlage  enthält  also 
die  wesentlichsten  Theile  des  Tonstückes.  Alle  Vollkommenheiten  desselben,  die  nicht 
schon  in  der  Anlage  enthalten  sind,  können,  so  vortheilhaft  sie  dem  Ganzen  auch  sein 
mögen,  doch  mehr  nur  als  zufällige  Schönheiten  betrachtet  werden,  an  deren  Stelle  etwa 
auch  andere  Schönheiten  stehen  könnten.  Ist  die  Anlage  verfehlt , so  wird  das  Werk, 
auch  noch  so  reicher  zufälliger  Schönheiten  ungeachtet,  niemals  den  Kenner  zu  befrie- 
digen im  Stande  sein,  während  dieses  weit  eher  möglich  ist,  wenn  bei  einer  gelungenen 
Anlage  diese  oder  jene  liinzelnheit  weniger  gut  gerathen  sein  sollte.  Jedes  Kunstwerk 
erhält  demnach  seinen  vorzüglichsten  Werth  durch  die  Vollkommenheit  seiner  Anlage; 
ein  in  dieser  Hinsicht  wohlgelungenes  Product  behält  immer  eine  Bedeutung,  auch  wenn 
vieles  in  der  Ausführung  dem  Zeitgeschmäcke  anheimfallen  sollte.  Freilich  ist  die  Ab- 
lage auch  das  schwierigste  und  erfordert  das  meiste  Genie;  bevor  man  mit  derselben 

völlig  im  Keinen  ist,  soll  man  nicht  an  die  Ausführung  gehen. Ausserdem  gebraucht 

man  das  Wort  Anlage  b als  gleichbedeutend  mit  Fähigkeit.  Jemand  hat  Anlage  zu 
dieser  oder  jener  Kunst  heisst  ebensoviel,  als  er  besitzt  die  zur  Erlernung  und  mit  gu- 
tem Erfolge  verbundenen  Ausübung  derselben  erforderlichen  Eigenschaften  oder  Fähig- 
keiten. 

Aniiliitli,  eine  Gattung  des  Schönen,  zu  deren  besonderen  Merkmalen  vor  allen 
Dingen  eine  milde  und  ruhige  Bewegtheit  zu  gehören  scheint.  Denn  das  Anmuthige 
wirkt  nicht  heftig  erregend  und  anreizend,  sondern  stets  mit  wohlthuender  Sanftheit  an- 
ziehend auf  unsere  Empfindung  und  Sinne.  Es  ist  ebenso  weit  entfernt  von  heftiger 
Leidenschaftlichkeit  wie  von  strenger  und  ernster  Erhabenheit;  daher  setzt  es  weder 
unsere  Leidenschaften  in  Schwung,  noch  nöthigt  es  uns  staunende  Bewunderung  ab. 
Sondern  es  muthet  uns  an,  erweckt  das  Gefühl  einer  sanften  Neigung,  welches  gar  leicht 
eine  Beimischung  von  jener  Kührung  erhält,  die  durch  eine  mit  dem  Anmuthigen  beson- 
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der*  gerne  von  uns  verbundene  Vorstellung  von  Unschuld  und  Reinheit  nicht  selten  in 
uns  erweckt  wird.  Auf  die  Empfindung  und  die  Sinne  wirkt  es  vorzugsweise,  weniger 
auf  den  Geist,  denn  es  ist  überwiegend  mehr  sinnlicher  als  geistiger  Natur,  gehört  mehr 
der  Erscheinung  als  der  Ideenwelt  an.  Wir  sprechen  von  anmuthiger  Form  und  Gestalt, 
weniger  von  anmuthigen  Gedanken , oder  verbinden  mit  letzteren  wenigstens  Vorstel- 
lungen, die  auf  die  Sinne  wirken.  Darum  aber  ermangelt  das  Anmuthige  noch  keines- 
wegs der  Idealität,  diese  herrscht  nur  nicht  vor,  sondern  verbirgt  sich  gleichsam  hinter 
der  Form,  nur  als  ein  schönes  inneres  Leben  bekundende  Reinheit  der  Gestaltung,  feine 
Durchbildung  der  einzelnen  Theile  und  harmonische  Eurhythmie  des  Ganzen  erschei- 
nend. Fliessendc  Geschmeidigkeit  und  Rundung  in  Form  und  Bewegung  fordern  wir 
vom  Anmuthigen  unbedingt;  alles  was  an  Starrheit  und  Regungslosigkeit  erinnert,  wi- 
derspricht seinem  Wesen.  Mit  dem  Natürlichen  hängt  es  sehr  nahe  zusammen , oder 
vielmehr  das  Natürliche  gehört  zum  Anmuthigen,  ohne  dass  darum  alles  Natürliche 
auch  anmuthig  wäre.  Aber  alles  was  den  Gedanken  an  Künstlichkeit  oder  an  ein  nur 
conventionell  Angenommenes  erweckt,  schliesst  es  aus ; es  muss  stets  geworden,  darf 
nie  gemacht  erscheinen,  und  eine  studirte  Anmuth  kann  widerlich  werden,  selbst  wenn 
sie  durch  eine  glückliche  Natur  unterstützt  wird,  während  die  Anmuth  durch  Naivität 
gewinnt.  Mit  dem  Ernste  und  der  Hoheit  kann  sie  ebensowohl  verbunden  sein  wie  mit 
der  Heiterkeit,  und  die  durch  sie  gemilderte  und  veredelte  Trauer  kann  den  höchsten 
Grad  des  Rührenden  erreichen.  Eine  Vorstufe  zum  Anmuthigen,  doch  namentlich  an 
Inhalt  noch  weit  unter  ihm  stehend,  ist  das  Angenehme;  eine  Steigerung  in  mancher 
Hinsicht,  doch  überwiegend  nur  nach  der  sinnlich-äusserlichen  Seite  hin,  das  was  wir 
G ra zie  nennen.  Es  fällt  uns  schwer  von  der  Grazie  einen  Nebenbegriff  von  Zierlich- 
keit, Verfeinerung  und  einer  gewissen  Art  des  Anreizenden  zu  trennen,  auf  Grund  des- 
sen wir  die  Anmuth  als  eine  Eigenschaft  von  höherem  ästhetischem  Werthe,  nicht  um- 
gekehrt wie  Hand,  Aesthetik  1837,  I.  289)  die  Grazie  als  höchste  Vollendung  des 
Anmuthigen,  ansehen.  Das  Graziöse  hat  etwas  Acccntuirtes,  um  nicht  zu  sagen  Heraus- 
forderndes , das  Anmuthige  hingegen  erscheint  vollkommen  harmonisch  abgerundet, 
fliessend  und  durchaus  anspruchslos. 

Ansa , bei  den  älteren  lateinischen  Autoren  das  Griffbrett  eines  Instrumentes. 

Ansatz.  Die  besondere  Art  des  Ansetzens  der  Blasinstrumente  an  die  Lippen  und 
die  eigenthümliche  Haltung,  in  welche  letztere  bei  Erzeugung  der  verschiedenen  Töne 
und  Tonlagen  gebracht  werden.  Beim  Home  und  der  Trompete,  welche  keine  Tonlöcher 
haben,  entstehen  sämmtliche  Töne  der  Scala  nur  durch  die  veränderte  Art  der  Stellung 
und  Schwingung  der  Lippen,  daher  ein  jeder  Ton  eine  besondere  Haltung  derselben  ver- 
langt, und  der  Ansatz  bei  diesen  Instrumenten  vorzugsweise  schwierig  ist.  (Näheres 
unter  Horn.)  Ebenso  werden  bei  den  Blasinstrumenten  mit  Tonlöchem  die  höheren 
Ueberblasungen  durch  andere  Arten  des  Anblasens  hervorgebracht.  Doch  ist  die  ganze 
Sache  derart,  dass  sie  viel  leichter  practisch  sich  zeigen  als  beschreiben  lässt ; von  der 
grössten  Wichtigkeit  ist  sie,  denn  nicht  nur  die  Ansprache  des  Tones,  sondern  auch  ganz 
besonders  die  Güte  desselben  hängt  davon  ab.  Gebraucht  der  Blasinstrumentist  den 
Ausdruck  »er  habe  keinen  Ansatz«,  so  versteht  er  darunter  übrigens  noch  nicht  einen 
Mangel  der  zur  Ansprache  eines  jeden  Tones  erforderlichen  Lippenstellung  oder  der 
Fertigkeit  dieselbe  schnell  und  sicher  anzunehmen  überhaupt,  sondern  will  damit  nur 
sagen,  dass  zufällige  Umstände,  als  zu  starke  Wallung  des  Blutes,  ein  allzutrockener 
Mund  u.  dergl.,  ihn  momentan  verhindern,  die  ihm  sonst  bekannten  und  geläufigen  Vor- 
theile mit  Leichtigkeit  zu  benutzen. 

Anschlag.  «;  Auf  das  Accentsystem  des  Taktes  bezüglich,  gleichgeltend  mit  gu- 
tem oder  accentuirtem  Taktgliede  oder  Gliedtheile.  Anschlagende  oder  im  Anschläge 
stehende  Noten  sind  solche,  die  auf  accentuirtem  Taktgliede  oder  Gliedtheile  stehen; 
hingegen  werden  die  auf  accentlosen  Taktmomenten  sich  befindenden , nachschlagende 
oder  im  Nachschlage  stehende  genannt.  Man  braucht  zuweilen  für  accentuirte  oder  im 
Anschläge  stehende  Noten  auch  den  Ausdruck  innerlich  lange,  für  accentlose  oder 
nachschlagende,  innerlich  kurze  Noten;  doch  kann  diese  Benennung  leicht  das  Miss- 
verständniss  veranlassen,  der  Accent  erfordere  auch  stets  Noten  von  äusserer  Länge, 
während  er  mit  Länge  und  Kürze  (Quantität)  überhaupt  nichts  zu  thun  hat,  sondern 
nur  als  ein  der  betreffenden  Note  beigelegtes  Gewicht  oder  Nachdruck  erscheint , der 
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übrigens  unter  Umstanden  auch  nur  mehr  gefühlt  als  wirklich  deutlich  ausgedrückt  wird. 
Er  ist  ein  denkbar  kurzer  Moment,  der  ebensogut  auf  die  kürzeste  als  auf  die  längste 
Note,  und  zwar  immer  nur  auf  den  ersten  Punkt  des  Eintrittes  derselben  fällt.  Da  man 
das  Wort  Anschlag  in  diesem  auf  den  Takt  bezüglichen  Sinne  mit  Accent  durchgehend 
gleichbedeutend  zu  nehmen  hat,  so  gilt  dafür  auch  alles  unter  Accent  Gesagte,  ebenfalls 
das  die  Gliedtheilaccente  niederer  Ordnungen  Betreffende.  Imgleichen  alles  was  auf 
die  Behandlung  der  Harmonie  und  der  Dissonanzen  sich  bezieht,  nämlich  dass  die  letz- 
teren regulair  im  Anschläge  gebunden  erscheinen  mOssen,  d.  h.  nachdem  sie  im  voran- 
gehenden Nachschlage  des  Taktes  Consonanzen  gewesen  sind,  durch  Fortschreitung  der 
anderen  Stimmen  im  Anschläge  Dissonanzen  werden,  und  dann  im  folgenden  Nach- 
schlage sich  aufläsen. b ) Seltener  vorkommende  Benennung  der  gewöhnlich  Dop- 

pelschlag oder  doppelter  Vorschlag  genannten  Spielmanier,  die  aus  zwei  einer  Haupt- 
note voraufgehenden  Vorschlagsnoten  besteht,  deren  eine  eine  Stufe  unter  und  deren 
andere  eine  Stufe  über  der  Uauptnote  liegt  Beisp.  o,.  Zuweilen  liegt  die  erste  der  beiden 
Vorschlagsnoten  auch  mehr  als  eine  Stufe  unter  der  Hauptnote  (Beisp.  6). 


r Bei  Tasteninstrumenten,  die  Art  wie  die  Tasten  mit  den  Fingern  niederbewegt  wer- 
den. Ein  für  Tasteninstrumente  ebenso  wichtiger  Gegenstand  wie  die  Bogenführung 
für  die  Geigen,  indem  beim  Pianoforte  nicht  nur  der  Wohlklang  und,  wie  auch  bei  der 
Orgel,  die  Deutlichkeit,  sondern  auch  der  geistige  Eindruck  des  Vortrages  wesentlich 
davon  abhängen.  Ein  roher  ungebildeter  Anschlag  ist  gar  nicht  fähig,  die  feinen  dyna- 
mischen Schändungen , welche  zur  ausdrucksvollen  Darstellung  einer  Tonfolge  noth- 
wendig  gehören,  herauszubringen;  er  vermag  nicht  einmal  den  Forderungen  des  bloss 
sinnlichen  Wohlklanges  nuchzukommen.  Hingegen  setzt  ein  gut  entwickelter  Anschlag 
zwar  nicht  über  geistige  Mängel  des  Vortrages  hinweg,  beleidigt  aber  doch  wenigstens 
nicht  noch  obenein  das  Ohr.  Verschiedene  Arten  des  Anschlages  haben  im  Laufe  der 
Zeiten  sich  geltend  gemacht,  doch  behauptet  vor  allen  anderen  die  mit  sanft  nach  der 
innern  Handfläche  zu  gebogenen  Fingen)  und  einem  höher  als  das  Fingergelenk  getra- 
genen Handgelenke,  den  entschiedensten  Vorzug,  iudem  sie  durchaus  freie  Beweglich- 
keit aller  Finger  in  allen  Arten  des  Anschlages  gestattet,  vorausgesetzt  dass  die  Unab- 
hängigkeit der  Finger  ordentlich  entwickelt  ist.  Auf  die  Orgel  ist  diese  Handhaltung 
ebenso  gut  anwendbar;  doch  unterscheidet  sich  ihr  Anschlag  von  dem  am  Pianoforte  da- 
durch, dass  er  mehr  ein  sehr  schnelles  und  bestimmtes  Niederdrücken  als  wirkliches 
Niederschlagen  der  Tasten  ist. 

Ansprache,  Intonation , ein  Kunstausdruck,  der,  allgemein  genommen,  das  Er- 
klingen eines  Tones  überhaupt,  er  möge  durch  ein  Instrument  oder  durch  die  mensch- 
liche Stimme  erzeugt  werden,  bezeichnet.  Ausserdem  hat  er  verschiedene  auf  gewisse 
Arten  der  Angabe  des  Tones  bezügliche  specielle  Bedeutungen.  Man  sagt  ein  Instru- 
ment oder  der  Ton  desselben  spricht  gut  an  oder  intonirt  leicht , wenn  der  Ton  in  eben 
dem  Momente,  in  dem  die  zu  seiner  Hervorrufung  nöthige  Verrichtung  vorgenoramen 
wird , auch  wirklich  erscheint.  Solche  präcise  Intonation  haben  das  Pianoforte , die 
Streichinstrumente,  die  meisten  Blasinstrumente  und  Orgelpfeifen  etc.  Im  Gegensätze 
dazu  sagt  man  der  Ton  spricht  nicht  an,  und  verbindet  mit  diesem  Ausdrucke  zweierlei 
Bedeutung.  Nämlich  erstens,  dass  der  Ton  gar  nicht  zum  Vorscheine  komme,  wie  etwa 
bei  einer  Orgelpfeife,  deren  Aufschnitt  aus  Versehen  zu  gross  gerathen,  oder  deren  Con- 
struction  sonst  verfehlt  ist,  der  also  die  Fähigkeit  zur  Klaugerzeugung  überhaupt  man- 
gelt; oder  bei  einem  ganzen  Kegister , welches  zwar  Klangfähigkeit  besitzt,  dem  aber 
der  Windzutluss  durch  Abstossen  der  Schleife  entzogen  ist;  oder  auch  wie  der  Grund- 
ton auf  dem  Home,  der  zwar  im  Instrumente  liegt,  aber  nicht  herauszubringen  ist.  Ge- 
wöhnlicher noch  versteht  man  aber  zweitens  unter  der  Redensart,  dass  der  Ton  nicht 
anspreche,  nur  ein  Verweilen  der  Intonation,  ein  nicht  präcisea  Erscheinen  desselben, 
indem  nicht  alle  dazu  erforderlichen  Umstände  in  dem  Momente,  in  welchem  er  eigent- 
lich erklingen  soll,  Zusammentreffen.  Dieses  nicht  Ansprechen  ist  also  nur  gleichbe- 
deutend mit  schlecht  Ansprechen.  So  spricht  z.  B.  dieser  oder  jener  Ton  auf  der 
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Oboe  nicht  mit  der  nöthigen  Geschwindigkeit  an,  wenn  das  Rohr  noch  nicht  dünn  genug 
ausgearbeitet  ist  und  dem  feinen  Drucke  der  Lippen  nicht  schnell  genug  nachgiebt. 
Und  ebenso  intoniren  manche  Orgelpfeifen  schwer,  wie  die  grossen  16  und  32füssigen 
Rohrwerke,  deren  schwere  und  starke  Zungen  nicht  so  vollkommen  präcis  in  Schwin- 
gungen gerathen  ; und  auch  manche  engmensurirte  Flötenstimmen,  die  nicht  nur  schwer 
sondern  auch  zugleich  unsicher  intoniren,  indem  sie  zum  Ueberblasen  geneigt  sind. 
Ebenwie  die  Präcision  gehört  zu  einer  guten  Intonation  aber  auch  die  vollkommene 
Reinheit.  Bei  manchen  Instrumenten  ist  die  letztere  vom  Spieler  unabhängig,  bei  ande- 
ren hingegen  ihm,  wie  auch  bei  der  Stimme  dem  Sänger,  in  die  Hand  gegeben.  Auf  dem 
Claviere  kann  niemand  einen  unreinen  Ton  hervorbringen,  es  sei  denn,  das  Instrument 
sei  verstimmt,  d.  h.  unrein  intonirt.  Der  Geiger  und  Sänger  hingegen  haben  die  Rein- 
heit der  Intonation  vollkommen  in  der  Gewalt,  und  für  sie  ist  dieselbe  nicht  nur  Folge 
einer  guten  Naturanlage  feines  guten  oder  reinen  Gehöres),  sondern  auch  sorgfältiger 
Studien.  Man  gebraucht  den  Ausdruck  intoniren  übrigens  auch  noch  gleichbe- 

deutend mit  stimmen  oder  einstimmen,  für  das  Fixiren  eines  Instrumentes  auf  eine  be- 
stimmte Tonhöhe.  Man  sagt  , das  Instrument  sei  auf  einen  bestimmten  Ton  intonirt, 
wenn  dieser  Ton  entweder  sein  Grundton  oder  sonst  ein  Ton  ist,  nach  welcher  die  Stim- 
mungshöhe des  Instrumentes  sich  richtet.  Eine  offene  Orgelpfeife  ist  z.  B.  auf  den  Ton 
C intonirt,  wenn  sie  ein  Längenmaass  von  8 Fuss,  eine  gedeckte,  wenn  sie  ein  Längen- 
maass  von  4 Fuss  hat.  Ausserdem  ist  ein  Instrument  auf  den  Kammerton  intonirt,  wenn 
sein  a,  zu  (ungefähr)  440  Schwingungen  in  der  Secund  bestimmt  ist. 

Anthem,  englische  Benennung  einer  bei  uns  fast  allein  durch  Händel  bekannt 
gewordenen  Gattung  von  kirchlichen  Tonstücken,  deren  gegenwärtiger  Formbegriff  mit 
dem  ursprünglichen  nichts  weiter  mehr  gemein  hat,  als  die  Beziehung  auf  den  Choral 
und  liturgischen  Gesang  des  Priesters.  Der  Wortabstammung  nach  'von  Ant-hynm, 
Gegen-  oder  Wechselgesang;  war  Anthem  zuerst  wohl  nur  gleichbedeutend  mit  Anti- 
phonie,  dann  bis  auf  Henry  Purcell  (165s — 05^  die  in  England  gebräuchliche  Benen- 
nung für  eine  mit  der  Motette  im  wesentlichen  übereinkommende  Chorform,  und  erst 
von  da  ab,  und  zwar  sowohl  durch  Purcell  selbst  als  vorzugsweise  durch  Händel, 
bekam  es  seine  gegenwärtige  Gestalt,  in  welcher  es  als  eine  Art  Mischform  von  Motette 
und  unserer  deutschen  geistlichen  Cantate  erscheint.  Von  der  Motette  hat  es  die  meist 
breit  angelegten  und  ganz  kunstmässig  durchgeführten  Chöre,  ausserdem  liegt  ihm, 
gleich  jener,  stets  ein  biblischer  Text  unter;  von  der  Cantate  stammen  seine  Solosätze, 
mit  denen  die  Chöre  nbwechseln,  und  die  volle  Instrumentalbegleitung.  Dass  Händel 
in  dieser  Gattung  Meisterwerke  von  grosser  Bedeutung  geschrieben  hat,  ist  bekannt. 
Vergl.  Chrysander,  Händel  I.  459;  Mattheson,  Ehrenpforte  S.  98,  Anm. 

Antlirmn . ein  griechischer  mit  Gesang  verbundener  Tanz. 

Aiitliologliiin . ist  gleichbedeutend  mit  Antiphonarium. 

Anthropoglossn , seltenere  Benennung  der  Vor  humana  in  der  Orgel.  Adlung, 
Anl.  z.  m.  Gel.  S.  467.) 

Antibnccliiuü  [Palimbacchiut),  ein  metrischer  Fuss,  aus  der  Folge  von  einer  Kürze 
auf  zwei  Längen  bestehend  : -. 

Anticipatio,  Vorausnahme;  s.  daselbst. 

Antienne,  franz.  Benennung  der  Antiphonie. 

Antiphona.  Antiphonie  (am,  contra  und  'fonrj,  roz,  sonus : Antiphonen,  gegen 
einander  klingend;  rox  rcciproca,.  a Bei  den  Griechen  eine  Gattung  der  Symphonie, 
nämlich  ein  Gegen-  oder  Zusammenklang  consonanter  Intervalle,  und  zwar  der  Octav 
und  Doppeloctav,  welche  Bryennius  antiphonische  Intervalle  nennt,  mit  dem  Grund- 
tone (s.  Paraphonie). b ) In  der  christlichen  Kirche,  der  schon  in  sehr  früher 

Zeit  beim  öffentlichen  Gottesdienste  eingeführte  Wechselgesang  zwischen  einer  Stimme 
und  einem  Chore,  oder  zwischen  mehreren  (einstimmigen)  Chören1).  Solcher  AVechsel- 
gesang  ist  unstreitig  vom  höchsten  Alter,  und  ebensogut  bereits  den  alten  Juden,  Aegyp- 


1)  Antiphona  dicitur  vox  reciprocay  eo  quod  a choris  alternatim  cantatur:  quia  scilicet  churusy  qui  cum 
cepit , ab  altero  choro  Herum  tarn  cantandam  suscipiaty  tmitane  in  hoc  Seraphimy  de  qvihus  scriptum  est:  Et  ela - 
mokant  alter  ad  alterum : Sanctus  sanctus  sanetus  Do  nun  tut  Deus  Sabaoth  I etc.  Au  re  lian  i Reomens.  J tu- 
sica . Gerbert,  Script.  I.  60. 
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U-m  und  anderen  der  ältesten  Culturvölker,  wie  auch  später  den  Griechen  bekannt  ge- 
wesen. Wer  ihn  zuerst  in  die  christliche  Kirche  herübergenomruen  hat,  scheint  nicht 
bestimmt  erwiesen  zu  sein ; nach  Theodoret  ist  es  durch  zwei  Priester,  Flavian  und 
Diodorus,  die  unter  Constantius  zu  Antiochien  lebten,  geschehen  vergl.  auch  Printz, 
histor.  Besehr.  der  Sing-  und  Klingkunst  Cap.  S,  § 21>),  in  Constantinopel  soll  Chryso- 
stomus  ihn  eingeführt  haben.  Andere  schreiben  seine  Einführung  in  die  griechische 
Kirche  dem  heiligen  Ignatius,  Bischof  von  Antiochien  (quijipe  qui  per  qnietem  audicisset 
Angela»,  ad  eum  modum  vicistim  Ptalmo»  concinentes , Praetor.  Sgnt.  I.  titi  ; in  die  römi- 
sche Kirche,  nachdem  er  schon  in  der  griechischen  Kirche  gebräuchlich  gewesen,  dem 
Ambrosius  zu.  Schon  Plinius  sagt,  die  Christen  hätten  eine  Gewohnheit,  Christo  einen 
Lobgesang  wechselweis  zu  singen,  und  wahrscheinlich  ist,  dass  sie  die  Sitte  Psalmen 
antiphonenartig  vorzutragen,  von  den  Therapeuten*)  angenommen  haben,  wenngleich 
sie  erst  später  mehrere  Verbreitung  in  den  Klöstern  gefunden  haben  mag.  Nachher, 
wahrscheinlich  zu  Ambrosius  Zeit,  wurde  der  allgemeine  Begriff  der  Antiphonie,  als 
Wechselgesang  überhaupt,  bestimmter  begrenzt.  Von  da  an  verstand  man  darunter 
einen  einzelnen  der  Bibel  oder  einem  Kirchenvater  entnommenen  Vers,  der  von  einer 
Stimme  allein  gesungen  wurde  und  einem  Psalm  voranging , zu  dem  er  hinsichts  des 
Inhaltes  in  Beziehung  stand.  l)er  von  einer  Stimme  intonirte  Psalm  selbst  wird  von 
1 »oppelchören  wechselweise  gesungen,  am  Schlüsse  desselben  aber  die  Antiphon  noch 
einmal  vom  ganzen  Chore  wiederholt’).  Die  Einflechtung  der  Antiphonen  in  die  Psal- 
men wird  dem  Papst  Si  rici  us,  der  um  3S7  dem  Damasus  nachfolgte,  zugeschrieben. 
Auch  soll  nach  Forkel  (Gesch.  II.  IbS)  an  einigen  Orten  die  Antiphonie  nicht  bloss 
am  Schlüsse,  sondern  auch  nach  jedem  einzelnen  l’salmenverse  wiederholt  worden  sein. 
Die  Psalmodie  aber  stand  mit  der  Antiphonie  in  demselben  Tone,  und  es  ist  möglich, 
dass  letztere  nur  dem  Zwecke,  dem  Chore  durch  einen  einzelnen  sicheren  Sänger  den 
Ton  angeben  zu  lassen,  ihren  Ursprung  verdankt.  Dieser  Zweck  mag  nach  Forkel’s 
Meinung  in  der  Folge  auch  die  Antiphonen-Sänger  verleitet  haben,  nicht  mehr  so  genau 
auf  die  Worte  zu  achten,  sondern  ihre  Melodien  nur  auf  einzelne  Worte  ohne  Sinn  und 
Verstand  abzusingen.  Nach  und  nach  soll  man  sogar  so  weit  gegangen  sein,  die  Tonart 
der  Antiphonie  mit  jeder  Wiederholung  zu  ändern,  worauf  dann  der  darauf  folgende 
l’salmenvers  in  eben  demselben  veränderten  Tone  gesungen  werden  musste.  Es  gab 
auch  Antiphonue  direclaneae,  die  nicht  von  Wechselchören,  sondern  von  einem  und  dem- 
selben Chore  ununterbrochen  gesungen  wurden.  — ln  der  katholischen  Kirche  werden 
die  Antiphonen  eingetheilt  in : Antiphona  ad  introitum , Eingangsaritiphon  zur  Messe, 
introitu»;  Antiphona  Allelujutica,  in  welcher  statt  des  Psalmes  das  Alleluja  mit  der  An- 
tiphon wechselt;  Antiphona  incitatoria,  das  Invitutorium,  als  Wechselgesang  mit  dem 
!»4.  Psalm  V’enile  exultema»  Domino,  der  für  jeden  der  acht  Kirchentöne  eine  andere 
Melodie  hat;  Antiphona e majores,  die  grösseren,  nämlich  die  sieben  sämmtlich  mit  O 
anfangenden)  Wechselgesänge,  welche  sieben  Tage  vor  der  Geburt  Christi,  vom  17.  De- 
cember  an,  in  der  Vesper  zum  Maynijieal  gesungen  werden.  Endlich  giebt  es  noch  An- 


2)  Philo,  der  um  50  n.  C’hr.  starb,  giebt  ober  den  gottesdienstlichen  Gesang  der  Therapeuten , einer 
jüdischen  Seele  seiner  Zeit,  Nachrichten.  Nach  gehaltenem  religiösen  Vortrage  erhobt  sich  einer,  um  einen  Lob- 
gesang  auf  Gott  m singen.  „Entweder  einen  den  er  selbst  erfunden,  oder  einen,  alten  von  den  früheren  Dich- 
tern: denn  M nasse  und  Weisen  hintorliessen  jene  Dichter  in  dreifussigm  Versen,  bei  Dankfesten  iu  singen,  in 
Lobliedern,  bei  Trankopfern  und  vor  dem  Altar  und,  in  unveränderter  \ ersart,  von  Chören  vorzutragen,  sämmtlirh 
in  abwechselnden  wohlgemesscnen  Strophen.  Nach  diesem  thun  auch  andere  desgleichen  nach  der  Ordnung, 
indem  alle  mit  vieler  Ruhe  aufmerksam  zuhören,  ausser  am  Ende  beim  8ehlu**gebete , wo  «ämmtliche  Männer 
und  Frauen  ihre  Stimmen  erheben“.  Nach  einem  einfachen  und  frommen  Mahle  „stehen  Alle  auf,  und  es  bilden 
sich  ruerst  in  der  Mitte  des  Speise  »immens  »wei  Chöre,  der  eine  von  Männern,  der  andere  von  Frauen“.  Jeder 
hat  einen  Vorsänger.  Sie  singen  Hymnen  auf  Gott,  in  vielen  Versinaassen  und  Weisen,  bald  mit  ganzem  Chor, 
bald  in  harmonischen  Wcehseigr&ftngen.  Und  wenn  nun  jeder  der  beiden  Chöre  allein  seine  freudigen  F.mpfln- 
dnngen  ausgesprochen  hat,  vermischen  sie  sich,  zusammen  einen  Chor  bildend  ..als  Nachahmung  jenes  am  ro- 
then  Meere  versammelten,  wo  sowohl  Frauen  als  Männer,  von  gemeinsamer  Begeisterung  ergriffen,  einen  einzi- 
gen Chor  bildeten  und  Gott,  ihrem  Retter,  Dankhyinucii  sangen,  indem  Moses  den  Gesang  der  Männer,  den  der 
Frauen  Mirjam  leitete.  Diesem  vorzüglich  nachahmend,  bildete  der  männliche  und  weibliche  Chor  der  Thera- 
peuten, indem  in  hiuüber-  und  herübertönenden  Weisen  zum  rauhen  Tone  der  Männer  der  feine  der  Frauen 
»ich  mischt,  eine  harmonische  und  den  Regeln  der  Musik  wirklich  entsprechende  Symphonie“.  Dr.  Joseph 
Levin  Saalschutz  führt  in  seiner  vortrefflichen  Schrift  „Geschichte  und  Würdigung  der  Mus.  H.  d.  Hebrä- 
ern, IS’JtJ“  S.  45  f.  diese  Stelle  an  aus  Philo  //zpi  ftfov  '?{u*(>r,r<rof'  ed.  Frnncof.  p.  *10 1 nq. 

3)  Cum  psalmodiit  auttm  Antiphona*  mnlnntur ; tecundum  httjus  mim  Melodtne  tonum  F.talmodia  into- 
natur  ab  uno  unitt * (' hori , et  a tiuohus  Charis  alter na  tim  cantatur , eaque  abscluta.  Antiphona  ab  omnibtu  per- 
Jec't  repetitur  et  communiter  canitur.  Praetor.  .Vynf.  1.  G5. 
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tiphonne  proeessionales  und  rogationnies,  die  bei  den  Processionen  und  beim  Gebete  üblich 
sind.  — In  der  lutherisch -evangelischen  Kirche  bestehen  die  Antiphonen  nur  in  den 
wechselweisen  Intonationen,  welche  der  Priester  vor  dem  Altäre  allein  anstimmt,  und 
den  Kesponsorien , womit  ihm  entweder  der  Chor  oder  auch  die  ganze  Gemeinde  ant- 
wortet. »In  der  griechischen  Kirche  ist  eine  Art  Antiphonen  zu  singen,  welche  man  Para- 
kontakion  nennet.  Nach  derselben  singen  auf  einmal  zwei  und  hernach  schweigen  sie  j 
darauf  folgen  zwei  andere,  die  wieder  singen  und  wieder  schweigen,  und  so  folgen  immer 
wieder  zwei  andere,  die  da  singen  und  wieder  schweigen « *) . Näheres  Forkel,  n.a.O.; 
Praetor.  Svntagma  I.j  in  den  Lehrbüchern  des  gregor.  Kirchengesanges  von  A n t o ny, 
Münster  1S29;  Maslon,  Breslau  1>39. 

Autlphoiiarium.  Anliphonule;  ein  Buch,  in  welchem  gewisse  der  beim  katholi- 
schen Gottesdienste  gebräuchlichen  liturgischen  Gesänge  gesammelt  und  notirt  sind ; der 
Name  kommt  von  Antiphona  s.  daselbst}.  Ks  enthält  die  bei  den  Tagzeiten  der  ojficii 
dicini  oder  canonischen  Stunden  üblichen  verschiedenen  Antiphonen  und  anderen  Gesänge. 
Das  (iradnal  enthält  die  Messgesänge,  das  Psaltcrium  die  Psalmen  und  ilymnen.  Ur- 
sprünglich soll  das  Antiphonarium  nur  die  Messgesängc  enthalten  haben  Antiphona  ad 
Introitum,  Graduate,  Tractum,  Offertorium,  Versiculos  ad  Communionem , et  ulia  hujus- 
mmli , quae  in  Missae  Saerificio  a Choro  cantari consueverunti,  Köhler,  Princip.  Theol, 
liturg.  Part.  I.  Cap.  VI.  § III. 

Antitttrophe,  s.  Strophe. 

Anlispaslns,  ein  metrischer  Fuss,  aus  zwei  Längen  zwischen  zwei  Kürzen  - - - ~) 
bestehend. 

Antithesis,  scheint  bei  den  alten  Tonsetzem  das  gewesen  zu  sein,  was  man  gegen- 
wärtig einen  Inganno  oder  Trugschluss  nennt. 

Antode,  die  Melodie  der  Antistrophe.  S.  Strophe. 

Antwort,  der  Gefährte  ( cotnes  in  der  Fuge  s.  Fug e A b)  ; überhaupt  die  nachah- 
mende Stimme  Risjmsta  auch  im  Canon  und  in  der  Imitation.  S.  daselbst. 

Apl>l-Rrgnl  oder  Knopf-Kegal,  ein  veraltetes  Rohrwerk  in  der  Orgel,  gewöhn- 
lich im  ■)-,  mitunter  auch  im  s-Fusston.  Das  Corpus  besteht  aus  einer  kleinen  Röhre, 
worauf  ein  hohler  kugelförmiger  Knopf  ruht,  der,  um  dem  Schalle  Ausgang  zu  verstat- 
ten,  mit  kleinen  Löchern  durchbrochen  ist.  Seine  Intonation  ist  sanft  und  still. 

A piacere,  a piacimento,  Vortragsbez.,  nach  Gefallen,  willkürlich. 

Apobaterion  griech.  , ein  Abschiedslied. 

Apodlpna,  Gesänge,  die  bei  den  Griechen  nach  den  Abendmahlzeiten  gesungen 
wurden. 

Apollo-Lyra,  s.  Psal m m e lod ico n. 

Apollon,  ein  theorbenartiges  Instrument,  von  welchem  Wal th er  und  G erbe r 
Nachricht  geben.  Es  ist  im  Jahre  IfiTV  von  P r o m p t , einem  Tonkünstler  zu  Paris,  er- 
funden, war  mit  20  Saiten  bezogen,  und  soll  nicht  allein  von  angenehmerem  Klange  als 
die  Theorbe,  sowie  zur  Begleitung  des  Gesanges  vorzüglich  geeignet  gewesen  sein,  son- 
dern auch  den  Vorzug  gehabt  haben,  dass  mau,  ohne  es  umzustimmeu,  aus  allen  Tonar- 
ten darauf  hat  spielen  können. 

Apollonion,  ein  merkwürdiges  Tasteninstrument,  erfunden  und  um  1SU0  erbaut 
von  Joh.  Heinr.  Völler  uus  dem  Dorfe  Angersbach  im  Ilessen-Darmstädtisehen.  Es 
ist  5 Fuss  lang,  3%  Fuss  tief  und  beinahe  1 1 Fuss  hoch  und  besteht  hauptsächlich  aus 
I)  einem  Pianoforte  in  aufrechtstehender  Flügelform,  mit  zwei  Claviaturen  übereinander, 
Umfang  von  F’,  bis  «a ; 2)  einem  Pfeifenwerke  für  das  zweite  Clavier,  eine  S-,  4- und 
2-füssige  Flöte  enthaltend;  3)  einem  Automaten  von  Grösse  und  Gestalt  eines  achtjäh- 
rigen Knaben,  der  mehrere  Flötenconcerte  mit  richtigem  Fingersätze  spielt  und  in  den  Pau- 
sen die  Flöte  absetzt.  Das  Instrument  kann  beliebig  als  Pianoforte  allein,  auch  in  Ver- 
bindung mit  dem  Flötenwerke  sowie  mit  dem  Automaten  gebraucht  werden.  Es  hat 
IV  Hauptveränderungen,  zu  denen  die  Züge  für  das  Pianoforte  unter  dem  Brette  der 
Tastatur,  für  das  Pfeifenwerk  zu  den  Füssen  des  Spielers,  und  für  den  Automaten  an 
den  Seiten  des  Instrumentes  angebracht  sind.  Ausserdem  ergeben  die  Hauptveränderun- 


4)  Vtffl.  M.  Alhrec  h t’a  Beiträge  tur  Historie  der  Musik,  im  130.  der  M »rpurg'tchen  kritischen  Briefe  Ober 
die  Tonkunst,  Band  11!,  Berlin  1764,  6.  0.  (Dicftvr  «dir  seltene  Nachtrag  enthalt  auf  I lh  Seiten  die  Briefe  129  hi»  143.) 
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Aposiopesis  — Applieatur 

gen  durch  Mischung  noch  eine  grosse  Anzahl  anderer  Varianten.  Mittels  eines  Zuges 
kann  man  auch  das  Ganze  eine  Menge  kleinerer  und  grösserer  Stücke  von  selbst  spielen 
lassen.  Dabei  soll  der  Mechanismus  so  einfach  sein , dass  man  ihn  in  8 Minuten  ganz 
auseinandemehmen  kann.  S.  Lei pzige r Al  lgem.  m u s.  Z ei  tg.  Jahrg.  II  Stück  44- 

Aposiopesis  griech.l,  eine  Generalpause. 

Apothetos  soll  bei  den  Griechen  eine  gewisse  Melodie  für  die  Flöte  gewesen  sein, 
deren  Beschaffenheit  aber  unbekannt  ist. 

Apotoine,  bei  den  Griechen  die  grössere  Hälfte  des  gethciltcn  grossen  ganzen  To- 
nes, ein  grosser  Halbton  im  Verhältnisse  2187  : 2048.  Die  Quart  besteht  bekanntlich 
aus  zwei  ganzen  Tönen  e d und  d e und  aus  einem  halben  Ton  t f.  Nach  unserer  moder- 
nen Tonbestimmung  ist  der  erste  der  beiden  ganzen  Töne,  c d,  ein  grosser  im  Verhält- 
nis !t  : 8;  der  zweite,  de,  ein  kleiner  im  Verhältnis  10  : 9.  Beide  zusammen  ergeben 
die  grosse  Terz  c c,  5 : 4.  Zieht  man  diese  grosse  Terz  c e,  5 : 4 von  der  Quart  cf,  4 : 3 
ab,  so  bleibt  als  liest  der  diatonische  Halbton  grosse  Halbton,  das  mi-fo  ef  im  Ver- 
hältnis 1(5  : 15,  welches  grösser  ist  als  die  Hälfte  sowohl  des  kleinen  als  grossen  ganzen 
Tones.  Die  Griechen  hingegen  nahmen,  hiervon  abweichend,  beide  in  der  Quart  enthal- 
tenen Ganztöne , c d und  d e,  als  grosse  Ganztöne  im  Verhältnis  9 : 8 an.  Die  Summe 
derselben  ergiebt  für  die  grosse  Terz  c e anstatt  des  consonanten  Verhältnisses  5:4,  das 
um  81  : 80  zu  grosse  und  deshalb  dissonante  Verhältnis  81  : 64.  Diese  grosse  Terz  81  : 64 
von  der  Quart  5 : 4 subtrahirt,  lässt  für  den  diatonischen  Halbton  anstatt  16  : 15  nur  das 
Verhältnis  256  : 243,  und  dieses  zu  kleine  Verhältnis  des  diatonischen  Halbtones  vom 
grossen  ganzen  Tone  9 : 8 abgezogen,  ergiebt  den  von  den  Griechen  Apotome  genannten 
grossen  halben  Ton  2187  : 2048. 

Appassionato , Vortragsbez.,  leidenschaftlich,  mit  leidenschaftlichem  Aus- 
drucke. 

Appel,  ein  Feldstück  der  Trompeter,  womit  der  Cavallerie  das  Signal  zum  Rück- 
züge gegeben  wird. 

Applicalur,  App  licatio,  Applicalura,  Application,  Fingersetzung, 
die  Art  der  Anwendung  oder  Ansetzung  der  Finger  auf  solchen  Instrumenten,  an  denen 
die  Verschiedenheit  der  Töne  hinsichts  der  Höhe  und  Tiefe  durch  den  Griff  der  Finger 
allein  hervorgebracht  oder  mitbestimmt  wird.  Also  die  Fingersetzung  auf  allen  Arten 
Clavierinstrumenten , Saiteninstrumenten  mit  Griffbrett  und  Blasinstrumenten  mit  Ton- 
löchem  und  Klappen.  Indem  bei  allen  Saiteninstrumenten,  an  denen  die  Tonhöhen  durch 
Aufsetzen  der  Finger  auf  die  Saiten  bestimmt  werden,  nicht  allein  die  Reinheit  der  Töne, 
sondern,  sowohl  bei  diesen  als  auch  allen  anderen  hierher  gehörigen  Instrumenten  über- 
haupt, noch  die  Deutlichkeit  und  Sicherheit  der  Intonation  und  die  völlige  Rundung 
und  Leichtigkeit  der  Ausführung  schwieriger  Partien  hauptsächlich  von  der  richtigen 
Applieatur  abhängen,  muss  dieser  Gegenstand  nothwemligerweise  für  den  Vortrag  von 
grösster  Wichtigkeit  sein.  Da  aber  jedes  Instrument  seine  eigene  Art  Applieatur  hat, 
die  überdies  noch  in  vielen  besonderen  Füllen  mancherlei  Abweichungen  vom  Gewöhn- 
lichen erleiden  muss'  , kann  hier  auf  diese  in  das  specielle  Lehrbuch  und  die  Lehr- 
stunde gehörende  Sache  nicht  näher  eingegangen  werden.  Nur  einige  Andeutungen  über 
ältere  Fingersetzungen  auf  dem  Claviere  mögen  gestattet  sein.  Die  ältesten  Angaben  von 
Applicaturen  für  Tasteninstrumente  finden  sich  in  A mm  e rbach ’ s Orgel- oder  Instru- 
ment-Tabulatur, Leipzig  1571,  Cap.  4 der  »Anleitung  vnd  Instruction  für  die  anfahenden 
Discipel  der  Orgelkunst«.  Demnach  kommt  in  einfachen  Tonfolgen  der  Daumen  der  rech- 
ten Hand  gar  nicht,  der  der  linken  Hand  nur  zuweilen  in  Anwendung;  der  kleine  Finger 
wird  in  keiner  Hand  gebraucht,  ausgenommen  in  ganz  weiten  Griffen,  in  denen  er  wie  auch 
der  Daumen  Anwendung  findet.  Eine  stufenweis  auf-  und  absteigende  Tonfolge  wird  mit 
der  rechten  und  linken  Hand  folgendermassen  ausgeführt: 


1)  ,, Dieser  (der  Fingcrsati)  kann  für  da*  Genie  eigentlich  gar  nicht  bestimmt  werden,  denn  dieses  kann 
Sitze  erfinden,  die  einen  neuen  Dautucnansatx  erfordern.  Allein  für  die  schon  erfundenen  durch  alle  Tonarten 

gehenden  Läufer  lisst  »ich  eine  Faustsetiung  oder  Applieatur  denken,  die  unerreichbar  ist. Schafft  der 

Künstler  neue  Tiradcn , so  muss  er  auch  neue  Applicaturen  schaffen.  Daher  sollten  doch  alle  grossen  Toa- 
»etier  den  Fingersatz  durch  Zeichen  bemerken“.  Schubart,  Ideen  zu  einer Aesthetik  d. Tonkunst.  Wien  1S06, 
S.  292. 
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Rechte  Hand:  f q a b e d ef  q a b a q f e de 
121212121  23212121 
I.inke  Hand:  fgabcde/g  abagfe  de 
3 21032103  21212123 

Von  den  Fingersatzzahlen  bedeutet  hier  wie  im  Folgenden  nach  Ammerbach’s  Be- 
zeichnungsart 0 den  Daumen,  I den  Zeigefinger,  2 den  Mittelfinger  u.  s.  w.  für  beide 
Hände.  Von  den  lti  Beispielen,  die  er  mit  Bezeichnung  des  Fingersatzes  giebt,  möge  eins 
hier  folgen : 

d c d e | / e fg\agah\chcd\edef\e\\ 

Rechte  Hand:  21  2 3 2 1 2 3 2 1 2 3 21  2 3 2123  2 
Linke  Hand:  12  10  1210  1210  1210  1210  1 
Von  » Concordanten « , d.  i.  zusammenklingenden  Intervallen,  werden  Terzen  in  beiden 
Händen  mit  den  Fingern  1 und  3;  Quarten,  Quinten  und  Sexten  mit  1 und  4 ; Septimen, 
Octaven , Nonen  und  Duodeeimen  aber  mit  0 und  4 also  mit  dem  Daumen  und  kleinen 
Finger  gegriffen.  Diese  steife  und  verkrüppelte , uns  heutigen  Tages  ganz  unmöglich 
erscheinende  Fingersetzung  hat  über  ein  Jahrhundert  sich  erhalten;  man  kann  kaum 
anders  glauben,  als  dass  einzelne  Künstler  auch  einer  freieren  sich  bedient  haben,  und 
möchte  auf  diese  Meinung  fast  durch  P ra et oriu  s geleitet  werden,  der  über  diese 
ganze  Sache  sehr  frei  sich  ausspricht . Bei  Daniel  Speer  (Musikal.  Kleeblatt,  1097, 
S.  33  ff.!  aber  finden  sich  um  mehr  als  ein  volles  Jahrhundert  später  im  wesentlichen  noch 
dieselben  Unvollkommenheiten  der  Ammerbach’schen  Applicatur,  ebenso  in  dem  ano- 
nym erschienenen  »Kurtzen  jedoch  gründlichen  Wegweiser,  vermittelst  welches  man  aus 
dem  Grund  die  Kunst  die  Orgel  recht  zu  schlagen»  u.  s.  w.  erlernen  kann,  Augsburg 
1099,  in  dessen  dritter  Auflage  von  1 7 IS  die  C dur  Tonleiter  mit  folgendem  Fingersätze 
angegeben  ist : 

c d e f gäbe  d e f g a h c c h a g f e d c h a g f e d e 
R.  H.  :1  232  323232323233212  *1  212121  2121 
L.  H.  :3213  2101  01  010  1 001  23  232323231  2 3 
Nicht  viel  unterscheiden  sich  hiervon  die  Applicaturen  für  die  C dur  Tonleiter,  welche 
selbst  noch  Mattheson  (Kleine  Generalbassschule,  1735,  S.  72j  und  ebenfalls  Maier 
,Theoret.  pract.  Musiksaal,  Nürnberg  1741,  S.  61)  angeben.  Wesentlich  näher  unserer 
heutigen  Art  des  Fingersatzes  aber  steht  der  in  Mitzler’s  musikal.  Bibi.  [Leipzig  1740, 
II.  115  für  verschiedene  Beispiele  vorgeschriebene.  Daumen  und  kleiner  Finger  werden 
hier  in  beiden  Händen  bereits  ziemlich  frei  gebraucht,  wenn  auch  noch  Schränkungen 
der  mittleren  Finger  über  einander  sowie  auch  andere  Steifheiten  Vorkommen.  Dass  aber 
namentlich  Bach*)  und  Händel  und  andere  grosse  Clavieristen  und  Organisten  ihrer 
Zeit  für  ihre  Werke,  in  denen  alle  Finger  gleich  wichtig  beschäftigt  sind,  mit  einer  sol- 
chen kleinlichen  Applicatur  nicht  auskommen  konnten  und  daher  Schöpfer  einer  neuen 
vollkommen  freien  nothgedrungen  werden  mussten,  ist  einleuchtend. 

Vergl.  C.  F.  Becker,  die  Hausmusik  u.  b.  w.,  Leipzig  1*40,  9.  5S  ff. — Aeltere  Werke,  die  von  derAppli- 
rntur  handeln:  C.  Ph.  E.  Bach,  Versuch  über  die  wahre  Art  da*  Clavier  zu  spielen,  Th.  I.  2.  Aufl.  Berlin 
1759,  Hauptst.  1.  Türk,  Clavienchule,  Leipzig  1 7S9,  Cap.  2.  Marpurg,  Anl.  zum  Clavierspielen , 1*65, 
liauptatürk  11.  A.  E.  Müller,  Aul.  zum  genauen  Vortr.  Mozart 'scher  Clavierconc.,  Leipzig.  — Violine:  Leo- 
pold Mozart,  Versuch  einer  gründl.  Violinschulc,  Augsburg  1 759,  Hauptst.  VIII.  — Viole  d’Atnour : D.  We- 
ber, eine  Abhaudl.  über  dieses  Instrum,  und  dessen  Applicatur  in  der  Musikal.  Realzt-itg.,  Speirr,  Jahrg.  17N9. 
— Flöte:  Quant,  Versuch  einer  Anw.  die  Flöte  traversiere  Zuspielen,  Berlin  1752.  Tromlitz,  Abhandl.  vom 
Flhtensp.,  Leipzig.  — Petri,  Anl.  zur  pract.  Mus.,  Leipzig  1792:  Violine,  8.  390  ff.;  Violoncello.  8.  419  ff.; 
Flöte,  8.  402  ff. ; Pedal,  9.  314. 


2)  «Wie  danu  jhrer  viel  sich  auch  dsunit  etwas  sonderliches  bedUnckeu  lassen,  vnd  daher  etliche  Organisten, 
wegen  dessen,  dass  sie  nicht  dieser  oder  jener  Application  mit  den  Fingern  sich  gebrauchen,  verachten  wollen. 
Welche*  aber  meines  erachten«  der  Rede  nicht  werth  ist:  Denn  es  laufe  einer  mit  den  foddern,  mitlern,  oder 
hinderfingem  hinab  oder  herauff,  Ja,  wenn  er  auch  mit  der  Nasen  darzu  helffen  köndte,  vnd  machte  vnd  brechte 
alles  fein  rein,  just  vnd  anmutig  ins  Gehör,  so  ist  nicht  gross  dran  gelegen,  Wie  oder  vff  was  mass  vnd  weise  er 
solches  zu  wege  bringe“.  Syntagma  Afui.  II.  Cap.  XX.  8.  44. 

3)  Bach  hatte  noch  in  seiner  Jugend  bei  grossen  Clavierspielem  gesehen,  dass  sie  deu  Daumen  der  räch- 
ten Hand  nur  bei  grossen  Spannungen,  sonst  nicht,  gebrauchten. 
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Appoggiato  — Aretinische  Silben 


Appoggiato  ist  gleichbedeutend  mit  col  portamento  di  voce,  mit  getragener  Stimme. 
S.  Portamento  di  voce. 

Appoggiatura,  ».Vorschlag. 

Appretur,  appretiren,  abrichten ; ein  mit  Akkommodiren  Ja.  daselbst  gleich- 
bedeutender Terminus,  dessen  man  zur  Bezeichnung  der  letzten  Zurichtung  der  Saiten, 
des  Steges,  Griffbrettes  u.  s.  w.  bei  den  mit  einem  Griffbrette  versehenen  Saiteninstru- 
menten sich  bedient. 

Apykni,  diejenigen  drei  zu  den  Soni  steint  es  oder  unbeweglichen  Tönen  gehörenden 
Töne  im  griechischen  Tonsysteme,  welche  mit  dem  Pyknon  den  dichten  Intervallen  des 
chromatischen  und  enharmonischen  Klanggeschlechtes  in  keiner  Berührung  stehen. 
Nämlich  Proslambanomenos,  Xete  synemmenon  und  Kele  hyperbolaeon . S.  Tetrachord 
etc.  d er  Griechen  II  a ß,  Beisp.  4. 

A qnattro  mnui,  u quatre  mains  (abbrev.  a 4 m.),  zu  vier  Händen.  Eine 
für  Clavier  gebräuchliche  Setzart ; die  Tonstücke  werden  so  eingerichtet,  dass  sie  auf 
demselben  Instrumente  von  zwei  Personen  zugleich  auszuführen  sind.  Die  Partie  des 
Spielers  zur  Rechten,  welche  die  höheren  Stimmen  enthält,  pHegt  l'rimo  oder  Prima  parte, 
die  des  Spielers  zur  Linken,  den  Bass  und  die  tieferen  Stimmen  umfassend,  Secondu  oder 
Si-conda  parte  benannt  zu  werden.  Der  vierhändige  Satz  gewährt  den  Vortheil  grösserer 
Klangfülle  und  Stimmenvielheit  bei  leichterer  Ausführbarkeit ; deshalb  bedient  man  sich 
desselben , ausser  in  selbständigen  Tonstücken , namentlich  beim  Arrangement  von 
Symphonien  , Quartetten , Uberhaupt_solcher  Orchestersätze , deren  möglichst  getreue 
und  vollständige  Ausführung  am  Clavier  für  zwei  Hände  zu  schwierig  oder  unmöglich, 
daher  die  Wirkung  durch  Aufopferung  zu  vieler  Einzelnheitcn  beeinträchtigt  werden 
w urde. 

A qnattro  vori , zu  vier  Stimmen;  a quattro  stromenti,  zu  vier  Instrumen- 
ten. Gewöhnlich  abbrevirt  in  a 4 .Sonate  a 4,  Coro  a 4),  indem  man  schon  aus  dem  übri- 
gen Titel  des  Tonstückes  von  selbst  sieht,  ob  es  für  Singstimmen  oder  Instrumente 
gesetzt  ist. 

Arehireinbalo,  Archicymbalum,  ein  von  Don  Nicolo  Vicentino  'Geistlichem, 
Tonlehrer  und  Componisten  zu  Rom,  geb.  1513  erfundenes  Instrument,  welches  in  sechs 
Griffbrettern  oder  (.'lavieren  alle  diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen  Töne 
enthielt.  Man  konnte  also,  ähnlich  wie  auf  dem  ebenfalls  im  16.  Jahrhundert  erbauten 
Clavicymbalum  perfectum , welches  P rae  to  ri  u s zu  Prag  gesehen  hat , alle  enharmoni- 
schen Töne,  als  C*  !)■,  D*  EP  u.  s.  w.,  darauf  unterscheiden. 

Archiliuto,  Arcileuto,  Arciliuto  (frans.  Archiluth ),  die  Erzlaute,  Benen- 
nung der  grossen  Basslaute  s.  Lautet,  auch  der  Theorbe.  S.  Bonanni,  C! abine tto  ar- 
monico  1722,  Abbild.  Platte  47. 

Areliiparnphonista , in  der  alten  römischen  Kirche  der  Vorsänger , der  den  In- 
troitus bei  der  Messe  singen  , zugleich  auch  dem  Priester  das  Wasser  reichen  musste. 
S.  Walther. 

Arci-Viola  di  Lira,  Lira  da  yamba,  Arce  violyra,  Arce  viola  telire, 
Lirone  perfetto:  eine  grosse  Lyra,  an  Structur  dem  \'ioC <Ui  gamba-Viasse  gleich,  aber 
mit  breiterem  Corpus  und  Kragen,  mit  12  bis  14  Saiten  über  und  2 neben  dem  Griffbrette. 
S.  Lira  da  gamba. 

Arco,  franz.  Archet,  der  Bogen,  mit  dem  die  Streichinstrumente  intonirt  werden. 
S.  Bogen. 

Ardito , Vortragsbez.,  kühn,  beherzt;  fordert  kräftiges  Hervorheben  der  me- 
lodischen Hauptnoten  und  rhetorischen  Accente,  überhaupt  eine  gewisse  Heftigkeit  im 
ganzen  Vortrage. 

A re,  Silbenname  für  das  A grave  grosse  A)  in  der  alten  Solmisation.  Indem  dieser 
Ton  in  keinem  andern  als  in  dem  I.  Hexachord  auf  r Vorkommen] konnte,  wurde  die  auf 
ihn,  als  zweite  Stufe  desselben,  fallende  Silbe  re  auch  nicht  mutirt,  sondern  er  hiess  stets 
A re.  S.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  4.  Das  a acutum  (kleine  a.  und  a superacutnm 
(a,  hiessen  A-la-mi-re.  S.  daselbst. 

Aretinische  Silben,  weniger  gebräuchliche  Benennung  der  dem  Guido  zugeschrie- 
benen Solmisation  ut  re  mifa  sol  la,  hergeleitet  von  seinem  Beinamen  Aretinus,  den 
er  nach  seinem  Geburtsorte  Arezzo  führte. 
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Argivische  Trompete  — Aria,  Arie  A - B I a 

Argivische  Trompete,  e.  Salpinx. 

Argyritae,  die  Ueberwinder  in  den  öffentlichen  musikalischen  und  gymnastischen 
Wettstreiten  der  Griechen , wenn  der  von  ihnen  errungene  Preis  in  Gold  oder  Silber 
bestand. 

Aria,  Arie,  ein  Kunstwort,  welches  sowohl  in  der  Poesie  als  in  der  Musik  gebräuch- 
lich ist,  dort  einige  für  Gesang  gedichtete  lyrische  Verse,  welche  eine  bestimmte  Empfin- 
dung ausdrücken,  hier  den  Tonsatz  zu  einer  solchen  Dichtung,  und  zwnr  hinsichts  seiner 
musikalischen  Kunstform  in  einem  sehr  weitläufigen  Sinne  bezeichnet. 

A.  Im  allgemeinen  Sinne  wird  das  Wort  Arie,  sowohl  bevor  die  später  und 
heutzutage  speciell  darunter  begriffene  Kunstform  entstanden  war  und  sich  festgesetzt 
hatte,  als  auch  gleichzeitig  mit  ihr  und  hie  und  da  sogar  noch  in  neuester  Zeit,  für  jede 
beliebige  sangbare  Melodie  gebraucht,  wenn  sie  eine  gewisse  abgeschlossene  Form  hat 
und  nicht  blosse  Kecitation  ist.  Und  zwar  verstand  man  ebensogut  Instrumental-  als  Ge- 
sangmelodien darunter,  wenngleich  die  Anwendung  des  Wortes  auf  Singstücke  die  ältere 
und  vorherrschende  ist.  Im  17.  und  schon  im  16.  Jahrhundert  begriff  man  darunter  ein 
Lied  überhaupt,  und  speciell  ein  heiteres,  dabei  aber  ebensowohl  ein  mehrstimmiges  als 
ein  einstimmiges.  Die  einstimmigen  Arien  wurden  nur  mit  einem  einfachen  Generalbass 
gesetzt,  von  den  mehrstimmigen  wurden,  wenn  nicht  alle  Stimmen,  so  nur  eine  gelungen 
und  die  anderen  auf  Instrumenten  gespielt.  In  Italien  bezeichnet  Aria  neben  der  eigent- 
lichen Arie  heutigen  Tages  auch  noch  ein  Lied,  und  selbst  in  Deutschland  ist  diese  Be- 
deutung wenigstens  im  Volke  noch  nicht  ganz  in  Vergessenheit  gerathen.  Praetorius 
erklärt  um  1619  ( Syntagma  III.  17)  : »Aria  vel  Air  ist  eine  hübsche  Weise  oder  Melodey, 
welche  einer  aus  seinem  eigenen  Kopfe  also  singet : Sind  bei  uns  auch  deutsche  weltliche 
Lieder  mit  schönen  zierlichen  Texten.  Vnd  solche  vnd  der  gleichen  schöne  Arien  nennen 
die  Itali  jetzunder  Schertzi«.  Mattheson  sagt  noch  um  1713  iNcueröffn.  Orch.  S.  179): 
» Eine  Arie  ist  generalement  eine  jede  Melodie , sie  werde  vocatiter  oder  irutrumentalitar 
hervorgebracht ; in  «pecie  aber  ist  es  eine  gesungene  Melodie,  die  sich  nach  der  Beschaffen- 
heit der  Worte  zu  richten  hat«1),  und  zählt  dazu  ebensogut  die  gewöhnlichen  Lieder, 
deren  Strophen  alle  nach  derselben  Melodie  gesungen  werden,  als  auch  die  damals  schon 
in  Blüthe  stehende  grosse  Arie.  Ebenso  sagt  er  auch  noch  um  1739  Capelim.  212) : »Mit 
einem  Worte,  alle  gute  kurzgefasste  Melodien  sind,  in  gewissem  Verstände,  Arien  oder 
Anetten«.  Auf  Clavier  und  andere  Instrumente  angewendet  erscheint  die  Arie  alsein 
melodischer  Satz  von  zweitheiliger  Liedform,  sowohl  einzeln  als  auch  in  Suiten,  Partiten 
und  Sonaten  im  17.  und  18.  Jahrhundert  keineswegs  selten.  Die  Melodie  solcher  Spiel- 
arien ist  entweder  ganz  einfach  und  gesangreich  , häufig  aber  auch  mit  allerhand  Spiel- 
figuren aufs  bunteste  ausgeschmückt.  Gewöhnlich  folgten  ihr  eine  Anzahl  Partite  oder 
Doubles,  eine  Art  Variationen,  und  sie  kommt  »mehrentheils  nur  darum  so  einfältig  auf- 
gezogen, dass  man  sie  auf  unzählige  Art  kräuseln  , verbrämen  und  verändern  möge,  um 
dadurch,  wiewol  mit  Beibehaltung  der  Grundgänge,  seine  Faustfertigkeit  sehen  zu  lassen. 
Der  Affect  möchte  wohl  auf  eine  Affectation  hinauslaufen  « Mattheson,  Capelim.  232). 
In  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  war  solches  Variiren,  welches  übrigens  we- 
sentlich nur  in  einem  Verschnörkeln  der  Melodie  bestand,  sehr  stark  im  Schwünge;  spä- 
ter ist  es  mehr  und  mehr  abgekommen,  und  dafür  Einfachheit  bei  grösserem  Harmonie- 
reichthum und  bedeutenderer  Ausbildung  der  Mittelstimmen  auch  in  der  Spielarie  an 
seine  Stelle  getreten. 

B.  Die  Arie  in  speciellem  Sinne  als  ly ris ch - d ram atis ch e Tonform  erscheint 
in  zwei  Gattungen,  nämlich  als  Grosse  Arie  mit  Da  capo  und  als  Arie  ohne  oder  m i t 
freier  Repetition.  Jene  ist  die  ältere,  diese  ein  Abkömmling  von  ihr.  Die  Einrich- 
tung der  L Grossen  Arie  ist  insgemein  nachfolgende:  Der  Text  besteht  aus  zwei 
Sätzen,  von  denen  der  erste  die  allgemeine  Aeusserung  der  vorhandenen  Empfindung, 
der  zweite  aber  eine  besondere  Wendung  derselben  enthält.  Dieser  Zweitheiligkeit  der 
Poesie  entsprechend,  gliedert  sich  auch  die  Melodie  in  zwei  Haupttheile.  Der  a ) Erste 
Th  eil  beginnt  mit  einem  dem  Eintritte  der  Singstimme  voraufgehenden  und  die 
Hau ptraelodie  der  Arie  enthaltenden  Instrumentalvorspiel,  Ritornell  genannt.  Dann 


1)  Im  lie»c  h atzten  Orchcitcr,  1717,  S.  133,  i&hlt  er  sic  dem  enUprccheod  «um  Madrü/alttcuM  Äfy- 
ha,  worunter  der  freie,  mehr  den  Ausdruck  des  Textinhaltcs  erstrebende  Stil  xu  verstehen  ist. 
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trägt  die  Singstimme  das  Haupttheraa  einfach  vor,  wiederholt  hernach  aber  die  Sätze  des- 
selben und  zergliedert  sie,  wobei  die  Modulation  zugleich  nach  der  Dominanttonart  wenn 
die  Arie  in  Dur,  und  nach  der  Paralleldurtonart  wenn  sie  in  Moll  steht,  sich  wendet. 
Hiermit  schliesst  die  erste  Periode  in  einer  dieser  beiden  Tonarten  ab.  Während  nun  die 
Instrumente  ein  kurzes  Zwischenspiel,  in  welchem  die  Hauptmotive  und  Hauptmomente 
des  Ausdruckes  wiederholt  werden,  ausführen,  ruht  die  Stimme.  Darauf  hebt  sie  noch 
einmal  mit  Zergliedern  der  Theile  und  des  Textes  der  ersten  Periode  an,  vorzugsweise 
jedoch  an  das  Wesentliche  der  Empfindung  sich  haltend  ; und  hiermit  endigt  der  Gesang 
des  ersten  Theiles,  die  Instrumente  hingegen  fahren  noch  etwas  mit  Bekräftigung  des 
Ausdruckes  fort,  bevor  auch  sie  schliessen.  Die  beiden  Schlüsse,  der  Stimme  und  Instru- 
mente, erfolgen  in  der  Haupttonart.  Der  6'  Zweite  Th  eil  hat  beiweitem  nicht  so  viele 
Wiederholungen  und  Zergliederungen  als  der  erste,  sondern  wird  gewöhnlich  einfach 
hinter  einander  abgesungen  , nur  dass  die  Instrumente  ab  und  zu  , während  die  Sing- 
stimme ruht,  Zwischenspiele  machen , den  Ausdruck  bekräftigend.  Wenn  der  Sänger 
fertig  ist , nehmen  die  Instrumente  wieder  das  Kitomell  des  ersten  Theiles  auf  und  es 
erfolgt  das  et  Dacapo,  nämlich  die  genaue  und  unveränderte  Wiederholung  des  gan- 
zen ersten  Theiles  bis  zu  seinem  Schlüsse,  der  nun  zum  Schlüsse  der  ganzen  Arie  wird. 
— Die  Tonart  des  zweiten  Theiles  ist  gewöhnlich  eine  der  Haupttonart  verwandte,  gerne 
wechseln  Dur  und  Moll.  Ebenso  Tempo  und  Takt;  gewöhnlich  begann  die  Grosse  Arie 
mit  einem  Allegro  in  gerader  Taktart,  welches  dann  von  einem  langsameren  Satze  in  un- 
geradem Takt  abgelöst  wurde.  Doch  ist  dieses  ebensowenig  wie  die  innere  Einrichtung 
der  Form  ira  Einzelnen  einer  festen  Kegel  unterworfen,  sondern  der  Componist  hatte  hier 
wie  dort  völlige  Freiheit.  Der  erste  Theil  überwog  bedeutend  an  Breite,  nicht  nur  weil 
er  die  Hauptstimmung  enthielt,  sondern  insbesondere  auch  weil  hier  dem  Sänger  Gele- 
genheit zur  Entfaltung  seiner  Kunstfertigkeit  gegeben  werden  sollte.  Der  erste  Theil 
gehörte  mehr  dem  Sänger,  im  zweiten  zeigte  mehr  der  Componist  seine  Geschicklichkeit 
in  der  Harmonie,  Begleitung  u.  dergl.  Es  war  Stil  in  der  Grossen  Arie,  dass  der  Sänger 
die  Sätze  und  Perioden  des  ersten  Theiles,  so  oft  sie  wiederkehrten,  nicht  allein  mit  ver- 
änderter Betonung,  sondern  auch  mit  immer  anderen  Varianten  und  neuen  Verzierungen 
der  Melodie  vortragen,  und  ebenfalls  für  das  Dacapo  neue  Wendungen  und  Schmückun- 
gen vorräthig  haben  musste.  Diese  Manier  des  Colorirens  mit  allerhand  Läufen,  Figuren 
und  Rouladen  steigert«  sich  denn  in  der  Grossen  Arie  auch  dermassen,  dass  der  Sänger 
den  Componisten  mit  seinem  Wust  von  äusserlichen  Zierrathen  völlig  unterdrückte  und, 
mehr  als  dieser,  nicht  nur  den  Charaeter  der  einzelnen  Arie , sondern  die  Richtung  der 
Arieneomposition  überhaupt  bestimmte.  Das  Wohlgefallen  des  Publicums  an  rein  kunst- 
mässigem  Gesänge  war  so  gross,  dass  besonders  seit  dem  zweiten  Viertel  des  vorigen 
Jahrhunderts  der  Sänger  des  Beifalls  sicher  sein  konnte,  wenn  er  nur  eine  glänzende  Vir- 
tuosität entfaltete,  sie  mochte  im  übrigen  so  äusserlich  sein  wie  sie  wollte.  Dass  die 
Arie  in  dieser’ Herabsetzung  zum  blossen  Probestück  technischer  Kunstfertigkeit  — Co- 
loratur-  oder  Bravourarie  genannt  — jede  Bedeutung  als  dramatische  Kunstform 
nolhwendig  verlieren  musste  und  auch  vollständig  verlor , vergas«  man  gänzlich  über 
dem  Wohlgefallen  an  vollkommener  Gesangskunst.  Und  für  ein  Publicum,  welches  mehr 
äusserlich  gemessen  als  innerlich  erhoben  werden  will , kann  solche  auch  verführerisch 
genug  sein,  namentlich  wenn  sie  die  Kenntniss  des  Effects  mit  gutem  Geschmack  verbin- 
det. Beeinträchtigte  es  den  Genuss  an  der  Oper  doch  gar  nicht , dass  die  Partien  der 
Liebhaber  und  Helden  von  eastrirten  Sopranisten  und  Altisten  gesungen  und  dargestellt 
wurden,  wenn  sie  nur  gut  gesungen  wurden.  Gegenwärtig  ist  die  Grosse  Arie,  nachdem 
sie  über  ein  Jahrhundert  lang  bis  gegen  das  letzte  Viertel  des  vorigen  Jahrhunderts  hin) 
die  wesentlichste  Form  für  den  kunstgemässen  Kinzclgesang  gewesen , ausser  Praxis 
gekommen.  Ihre  ersten  Keime  aber  mögen  etwa  im  zweiten  Viertel  des  17.  Jahrhunderts 
zu  suchen  sein,  als  die  Musik  mehr  nach  Entfaltung  freierer  Melodie,  nach  engerem  An- 
schlüsse an  das  Wort  und  nach  dramatischem  Ausdrucke  für  den  Textinhalt  zu  streben 
angefangen,  und  ebenso  die  der  Arie  unentbehrliche  begleitende  Instrumentalmusik  we- 
nigstens etwas  «ich  zu  entwickeln  begonnen  hatte.  Mit  Entstehung  des  freieren  melodi- 
schen (Viadana  und  des  dramatischen  Stiles  Peri , Caeciui , Emilio  del  Cavalieri)  um 
1600,  waren  wesentliche  und  entwickelungsfähigc  Elemente  für  die  musikalische  Dra- 
matik gegeben,  doch  war  anfänglich  und  selbst  noch  unter  Monteverde  und  seinen  Zeil- 
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genossen  von  wirklicher  Dramatik  der  Melodie  noch  kaum  die  Rede,  geschweige  denn 
von  einer  dramatischen  Arie.  Um  1610  fängt  erst  das  Recitativ  an  dem  natürlichen  Deela- 
mationsaccent  der  Rede  näher  zu  kommen , sowie  die  Cantilene  geschmeidiger  und  aus- 
drucksvoller zu  werden  Carissimi,  Cavalli,  Cesti  . Arien  benannte  Sätze  kommen  nach 
Arteaga  zwar  schon  um  1628  in  der  EaruUce  des  Peri  vor,  doch  hat  man  hierbei  noch 
viel  weniger  an  Arien  in  unserem  Sinne  zu  denken  als  bei  den  ebenso  bezeichneten  Sätzen 
in  den  Opern  des  Cavalli  und  Cesti,  welche  nach  1610  auf  der  venetianischen  Bühne 
erschienen,  ln  der  Oper  Oiatont  des  Cavalli  (1619;  soll  am  Ende  einiger  Scenen  das 
Wort  Aria  über  abgesonderten  Stücken , in  denen  entweder  Gesang  oder  Instrumenten- 
spiel  besonders  sich  hervorthut,  verkommen  (Gerber  , und  nach  Hurney  hat  Marc 
Anton  Cesti  (der  dem  Recitativ  die  gegenwärtig  noch  gebräuchlichen  Gänge  und  Schlüsse 
gab'  der  Arie  bereits  ähnliche  Gesangstücke  in  seinen  Opern  angebracht.  Auch  Cicco- 
gnini,  um  Mitte  des  17.  Jahrhunderts,  wird  als  Erfinderderselben  angegeben.  Doch  ist 
die  Arie  dieser  Zeit  von  der  späteren  hinsiehts  der  Form  noch  weit  genug  entfernt.  Es 
finden  sich  zwar  zuweilen  schon  Coloraturen  nach  Art  der  Bravourarie,  doch  fliesst  bei 
alledem  der  Gesang  noch  häufig  mit  dem  Recitativ  zusammen , die  Begleitung  besteht 
nur  aus  einem  Bas»o  continuo , Ritomelle  treten  am  Schlüsse  der  Arie  und  in  den  Zwi- 
schensätzen auf.  Die  fertige  Herstellung  der  Grossen  Arie  mit  zwei  Theilen  und  Da  capo 
wird  dem  AlessandroScarlatti  (1650 — 1725  , der  in  seiner  Oper  Theodora  auch  zu- 
erst das  begleitete  Recitativ  einführte,  zugeschrieben.  Indessen  sagt  Kiese  wette  r 
(Gesell.  83,  Anm.!,  dass  die  Arie  mit  Da  cajio  bereits  vor  Scarl  a tti  vorhanden  gewesen 
sei.  Nach  Arteaga  wäre  ein  Sänger  im  17.  Jahrhundert,  Ba  1 das sa re  F erra ri,  als 
Erfinder  oder  Veranlasser  des  Dacapa  anzusehen.  — 2]  Die  Arie  in  freiererForm. 
Die  Form  der  Grossen  Arie  mit  Da  capn  die  man  übrigens  auch  auf  Chöre , sogenannte 
Arienchöre,  und  ebenfalls  auf  Instrumcntalstücke  angewendet  findet’  war  eben  in 
dem  Falle  die  schicklichste,  wenn  der  Dichter,  wie  in  der  Grossen  Arie  gewöhnlich,  das 
Wesentliche  der  vorhandenen  Empfindung  in  den  ersten  Theil  gelegt , im  zweiten  aber 
nur  eine  besondere  Modification  derselben,  die  auch  ein  Contrast  sein  konnte,  ausgedrückt 
hatte.  Es  kam  dann  für  den  Dichter  und  Musiker  darauf  an , diese  Nebenempfindung 
des  zweiten  Theiles  so  zu  wenden,  dass,  indem  die  Stimmung  unwillkürlich  wieder  in  den 
Zustand  der  Empfindung  im  ersten  Theile  zurückgelenkt  wurde  , die  Wiederholung  des 
ersten  Theiles  nicht  nur  ganz  und  gar  nichts  Gezwungenes  hatte , sondern  sogar  mit 
innerer  Nothwendigkeit  von  selbst  sich  ergab.  Da  aber  die  Form  einer  Arie,  als  die  eines 
nur  durch  Empfindungsweise,  Individualität  und  Character  der  Person  bedingten  freien 
Gesanges,  nothwendigerweise  von  der  Art  und  dem  Verlaufe  der  auszudrückenden  Em- 
pfindung abhängig  und  kein  Schema  ist,  in  welches  alle  Arten  von  Empfindungen  eine 
wie  die  andere  nur  einregistrirt  werden , bildeten  sich  nach  und  nach  Abweichungen  von 
der  Form  der  Grossen  Arie,  wenngleich  diese  stets  die  grundlegliche  blieb  und  auch  noch 
vielfach  ausgeübt  wurde.  Denn  es  konnte  Vorkommen,  dass,  anstelle  des  ersten  Theiles, 
der  zweite  Theil  des  Textes  eine  weitere  musikalische  Ausführung  erforderte,  indem  in 
ihm  und  nicht  im  ersten  Theile  die  eigentlichen  Höhepunkte  der  Empfindung  lagen.  Fer- 
ner musste  bei  vielen  Texten  die  genaue  Wiederholung  des  ersten  Theiles  zweckwidrig, 
und  bei  allen  Arien  ohne  Unterschied  angebracht,  langweilig  werden  und  die  Freiheit  des 
Ausdruckes  beschränken.  Daher  hat  man  später , schon  gegen  Mitte  des  vorigen  Jahr- 
hunderts, angefangen , die  Form  dergestalt  abzuändem,  dass  der  zweite  Theil  ebenfalls 
mehr  ausgeführt  wird,  worauf  dann,  wenn  der  Text  überhaupt  Wiederholung  des  ersten 
Theiles  fordert,  statt  eines  genauen  Da  cnpo  mehr  nur  eine  freie  Repetition  im  Sinne  der 
modernen  Sonate  eintritt , etwa  der  erste  Hauptsatz  der  Musik  und  des  Textes  als  letzte 
Periode  der  Arie  nochmals  durchgeführt  und  dann  ein  freier  Schluss  angefügt  wird. 
Macht  aber  bei  einem  zweitheiligen  Texte  der  Inhalt  des  zweiten  Theiles  keine  Wieder- 
holung des  ersten  nothwendig,  so  pflegt  die  Arie  in  neuerer  Zeit  auch  nur  aus  zwei  Thei- 
len zu  bestehen,  die  Repetition  ganz  zu  unterbleiben.  Jeder  Theil  deB  Textes  wird  für 
sich  ausgeführt  und  zergliedert.  Dabei  hat  zuweilen  der  erste  Theil  langsame  oder  mas- 
sige, der  zweite  geschwindere  Bewegung.  Auch  bedient  man  sich,  wenn  die  Einrichtung 
des  Textes  es  wünschenswert)»  macht,  wohl  hier  und  da  einer  rondoartigen  Form3;. 


2)  Dm  Ritornell  zu  .\nfanf  behält  auch  dieee  dramatisch**  Arie  gemeinhin  bei,  doch  kann  c*  ihr  unter  Um- 


3gle 
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Aria,  Arie  C 


Ueberhaupt  ist  diese  in  neuerer  Zeit  aus  der  Grossen  Arie  hervorgegangene  eigentliche 
dramatische  Arie  eine  der  allerfreiesten  Formen,  die  ihrer  Bestimmung  nach  so  viele  Ge- 
staltungen annehmen  muss  als  es  verschiedene  individuelle  Empfindungen  auszudrücken 
giebt,  deshalb  auch  nur  die  allgemeinen  Umrisse  der  Form,  und  auch  diese  nur  motlitt- 
cirt,  einhalten  kann.  Die  Grosse  Arie  war  von  beiweitem  allgemeinerem  Wesen*),  noch 
nicht  so  durch  und  durch  Characterzeichnung  als  die  weitaus  mehr  durch  die  Person  und 
dramatische  Situation  bestimmte  dramatische  Arie. 

C.  Ihrer  ästhetischen  Geltung  nach  ist  die  Arie,  und  speciell  die  dramatische 
Gattung  derselben , austragender  musikalischer  Ausdruck  eines  Gefühlszustandes  einer 
bestimmten  Person  in  vollkommen  entwickelter  Kunstform.  Ihren  Inhalt  bilden  keine 
vorüber  eilenden  und  schnell  wechselnden,  entstehenden  und  plötzlich  wieder  verlöschen- 
den Gefühlsregungen,  sondern  die  Gefühle  haben  nach  mancherlei  Vorgängen  zu  einem 
festen  Zustande  (der  darum  doch  ein  leidenschaftlich  sehr  bewegter  sein  kann)  sich  con- 
eentrirt.  Der  in  der  Arie  ausgedrUckte  Zustand  ist  Resultat  einer  Keihe  voraufgegange- 
ner Gefühle , die  Arie  daher  Höhepunkt  eines  ganzen  inneren  Herganges  wie  auch  einer 
Scene  im  Betreff  ihrer  Stellung  im  dramatischen  Tonwerke.  Folglich  ist  die  Forderung 
Richard  Wagner’s,  sie  aus  der  Oper  zu  verbannen,  offenbarer  Unverstand,  ln  ihr 
kommt  das,  was  in  der  betreffenden  Person  durch  die  voraufgehenden  Ereignisse  vor- 
bereitet ist,  zu  möglichst  vollständigem  und  allscitigem  musikalischem  Ausdrucke.  Die- 
ser musikalische  Ausdruck  aber  kann  nicht  Recitation  sein,  denn  solche  dient  nur  un- 
fertigen, nicht  bereits  in  sich  beschlossenen  und  beharrenden  .Stimmungen ; sondern  er 
kann  nur  als  breit  und  voll  ausgebildete  Melodie  sich  kundgeben.  Allgemein  liedartig 
aber  kann  er  auch  nicht  sein,  denn  der  Gefühlszustand  in  der  Arie  ist  keine  ganz  allge- 
meine lyrische  Stimmung,  sondern  einer  bestimmten  Person  mit  kenntlich  ausgeprägten 
individuellen  Eigenthümlichkeiten,  also  einem  Character  eigen.  Daher  erhebt  sich  die 
Arie  auch  weit  über  das  sonst  gleich  ihr  melodisch  ausgebildete  durchcomponirte  Lied, 
dadurch  dass  sic  Characterzeichnung  ist.  In  der  Arie  giebt  also,  um  es  noch  einmal  zu- 
sammenzufassen , eine  Person  denjenigen  Gefühlszustand,  in  welchen  sie  durch  Veran- 
lassung des  Inhaltes  der  dramatischen  Scene  und  des  ganzen  Stückes  versetzt  worden 
ist , in  völlig  ausgeführtem  und  durehbildetem  Gesänge  bis  zur  völligen  Ausgiessung 
ihres  Herzens  kund.  Besonders  gilt  dieses  von  der  dramatischen  Arie ; denn,  wie  vorhin 
schon  bemerkt,  die  Grosse  Arie,  wie  sie  namentlich  als  Kirchenarie  und  in  der  Cantate 
erscheint,  ist  häufig  gar  nicht  an  eine  bestimmte  handelnde  und  leidende  Person  geknüpft, 
sondern  ebenso  häufig  nur  Ausdruck  eines  allgemeinen  Gcfühlsinhaltes  durch  eine  ein- 
zelne Stimme,  und  das,  was  sie  etwa  von  dramatischer  "Wirkung  hat,  rührt  dann  in  sol- 
chen Fällen  auch  mehr  nur  von  ihrer  Stellung  im  Tonstücke  und  von  Einzelnheitcn  dee 
Ausdruckes  her;  ausgeprägte  individuelle Characteristik,  Product  des  Fühlens  einer  be- 
stimmten handelnden  oder  leidenden  Person  ist  sie  wenigstens  nicht  jederzeit.  Noch 
deutlicher  wird  das  Wesen  der  Arie  als  characteristisch  durchbildeter  Einzelgesang  durch 
einen  Vergleich  mit  dem  Chore.  Im  Chore,  wo  die  Empfindung  einer  ganzen  Volksmenge 
ausgedrückt  wird , können  nur  die  hervortretendsten  Modifieationen  der  allgemeinen 
Empfindung,  und  nur  die  hervorstechendsten  Züge  der  individuellen  Empfindungsarten 
einzelner  Gruppen  dieser  Menge  ausgedrückt  werden.  Die  feineren  Modifieationen  der 
Empfindungen  jedes  besonderen  Gliedes  würde  weder  die  Tonkunst  in  der  Darstellung 


standen,  wenn  da»  unmittelbar«  Eintreten  des  Gesanges  passender  erscheint  und  dureh  das  Bitornell  nur  aufge- 
haltrn  wurde,  aurb  fehlen.  Zur  Orossen  Arie  gehurt  es  unbedingt. 

3)  „Es  würde  wohlgethan  seiu,  wenn  man  in  der  Poesie  der  Arien  alle  singularia  psrsonalia  und  solelic 
propositioncs  vermiede,  die  sieh  auf  einen  oder  andern  gewissen  Canum  pnrticulartm  bexiehen,  und  nicht  univer- 
sal oder  general  sind  ; Denn  eine  Arie  soll  eigentlich  nichts  anderes  sein  als  ein  wohlgefasrter,  mit  einem  gewis- 
sen Affect  versehener  nachdenklicher  Haupt-Spruch  und  Arioma , das  durchgehend  auf  diejenige  Materie  davon 
es  handelt  seinen  Nutzen  oder  Application  haben  könne.  — Darin  sind  die  Italiener  so  glücklich,  dass  auch  ihre 
Arien  sich  fast  allenthaH*en  passen,  weil  sie  peneralia  und  keine  speciatia  begreifen“.  Matthesou.  Critica 
Mus.  1.  104.  Nichtsdestoweniger  war  aher  doch  gerade  die  italienische  Arie  die  lebhafteste.  „Die  italienischen 
Arien  sind  ausschweifender  in  ihren  Modulationen  und  kühner  als  die  französischen.  Sie  treiben  den  Uharacter 

hoher,  es  mag  eine  zkrtliche,  lebhafte  oder  andere  Empfindung  sein. Die  Franzosen  sehen  in  den  ihrigen 

auf  nichts  als  das  Sanfte,  Leichte.  Fliessende  und  ZusammenhSngende.  Die  Italiener  gehen  alle  Augenblicke 
von  Dur  ine  Moll,  wagen  die  allergezwungensten  Cadenzen  und  ausscrordeuüichen  Dissonanzen.  Ihre  Arien  ha- 
ben einen  so  gezwungenen  Gesang  dass  sie  im  geringsten  nicht  den  Arien  anderer  Nationen  ähnlich  sehen.  Sic 
bringen  lange  Haltungen  und  ausserordentliche  Dehnungen  an“.  Marpurg,  Krit.  Briefe  Uber  die  Tonkunst, 
Brief  XII.  Vergl.  auch  Mattheson,  Critisa  musica  1.  121.  , 
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des  Stromes  der  allgemeinen  Empfindung  ausdrücken,  noch  der  Zuhörer  fassen  können. 
Ganz  anders  aber  verhält  es  sieh  in  der  Arie,  welche  der  einzelnen  Person  angehört:  hier 
stehen  der  Darstellung  auch  der  feinsten  Modifieationen  der  Empfindung  keine  derar- 
tigen Hindernisse  entgegen  wie  im  Chore ; daher  kann  und  muss  ihr  Gesang  auch  nicht 
bloss  die  hervorstechenden  allgemeinen  Züge  der  Empfindung,  sondern  auch  diejenigen 
speciellen  enthalten,  die  als  besondere  Kennzeichen  der  Empfindungsweise  einer  be- 
stimmten Person  erscheinen.  Durch  jene  völlige  Ausmessung  des  Herzens  in  freier  Me- 
lodie, welche  die  Arie  characterisirt , ist  denn  auch  ihr  melismatischer  Stil  entstanden 
und,  wenn  er  in  den  Grenzen  des  guten  Geschmackes  bleibt , auch  gerechtfertigt.  Das 
Gefühl  ergiesst  sich  eben  unmittelbar  in  Tönen,  malt  seinen  Zustand  durch  die  ihm  direct 
adäquate  Tonbewegung,  ohne  an  die  Zuhülfcnahmc  des  Wortes  als  begriffliche  Verdeut- 
lichung weiter  zu  denken.  Unzweifelhaft  kann  die  Coloratur  in  diesem  Sinne  von  höch- 
ster Ausdrucksfähigkeit  sein  , womit  ihrer  geschmackwidrigen  Uebertreibung  noch  kei- 
neswegs das  Wort  geredet  ist  (s.  Coloratur).  Die  ebenfalls  viel  besprochenen  und 
häufig  verurtheilten  Textwiederholungen  (s.  daselbst  sind  in  der  Arie  auch  nicht  zu 
vermeiden.  Denn  ein  ihrer  Breite  entsprechender  ltedesatz  würde  weitschweifig,  über- 
dies oft  unbequem  in  musikalische  Form  zu  bringen  sein,  während  hingegen  ein  kurz 
und  präcis  gefasster  Hedesatz , der  den  Gefühlsinhalt  klar  und  bestimmt  ausdrückt, 
der  melodischen  Gruppirung  keine  Schwierigkeiten  in  den  Weg  legt.  Nur  dürfen  die 
Textwiederholungen  kein  beständiges  Wiederkäuen  einzelner  Worte  sein  und  sinnlose 
Satzverrenkungen  nach  sich  ziehen.  — Instrumentalbegleitung  ist  der  Arie  nothwendig, 
denn  die  einzelne  Stimme  allein  vermag  den  Zustand  der  Person  seinem  ganzen  Umfange 
nach  nicht  auszutragen.  Der  Begleitung  bleibt  daher  die  wichtige  Aufgabe,  das  von  der 
Stimme  unerledigt  Gelassene  zu  ergänzen , die  Situation  durch  ihre  schildernde  und  dar- 
stellende Kraft  veranschaulichen,  den  leidenschaftlichen  Ausdruck  durch  ihre  Accente 
und  verschiedenen  Bewegungen  steigern , die  Schatten  und  Lichter  der  Empfindung 
durch  ihre  Klangfarben  und  dynamischen  Wirkungen  verschiedener  Art  gruppiren  zu 
helfen.  (S.  auch  Begleitung.) 

D.  Einige  besondere  Arten  der  Arie  sind  noch  I)  die  vorhin  schon  erwähnte  Aria 
di  Bravara,  Bra  v ou  r- oder  Coloratu r ari e.  Sie  ist  von  geschwinder  Bewegung, 
der  Gesang  überwiegend  mehr  melismatisch  als  syllabisch , die  Absicht  des  ganzen 
Stückes  geht  wesentlich  darauf  hin , dem  Sänger  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seiner  Bra- 
vour in  nllcrhand  Coloraturen,  Passagen,  Sprüngen  u.  s.  w.  zu  geben.  2)  Die  K irch en  - 
a ri  e , Aria  da  chiesa,  entweder  einer  Cantate  oder  Passion  angehörend  oder  als  ein- 
zelnes Stück  für  sich  bestehend.  Gewöhnlich  hat  sie  die  Form  der  Grossen  Arie  mit  Da 
capo  oder  wenigstens  eine  freie  Kepetition  des  ersten  Theils.  Dem  Grundwesen  nach  ist 
sie  lyrisch,  und  zwar  von  allgemeinem  Inhalt , Ausdruck  einer  einzelnen  Stimme  {der 
• frommen  Seele«  z.  B.j  namens  der  Gemeinde.  Ihr  Stil  ist  mehr  syllabisch  und  rhetorisch 
als  melismatisch,  weil  das  geistliche  Wort  in  ihr  deutlicher  verstanden  werden  soll.  Wenn 
sie  auch  der  dramatischen  Ausdrucksweise  sich  nähert,  so  geschieht  dieses  mehr  auf  dem 
Wege  einer  belebteren  Rhetorik , und  nur  in  Absicht  auf  eine  um  so  anschaulichere  und 
eindringlichere  Darstellung  des  vorhandenen  Gefühlszustandes.  Tief  erregte  individuelle 
Leidenschaftlichkeit  bleibt  von  ihr,  als  überhaupt  nicht  in  die  Kirchenmusik  gehörend, 
ausgeschlossen.  3)  Die  Conce  rt a r ie  , Aria  di  Concer  to;  eine  seit  Ende  des  vori- 
gen Jahrhunderts  aufgekommene  Art  der  Grossen  Arie,  auch  der  in  freier  Form,  mit  der 
einen  oder  andern  völlig  übereinkommend , nur  häufig  noch  breiter  angelegt,  weil  sie 
gewissermassen  als  Scene  für  sich  zu  gelten  hat.  Gewöhnlich  geht  ihr  ein  Recitativ  vor- 
aus, in  welchem  die  Stimmung  auf  die  Arie  hin  sich  sammelt.  — Ueber  die  in  mehrere 
Stimmen  sich  auseinanderlegende,  als  Duett,  Terzett  etc.  erscheinende  Arie  s.  die 
gleichnamigen  Artikel. 

Aria  da  ehiesa,  Kirchenarie,  s.  A ria  D 2. 

Aria  di  hravnra,  Bravourarie,  s.  Aria  Bl  und  D 1. 

Ariette,  eine  kleine  Gattung  der  Arie , von  der  gewöhnlichen  nur  dadurch  unter- 
schieden, dass  sie  keinen  zweiten  Theil  hat  und  die  Periodengliederung  und  Ausführung 
der  einzelnen  8ätze  einfacher  und  kürzer  ist.  Sie  erscheint  in  dramatischen  Tonwerken 
als  Ausdruck  von  Gemüthsbewegungen , die  nur  einen  gemässigten  Grad  erreichen  und 
ausserdem  nicht  lange  anhalten,  sondern  bald  vorübergehen. 
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Arioso  — Arinonie 


Arioso,  eine  «wischen  Recitation  und  Arie  stehende  Gattung  der  Melodie.  Wenn 
nämlich  der  Inhalt  des  gewöhnlichen  Secco  zum  Lyrischen  zeitweilig  sich  erhebt , ohne 
jedoch  zu  einem  andauernden  Zustande  zu  gelangen;  wenn  also  die  Empfindungen  z.  B. 
der  Wehmuth,  Zärtlichkeit  u.  s.  w.  eine  Zeit  lang  der  recitirenden  Person  sich  bemäch- 
tigen, ohne  jedoch  so  hoch  zu  steigen  und  so  anzuhalten,  dass  sie  hinlänglichen  Stoff  für 
eine  Arie  geben : so  pflegt  das  gewöhnliche  Recitativ  in  ein  Arioso  überzugehen.  Ein 
solches  Arioso  muss  in  hohem  Grade  ausdrucksvoller  Gesang  sein , weil  die  Darstellung 
keineswegs  so  ausführlich  in  Einzclnheiten  eingehen  und  so  vielfache  Modifieationen  zu 
Hülfe  nehmen  kunn  als  in  der  Arie,  demungeachlet  aber  die  vorhandene  Empfindung 
ihrem  ganzen  Umfange  und  ihrer  ganzen  Tiefe  nach,  soweit  irgend  möglich,  eindringliche 
Anschaulichkeit  gewinnen  soll,  daher  in  einer  so  kurzen  und  einfachen  Melodie,  als  das 
Arioso  gewöhnlich  zu  sein  pflegt,  um  so  mehr  concentrirt  werden  muss.  Mit  dem  gewöhn- 
lichen Recitativ  hängt  das  Arioso  nur  noch  zusammen , sofern  es  keine  rhythmischen 
Theile  (als  Sätze,  Perioden)  hat,  sondern,  ohne  Rücksicht  anf  Regelmässigkeit  des  musi- 
kalischen Rhythmus,  allein  der  Gliederung  des  Textes  folgt.  Doch  wird  es,  abweichend 
vom  Secco,  im  Takt  gesungen,  sein  Eintritt  und  der  des  gemessenen  Taktes  oft  mit  dem 
Worte  Arioso  oder  a battuta  (nach  dem  Taktschlagc)  bezeichnet;  man  erkennt  ihn  aber 
auch  schon  von  selbst,  und  einer  näheren  Angabe  bedarf  es  eigentlich  nicht.  Die  Bewe- 
gung ist  stets  getragen  und  mässig,  mehr  langsam  als  schnell,  die  Melodie  im  Verhält- 
nis« zum  Texte  mehr  syllabisch  als  melismatisch  ; Ligaturen  von  einigen  Noten  auf  einer 
Textsilhe  kommen  zwar  ziemlich  häufig  vor,  längere  Meli^mcn  aber  eigentlich  gar  nicht 
oder  doch  nur  sehr  selten  , blosse  Verzierungen  mit  Maniereu  und  Fiorituren  aber  sind 
ganz  ausgeschlossen.  Wortwiederholungen  mit  Versetzungen  oder  Nachahmungen  dessel- 
ben musikalischen  Butzes  werden  als  Bekräftigungen  und  Steigerungen  des  Ausdruckes  wohl 
mitunter  angewendet.  Hinsicht«  des  Tonganges  aber  ist  das  Arioso,  wcnnauch  zuweilen 
kurze  recitirende  Momente  enthaltend,  im  Ganzen  doch  eine  vollkommen  gesangmässig  aus- 
gebildete Melodie.  Von  Instrumenten  begleitet  ist  es  jederzeit,  und  zwar  geht  die  Beglei- 
tung entweder  während  des  Gesanges  ununterbrochen  fort,  oder  macht  hauptsächlich  nur 
Zwischenspiele  während  die  Singstimme  schweigt,  wie  beim  gewöhnlichen  Accompagnato 
(begleiteten  Recitativ).  Seine  Stellung  in  den  grösseren  Tonwerken  hat  es  entweder  am 
Ende  längerer  Recitative,  die  dann  in  den  letzten  Takten  in  ein  Arioso  übergehen,  gleich 
als  ob  die  Empfindung  mehr  und  mehr  sich  concentrirte ; oder  cs  unterbricht  auch  eine 
Zeit  lang  das  Secco,  welches  daun  wieder  weiter  geht.  Das  eine  wie  das  andere  kann  von 
der  grössten  Wirkung  sein.  Dann,  wenn  die  Empfindung  lyrisch  ist  ohne  für  eine  Arie 
oder  Ariette  anhaltend  und  bestimmt  genug  zu  sein,  kommt  cs  auch  als  eigener  Satz 
vor;  in  mnnchen  Fällen,  namentlich  in  älterer  Zeit  (z.  B.  bei  Händel;,  auch  dialogartig, 
indem  zwei  Personen  ein  Gefühl,  in  dem  sie  Übereinkommen,  zugleich  und  wechselnd 
aussprechen.  Eine  Art  Vermischung  von  Arioso  und  Secco , so  dass  der  Ausdruck  bald 
mehr  Recitation,  bald  mehr  wirklicher  Gesang  ist,  hat  namentlich  Bach  sehr  gewöhnlich 
angewendet  und  zu  höchster  Vollkommenheit  ausgebildet;  auch  bei  seinem  grossen  Vor- 
gänger Heinrich  Schütz  (Sieben  Worte:  finden  sich  schon  solche  ariose  Recitative  von 
edelster  Tonführung  und  bedeutendem  Ausdrucke. 

Arithmetische  Theiltiiig.  s.  Theilung  de r Verhältnis se  I. 

Arkadische  Dionysieii,  Feste  der  Römer,  bei  denen  Jünglinge  und  Knaben  auf 
der  Schaubühne  erschienen  und  mit  Musik  und  Tanz  begleitete  Stücke  spielten. 

Arkadische  Gesellschaft . eine  Gesellschaft  zu  Rom,  welche  gegen  Ende  des 
17.  Jahrhunderts  zum  Zwecke  der  Verbreitung  des  guten  Geschmackes  sich  vereinigt 
hatte  und  neben  der  Poesie  auch  die  Musik  pflegte.  Die  Mitglieder  nahmen  arkadische 
Namen  an  und  hielten  ihre  Zusammenkünfte  in  einem  Lustw  äldchen , welches  sie  das 
Parrhasische  Wäldchen  nannten. 

Artliarius  heisst  in  den  Klöstern  der  Vorsänger  und  Aufbewahrer  der  Kirchen- 
bücher. 

Armer  la  clcf.  den  Schlüssel  bewaffnen,  heisst  bei  den  Franzosen,  die  für  das  Ton- 
LUck  erforderliche  Kreuz-  oder  Beo-Vorzeichnung  an  den  Schlüssel  setzen. 

Artiigelgr.  Viola  tla  braecio,  Bratsche,  s.  Viola. 

Arinonie,  ein  Instrument,  dessen  die  Jlenetriers  im  12.  und  13.  Jahrhundert  sich 
bedienten,  dessen  Beschaffenheit  aber  unbekannt  ist. 
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Arpa  — Arranjjpreii 

Arpa.  Harpa,  Horpe,  die  Harfe.  — Arpa  doppia , Doppelharfe;  Arpa 
irlandaieu , irländische  Harfe.  A rp a u e tt a , die  Spitzharfe.  S.  Harfe. 

Arpeggio.  arpeggiato  arjteggiare , die  Harfe  schlagen,  nach  Harfenart, 
d.  h.  gebrochen  oder  zergliedert;  die  Intervalle  eines  oder  mehrerer  Akkorde  werden 
nicht  gleichzeitig,  sondern  in  einer  gewissen  Ordnung  schnell  auf  einander  folgend  ange- 
schlagen , die  Akkorde  in  der  besonders  der  Harfe  eigentümlichen  Weise  gebrochen 
oder  zergliedert.  Notirt  wird  das  Arpeggio  entweder  wie  es  ausgeführt  werden  soll,  eine 
Note  nach  der  andern ; oder  die  Intervalle  desselben  werden,  wie  ein  gewöhnlicher  Ak- 
kord, über  einander  geschrieben.  Dieses  auf  letztere  Art  notirte  Arpeggio  auszuführen, 
giebt  es  zwei  von  einander  abweichende  Arten,  eine  neuere  und  eine  ältere.  Bei  der  neue- 
ren wird  der  Akkord  einmal  vom  tiefsten  bis  zum  höchsten  Tone  aufwärts  gebrochen, 
wie  unter  lieisp.  1 a.  Die  Schreibart  ist  wie  unter  b,  der  wellenförmige  Strich  oder  der 
Bogen  vor  den  Akkorden  zeigt  das  Arpeggio  an.  Die  altere  Art  besteht  darin,  dass  der 
Akkord  auf-  und  abwärts  schnell  nach  einander  gebrochen  wird,  wie  unter  2 a.  Die  Ar- 
peggio’s  in  Bach’schen  u.  s.  w.  Werken  sollen  eigentlich  noch  so  ausgefuhrt  werden. 
Die  Schreibart  ist  wie  unter  2 4;  man  notirt  die  Akkorde  wie  gewöhnlich,  mit  den  Inter- 
vallen über  einander,  fügt  aber  das  Wort  aipeggio  hinzu  , zeigt  auch  wohl  noch  bei  dem 
ersten  Akkorde  durch  Ausschreibung  der  Figur  die  Art  der  Zergliederung  an. 


1 a b 


In  neuester  Zeit  pflegt  man  das  auf-  und  abwärts  gebrochene  Arjirggio  stets  auszuschrei- 
ben. F.ine  Folge  solcher  gebrochenen  Akkorde  heisst  Arpeggiatura. 

Arpeggirter  Bass.  s.  Albertischer  Bass. 

Arplrhord,  ein  veraltetes  Saiteninstrument  mit  Claviatur  Clavichord,  Virginal, 
auch  Spinett  , bei  welchem  der  Klang  durch  kleine  an  die  Saiten  anstossende  Iläckchen 
von  Messing  dem  einer  Ilarfc  ähnlich  gemacht  war.  Es  hat  nicht  viel  zu  bedeuten  gehabt, 
ist  auch  niemals  besonders  im  Gebrauche  gewesen.  — Bisweilen  brachte  man  auch  am 
Flügel  einen  besondem  Zug  an,  der  diesen  N amen  führte  und  einen  kreischenden  Klang 
verursacht  haben  soll. 

Arrangiren  heisst  ein  Tonstürk  für  andere  Stimmen  oder  Instrumente,  als  wofür 
es  ursprünglich  gesetzt  ist,  einrichten.  Also  z.  B.  Orchesterwerke  für  Clavier,  zweihändig 
oder  vierhändig,  oder  für  •Streichquartett,  für  einzelne  Streich-  und  Blasinstrumente  oder 
nur  für  Blasinstrumente.  Für  einen  richtigen  Arrangeur  vom  Handwerk  und  einen  speeu- 
lativen  V’crleger  existirt  wohl  nicht  leicht  ein  Tonstück,  welches  nicht  für  jedes  beliebige 
Instrument  sich  müsste  arrangiren  lassen , und  wenn  es  die  Neunte  Symphonie  für  Flöte 
und  Trommel  wäre.  Hat  man  doch  auch  bis  zu  dem  Unverstand  sich  verstiegen,  Clavier- 
solostücke  von  so  spccifisch  claviermässiger  Art  wie  nur  möglich,  als  z.  B.  Beethoven’- 
sche  Sonaten  oder,  um  den  Unsinn  noch  höher  zu  treiben,  Bach’sche  Orgeltoccaten  für 
Orchester  einzurichten.  Dcnnuch  sind  solche  Experimente  noch  immerhin  harmlos  gegeu 
den  noch  in  diesen  letzten  Tagen  an  einer  Anzahl  Präludien  aus  dem  Wohltemp.  Clavier 
von  S.  Bach  verübten  Unfug,  im  Hineintlicken  einer  natürlich  über  alle  Maassen  moder- 
nen) »hinzucomponirtcn«  obligaten  Violoncellostimme  und  ,in  einem  anderen  Arrange- 
ment; eines  zweiten  concertirenden  Clavieres  bestehend.  Und  zwur  nicht  etwa  bloss  mit 
dem  unschuldigen  Bemühen,  einem  längst  gefühlten  Bedürfniss  abzuhclfcn,  sondern  mit 
der  ausgesprochenen  Absicht,  den  Präludien  neue  Characteristik , moderne  Färbung, 

5* 
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Arsis  — Aspiriren 


concertirenden  Effect  zu  geben;  s.  ].  Mo  sc  hei  es,  Melodisch -contrapunktische  Stu- 
dien etc.  Op.  137  a,  b.  Ein  glänzendes  Beispiel  von  Kunstverständniss  und  Pietät  gegen 
die  Meisterwerke. 

Arsis  (griech.),  Hebung;  der  schlechte  oder  accentlose  Takttheil , Auftakt. 
S.  Accent,  Auftakt. 

Arirmisien.  s.  Ephesien. 

As,  Silbenname  der  durch  ein  7 um  einen  kleinen  halben  Ton  erniedrigten  6.  diato- 
nischen Tonstufe  A,  oder  des  9.  Tones  der  diatonisch-chromatischen  Scala.  Auf  gleich- 
schwebend temperirten  Tasteninstrumenten  fällt  der  Ton  A b mit  (i*,  der  erhöhten  5.  dia- 
tonischen Tonstufe,  auf  gleicher  Taste  zusammen,  eigentlich  aber  hat  nach  der  reinen  dia- 
tonischen Tonleiter  der  Ton  Ab  als  kleine  Sext  von  C das  Verhältniss  S ; 5,  6'*  hingegen, 
als  übermässige  Quint,  das  Verhältniss  25: 16.  Demnach  wäre,**  um  die  Diesi»  12S:  125 
höher  als  f?s.  Die  Praxis  aber  weicht  hiervon  ab,  schon  insofern  der  Spieler  auf  Instru- 
menten mit  bestimmbarer  Tonhöhe,  dem  reinen  Quintsystem  oder  vielmehr  seinem  natür- 
lich richtigen  Tongefühle  folgend , den  Ton  g*  nicht  tiefer  nimmt  als  ab,  sondern  höher, 
so  dass,  den  Bestimmungen  der  sogenannten  reinen  diatonischen  Tonleiter  entgegen,  der 
Kreuzton  einer  Tonstufe  den  B ton  der  nächst  höheren  übersteigt,  während  sie  in  der 
reinen  diatonischen  I.eiter  sich  nicht  erreichen  [die  sogenannten  cnharmonischen  Inter- 
valle zwischen  ihnen  übrig  bleiben),  ln  der  glcichschwebenden  Temperatur  aber  muss 
die  Saite  für  den  Ton  Ab,  als  reine  Quint  von  1) b und  kleine  Terz  und  Sext  von  I und  C, 
zugleich  auch  für  (S*,  als  reine  Quint  von  C#,  kleine  Terz  und  Sext  von  und  und 
übermässige  Quint  von  C,  dienen.  Näheres  unter  Temperatur. 

Aacaruni,  ein  Saiteninstrument  der  I.ybier,  mit  Federkielen  versehen,  durchweiche 
die  Saiten  auf  eine  Art,  von  der  man  nach  W a Ith  er’s  Lexikon)  Beschreibung  keine 
deutliche  Vorstellung  sich  machen  kann,  zum  Klingen  gebracht  worden  sein  sollen. 

As  dur,  diejenige  der  zwölf  Transpositionen  unserer  Durtonart,  für  welche  der  Ton 
Ab  als  Grundton  angenommen  ist,  im  von  C aufsteigenden  Quintencirkel  die  achte,  im 
absteigenden  (oder  Quartencirkel)  die  vierte  Transposition  der  Cdur  Tonart.  Damit  ihre 
2.  Stufe  gegen  den  Grundton  eine  grosse  Secund , die  4.  und  5.  eine  reine  Quart  und 
Quint  ausmachen,  müssen  die  Töne  h,  d und  e gleichfalls  einen  halben  Ton  erniedrigt,  in 
b,  d b und  »b  verwandelt  werden.  Dasselbe  Kesultat  erhält  man,  wenn  man  die  Tonart 
Eb  dur  um  eine  Quart  höher  oder  um  eine  Quint  tiefer  transponirt  und  ihre  Septime  I) 
um  einen  halben  Ton  (zu  Db,  erniedrigt.  Demnach  wird  die  Tonart  Ab  dur  mit  vier  ? am 
Schlüssel  notirt,  ihre  Stufen  heissen  Ab  li  CI) b £?  F (J, 

Asinoll,  die  auf  den  Ton  Ab  als  Grundton  errichtete  Transposition  der  Molltonart. 
Als  Paralleltonart  von  Cb  dur  wird  sie  mit  sieben  \)  am  Schlüssel  notirt,  jede  ihrer  Ton- 
stufen ist  also  um  einen  halben  Ton  erniedrigt:  Ab  li  Cb  l)b  Eb  1*>  O'b,  Dieser  vielen 
Vorzeichnungen  wogen  macht  man  von  dieser  Tonart  verhältnissmässig  selten  Gebrauch 
als  Haupttonart  eines  Satzes,  und  bedient  sich  statt  ihrer  lieber  der  Tonart  G**  moll,  welche 
nur  fünf  £ hat ; als  Nebentonart  kommt  sie  im  Mudulationsgange  häufig  genug  vor. 

Asor  oder  Me  bei  Naaaor,  ein  Saiteninstrument  der  Ebräer  mit  zehn  Saiten, 
welche  nach  einigen  Abbildungen  über  einen  länglich  viereckigen  ltesonanzk asten,  nach 
anderen  nur  über  einen  Kähmen  gespannt  waren.  Die  Saiten  wurden  mit  einer  Feder 
gerissen.  Wahrscheinlich  war  dieses  Instrument  nur  durch  die  geringere  Saitenzahl  vom 
zwölf-  und  mehrsaitigen  Xublium  oder  Xebel  verschieden ; von  manchen  wird  es  auch 
gleich  diesem  ein  Psalter  genannt.  S.  Nebel.  Ferner  vergl.  Forkel,  Gesch.  d.  M. 
I.  133;  Printz,  Histor.  Beschr.  etc.  S.  27. 

Asosra,  s.  Chatzotzeroth. 

Aspiriren,  aushauchen;  das  Aussprechen  eines  h vor  einem  Vocal  oder  Diph- 
thongen im  Gesänge,  an  solchen  Stellen,  wo  es  nicht  hingehört , folglich  fehlerhaft  ist. 
Also  z.  B.  ha  statt  n,  ho  statt  o.  Am  häufigsten  verfallen  Sänger,  deren  Aussprache 
vernachlässigt  ist,  in  diesen  Fehler  bei  Silbendehuungen,  d.  h.  auf  einen  Vocal  zu  singen- 
den Coloraturen  und  Melismen.  Statt  die  ganze  Coloratur  auf  dem  betreuenden  Vocale 
gebunden  vorzutragen,  stossen  sie  jeden  Ton  derselben  mit  einem  Aspirations  - h heraus, 
singen  z.  B.  nicht  wie  unter  a,  sondern  wie  unter  b : 
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Hai le  — lu ja  ha  ha  ha  ha  ha  ha  ha  ha 


ha  ha  ha  ha  le  he  lu  hu  hu  hu  ja. 


Aesai,  sehr,  viel,  genug;  zu  näherer  Bestimmung  des  Zeitmaasses  bei  den 
Uebersehriflen  der  Tonstücke  dienendes  Beiwort,  z.  B.  Adagio  attai,  sehr  langsam;  Al- 
legro aatai,  sehr  geschwind  u.  s.  w. 

Assonanz  franz.  Auonance  , hin  und  wieder  gleichbedeutend  mit  Conionani 
gebraucht. 

A suo  arbitrio,  Vortragsbez. , nach  seinem  (des  Ausführenden!  Urtheile 
oder  Gefallen,  gleichbedeutend  mit  ad  libitum : Vortrag  und  Tempo  einer  so  bezeich- 
neten  Stelle  oder  eines  Tonstückes  werden  der  Einsicht  des  Ausführenden  überlassen. 

A sno  couimodo,  n ac h seiner  ;des Ausführenden)  Bequemlichkeit;  gleich- 
bedeutend mit  a tuo  arbitrio. 

A tempo,  im  Zeitmaas  s.  S.  Bat  tut  a.  — A tempo  giusio,  ordinär  io  etc. 
s.  Tempo  giusto,  ordinario  etc. 

Atlilothetae,  die  Preisrichter  bei  den  öffentlichen  Spielen  und  musikalischen  Wett- 
streiten der  Griechen.  S.  Agonothetae. 

Attacea,  falle  ein,  steht  gewöhnlich  nur  am  Ende  eines  Satzes,  wenn  der  darauf 
folgende  Satz  desselben  TonstUckcs  ohne  Verweilen  angefangen  werden  soll;  z.  B .attacca 
il  »eg Heule  Finale. 

Atlaero,  eine  kurze  aus  wenigen  Noten  bestehende,  aber  rhythmisch  wohl  ausge- 
prägte Figur,  wie  sie  auch  hier  und  da  als  Fugenthema  vorkommt,  z.  B.  Bach  , Wohl- 
temp.  Clav.  Th.  II,  Fuge  in  C^dtir. 

Atto  ( ital. ) , Act  oder  Aufzug  eines  dramatischen  Werkes,  s.  Act;  Attore, 
s.  Actcur;  Attrice,  s.  Actrice. 

Aubade,  Morgenmusik,  Morgenständchen  (ü  taube  du  Jour,  beim  Anbruche  des  Ta- 
ges) ; dem  Wesen  nach  dasselbe  wie  Serenade,  nur  dass  diese  Abends  aufgeführt  wird. 
Aubaden  wie  Serenaden  bestehen  aus  Gratulations- , Liebes-  u.  s.  w.  Gesängen,  mit 
oder  ohne  Begleitung  von  Instrumenten ; früher  wurden  häufig  Madrigale  dazu  ver- 
wendet. Sind  auch  der  Cassation  ähnliche  mehrsätzige  Instrumentalstücke. 

Audace,  Vortragsbez.,  kühn,  herzhaft. 

Aufhaltung.  <>J  In  melodischem  und  harmonischem  Sinne  die  Verzögerung  des  Ein- 
trittes einzelner  Intervalle  oder  Akkorde  durch  die  ihnen  unmittelbar  vorangehenden. 
Demnach  gleichbedeutend  mit  Vo rsch  1 ag , Vorhalt,  Wechselnote,  Retarda- 
tion,  Vorhaltsakkord,  unter  welchen  gebräuchlicheren  Benennungen  das  Nähere 
über  die  Sache  selbst  zu  finden.  4)  Im  Satz-  und  Periodenbau  die  Verzögerung  der  völ- 
ligen Entwickelung  eines  Satzes  oder  Gedunkens.  Solche  kann  bewirkt  werden  I)  durch 
unmittelbare  Fortsetzung  einer  in  der  Melodie  enthaltenen  Notenfigur;  der  Satz  Beisp. 

1 a ist  unter  b durch  die  Fortsetzung  der  Notenfiguren  seines  ersten  Taktes  erweitert 
und  mehr  verwickelt,  somit  die  Entwickelung  und  der  Schluss  aufgehalten. 


Triff. 


Oder  2)  durch  einen  mit  dem  Cäsurtone  eintretenden  Anhang ; wenn  z.  B.  die  Endigungs- 
formel des  Beisp.  2 a wie  unter  b aufgehalten  wird : 
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Indem  alle  Arten  von  Aufhaltungen  im  Satz-  und  Periodenliau  im  wesentlichen  auf  eine 
Verzögerung  der  Schlusscadenz  hinauslaufen,  gehört  denn  auch  :t)  der  Trugschluss  dazu, 
und  I)  der  Orgelpunkt,  der  nichts  anderes  als  eine  angehaltene  oder  aufgehaltene  Ca- 
denz  ist. 

Auflösung,  a)  der  Dissonanzen,  s.  Fo  rt  sch  reit  u n g der  Intervalle;  über 
die  Scheidung  der  Begriffe  Auflösung  und  l'ortschreitung,  den  Anfang  des  Artikels ; Uber 
die  Auflösung  selbst  unter  ferner  die  unter  den  Namen  der  verschiedenen  Intervalle 
gegebenen  Artikel;  — 6)  eines  geschlossenen  (Räthsel-  Canons.  Beim  geschlos- 
sen in  einer  Stimmzeile  notirten  Canon  pflegte  man  häufig  Ort  und  Intervall  der  fol- 
genden Stimmeneintritte  nicht  anzuzeigen,  sondern  das  Aufsuchen  derselben,  welches 
man  eben  die  Auflösung  nennt,  dem  Ausfuhrenden  zu  überlassen.  S.  Canon  , « / g. 

Aufschlag,  s.  Auftakt. 

Aufnrhuitt  an  Labialpfeifen.  S.  Orgel  IE«,  I. 

Aufstrich,  s.  H ina  u fs  tri  eh. 

Auftakt,  Arsis  (Heb  ung),  Aufschlag,  schlechter  Taktt heil,  das  beim 
Dirigiren  durch  Hebung  des  Stabes  oder  der  Hand  bezeichncle,  auf  ein  accentuirtes 
Taktglied  folgende  aecentlose  Taktglied ‘ . Also  im  zweitheiligen  Takte  der  zweite,  im 
viertheiligen  der  zweite  und  vierte,  und  im  dreitheiligen  der  zweite  und  dritte  Takttheil. 
Der  zweite  Takttheil  des  dreitheiligen  Taktes  ist  zwar  nicht  ganz  accentlos  (s.  Accent 
I A,  2c),  doch  ist  sein  Accent  nur  schwach,  und  wir  betrachten  ihn  der  Thesis  des  Taktes 
gegenüber  doch  als  Arsis,  wenn  auch  dem  letzten  Taktglicde  gegenüber  als  Thesis  nie- 
derer Ordnung.  Ein  eben  solches  Vcrhültniss  von  Thesis  und  Arsis,  wie  unter  den  Takt- 
gliedern , herrscht  unter  den  Gliedtheilen ; auf  einen  accentuirten  Gliedtheil  niederer 
Ordnung  folgt  ein  accentloser  Gliedtheil  als  Arsis.  — Nicht  eine  jede  Melodie  hebt  auf 
Thesis  an,  sondern  viele  beginnen  auf  Arsis,  ’m  Auftakte,  wie  man  sagt.  Ein  letztes 
Taktglied  braucht  der  Auftakt  keinesweges  zu  sein  , wenn  er  nur  überhaupt  ein  accent- 
loses ist.  Im  zwei-  vier-  und  dreitheiligen  Takte  sind  demnach  , wenn  man  ihre  Glieder 
als  Viertel  annimmt  und  die  Gliedtheile  vorläufig  unberücksichtigt  lässt,  folgende  Auf- 

A 

J J Ji 


* 4 4 


I A 

takte  möglich:  1)  im  % nur  einer:  J J I;  2)  im  *,  drei,  nämlich:  a } J 

61  I | II;  und  c)  den  dritten , zwar  nicht  accentlosen  aber  doch  der  Thesis  des 

4 4 4 ' * 

Taktes  gegenüber  nur  schwächer  accentuirten  Takttheil  als  Auftakt  angenommen : 


! J J 


!.  Die  Anzahl  der  Auftakte  wird 


J ; 3)  im  % z w e i : oj  I I I ; 6)  I J ] 

4 4 ' 4 4 4 ' 4 4 4 4 ' 4 

nun  durch  die  Gliedtheilungen  verschiedener  Ordnungen  sehr  bedeutend  vermehrt,  in- 
dem nicht  nur  die  accentlosen  Gliedtheile  der  accentlosen,  sondern  auch  der  accentuirten 
Taktglieder  Auftakte  geben.  Es  mögen  hier  nur  einige  Beispiele  am  */,  Takt  folgen , um 
die  Sache,  falls  sie  überhaupt  noch  unklar  sein  sollte,  deutlich  zu  machen  : I)  Auftakte 


durch  Gliedtheile  der  Taktarsis : f 
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2)  Auftakte 


durch  Gliedtheile  der  Taktthesis : * | f jl  J 

Die  Anwendung  auf  noch  kleinere  Gliedtheile  (z.  B. 


r 5“ 


i ■' 

\l 


. s.  w.;  und 


1)  I)m  arccntuirte  (gute)  Taktglied  wird  durrh  Senken  der  Hand  markirt.  Die  Alten  verfuhren  heim 
Taktgebrn  in  umgekehrter  Ordnung,  nie  erhoben  die  Hand  oder  den  Ku»  auf  der  guten  Zeit,  und  »chlugen  auf 
der  schwachen  nieder.  Auch  unter  den  neueren  Tonklln&tlem  sollen  einige  dieser  Manier  gefolgt  Bein.  Interessante 
>Toti*cn  Uber  altgrichische  und  römische  Dirigenten  s.  Iiu  ussea  u , Di<t.  Art.  Bathe  la  tnesurr. 


Digitized  by  Google 


Aufzug 


71 


auf  den  drei-  und  viertheiligen  Takt,  Bowie  auf  die  zusammengesetzten  Taktarten,  läset 
»ich  nun  leicht  machen.  Von  Auftakten  zusammengesetzter  Taktarten  mögen  noch  einige 

_ . . . ...  jm  Jin  Ji  II  n I m Mi  m i m ii  j* 

Beispiele  am  % folgen:  4 4 4 4 4 4 
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4444444  4 u.  s.  w.  Auf  das  Taktmaass  der  Satz-  und  Periodenbildung  der  Me- 

I v • 

lodie  hat  der  Auftakt  keinen  weiteren  Einfluss,  es  wird  durch  ihn  weder  verringert  noch 
erweitert.  Er  erscheint  weder  als  eine  Zugabe  zum  zwei-,  vier-  oder  achttaktigen  Rhyth- 
mus der  Melodie,  noch  ist  der  unvollständige  Takt,  als  der  er  auftritt,  durch  einen  De- 
fect  entstanden.  Das  rhythmische  Maas»  der  Melodie  bleibt  dasselbe,  denn  der  Betrag  des 


y-l  1 ^ |— »—p*  | ^ I 

Auftaktes  wird  von  ihrem  letzten  Takte  abgezogen,  z.  B.  * 444  4.  4 4444  ^4 


oder  % I J | F I!  ‘ im  letzten  Takte  etwa  nur  eine 

Note,  die,  mit  dem  Betrage  des  Auftaktes  zusammengenommen,  den  Raum  des  Tak- 
tes nicht  ausfüllt,  so  wird  das  am  Rhythmus  Fehlende  durch  Pausen  ergänzt:  STj  I 


n 


IJ 


Alles  hier  am  zwcitaktigen  Rhythmus  Gezeigte  findet 


auch  auf  Rhythmen  von  grösserer  Ausdehnung  Anwendung.  — Man  sieht,  dass  der 
Auftakt,  wenn  man  so  sagen  darf,  nichts  als  eine  Verschiebung  der  Melodie  innerhalb 
des  Tuktmaasses  ist;  sind  ihre  Anfangsnoten  weniger  wichtig,  gleichsam  nur  uin  Anlauf 
in  die  erste  melodische  Hauptnote,  so  werden  sie,  damit  diese  den  gewichtigen  Takt- 
accent erhalte,  über  den  ersten  Takt  hinausgeschoben.  Die  Wirkung  des  Auftaktes 
beruht  in  einer  Vermehrung  der  Energie  des  darauf  folgenden  Taktaccentes,  ein  accen- 
tuirtes  Taktglied  erscheint  gewichtiger,  wenn  ihm  ein  acccntloses  voraufgeht,  als  wenn 
es  unmittelbar  eintritt.  Der  Anlauf,  den  der  Rhythmus  gleichsam  auf  den  Accent  nimmt, 
verstärkt  dessen  Wirkung,  namentlich  wenn  die  Melodie  schon  au  sich  energischer  Art 
ist.  — Ausserdem  werden  auf  Arsis  die  regulär  gebrauchten  Dissonanzen  vorbereitet  und 
aufgelöst;  die  durchgehenden  Dissonanzen  gesetzt;  manche  leere  Akkordverhftltnisse, 
als  Akkorde  ohne  Terz  und  nachschlagendu  leere  Octaven,  gestattet,  wenn  der  Stimmen- 
gang sonst  gut  ist.  Dass  im  (,'ontrapunkt  durch  Noten,  welche  auf  der  Arsis  nachschla- 
gen, manche  Fehler  vermieden  , andere  nicht' umgangen  werden  können,  ist  unter  C'on-, 
trapunkt  erklärt. 


Atifzug.  a)  Ein  Tonstück,  welches  zur  Begleitung  einer  Anzahl  Personen,  die  auf 
eine  feierliche  oder  festliche  Art  von  einem  Orte  zu  einem  andern  sich  bewegen,  gebraucht 
wird.  Eigentlich  bedeutet  das  Wort  den  Zug  der  Personen  selbst  Aufzug  der  Priester, 
Soldaten,  Masken],  ist  dann  aber  auch  auf  die  begleitende  Musik  öbergegangen.  Bür- 
gerlichen und  militärischen  Aufzügen  dienen  gewöhnliche  Märsche  zur  Begleitung,  bei 
theatralischen  Aufzügen  hingegen  gewinnt  die.  Musik  mehr  Bedeutung.  Denn  in  der 
Oper,  bei  solchen  Gelegenheiten,  wo  die  handelnden  Personen  mit  einem  ihrem  Stande, 
Range  und  Character  angemessenen  Pompe  auf  der  Bühne  aufziehen,  ist  es  nicht  allein 
darauf  angelegt,  den  Zuschauer  nur  durch  das  Spiel  werk  theatralischer  Pracht  zu  ergötzen, 
sondern  vielmehr  seine  Vorstellung  von  der  Wichtigkeit  dieser  Personen  auch  durch  die 
sinnliche  Anschauung  noch  zu  erhöhen,  um  damit  unvermerkt  auch  sein  Interesse  an 
ihren  Handlungen  und  Schicksalen  zu  steigern ; deshalb  darf  nothwendig  auch  die  Musik 
bei  solchen  Aufzügen  nicht  nur  mit  äusserlichcm  Schimmer  sich  begnügen,  sondern  muss 
zugleich  die  Wichtigkeit  des  Cliaraeters  und  .Standes  der  aufzichenden  Personen  mit  Auf- 
bietung aller  ihrer  Mittel  veranschaulichen  helfen.  Ebendaher  bekommt  der  Character 
des  Feierlichen  oder  Festlichen,  welcher  ebensogut  heiter  als  ernst  und  traurig  sein  kann, 
den  aber  ein  jeder  Aufzug  behaupten  muss,  in  der  Oper  so  verschiedene  Modificationen. 
So  zeigt  er  sich  anders  beim  Einzuge  eines  Helden , der  sein  Vaterland  vom  Feinde  be- 
freit hat,  anders  beim  Triumphzuge  eines  siegreichen  Tyrannen,  anders  bpi  einem  Aufzuge 
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Augenmusik  — Aulos 


von  Priestern  u.  s.  w.  Ueber  das  Wesen  solcher  Tonstücke  lässt  sich  daher  im  allgemei- 
nen nichts  weiter  sagen,  als  dass  sie  characteristisch  sein  müssen;  Form  und  llhythmus 
sind  marschartig,  die  Bewegung  ist  gemessen,  schon  der  Feierlichkeit  wegen,  aber  auch 
weil  solche  Aufzüge  sonst  gar  zu  schnell  vorübergehen  und  den  Eindruck  von  Hastigkeit 
machen  würden,  welche  doch  mit  dem  Feierlichen  sich  nicht  verträgt.  In  den  grossen 
Balleten  kamen  übrigens  auch  solche  Aufzüge  von  allegorischen  Personen , Masken 
u.  dergl.  vor,  und  wenngleich  diese  einen  sehr  lebhaften  Character  haben  können , so 
muss  die  Lebhaftigkeit  mehr  durch  Actionen  und  Gebehrden , welche  von  einer  ent- 
sprechenden Musik  begleitet  werden  , als  durch  Schnelligkeit  des  Schrittes  sich  äussem. 

b)  Eine  Art  kleiner  Tonstücke  für  Trompeten  oder  Trompeten  und  Pauken  , meist 

mit  zwei  Clarinen,  Principal  und  einem  Paare  Pauken  besetzt.  In  Ermangelung  der  letz- 
teren pflegt  man  die  beiden  Paukentöne  auf  einer  vierten,  Toiujuel  oder  Toccata  ge- 
nannten Trompete  auszuführen.  Stets  müssen  diese  Stücke  ein  lebhaftes  Thema  ha- 
ben, in  der  Harmonie  soll  der  harte  Dreiklang  möglichst  beibehalten  werden;  die  ein- 
zelnen Instrumente,  Clarinen,  Principal  und  auch  die  Pauken,  pflegen  mit  kurzen  Soli  ab- 
zuwechseln.  Springende  oder  schwere  Passagen  dürfen  in  den  Clarinen  nicht  Vorkom- 
men.   c)  Gleichbedeutend  mit  Act,  ein  Theil  eines  dramatischen  Werkes,  dessen 

Anfang  durch  Aufziehen  und  dessen  Ende  durch  Niederlassen  des  Vorhanges  bezeichnet 
wird.  Man  sagt,  das  Stück  hat  2 oder  .')  Aufzüge,  statt  zwei  oder  drei  Acte,  weil  der 
Vorhang  ebensoviel  male  aufgezogen  wird. 

Augenmuülk  nennt  man  namentlich  solche  contrapunktische  Kunststücke,  die  auf 
dem  Papier  zwar  nach  viel  Gelehrsamkeit  uussehen,  in  der  Ausführung  aber  gemeinhin 
einen  recht  herzbrechenden  Effect  machen.  »Es  scheinen  in  praejudiciit  steckenden  Leu- 
then  lauter  böhmische  Dörfler  zu  seyn , wenn  man  heute  zu  Tage  saget , dass  zu  einer 
touchanten  Ohren-Music  viel  mehr  subtile  und  geschickte  Kegeln  , nebst  einer  langwie- 
rigen Praxi,  gehören,  als  zu  einer  herz-druckenden  Augen-Mtisic,  welche  auf  dpm  un- 
schuldigen Papier,  nach  allen  venerablen  Contrapuncten  der  Herren  Cantors  in  den  aller- 
kleinsten Städlein,  durchmartirisiret  werden«,  schreibt  Joh.  Dav.  Hcinichen  1717  an 
Mattheson.  'S.  Critica  rntts.  II.  213. 

Atlgeuorgel,  Clavecin  oculaire,  s.  Farbenclavier. 

AilgnieiMaHo  (Vermehrung  ; a)  i n d e r M el  od  ie : die  Wiederholung,  Versetzung 
oder  Nachahmung  eines  melodischen  Satzes  in  Noten  von  doppeltem  Werthe,  als  z.  B. 


Anwendung  findet  die  Augmentation  vorzugsweise  im  gebundenen  Stil,  in  Fugen  und 
anderen  contrapunktischen  Sätzen ; in  den  freien  Formen  kommt  sie  zw  ar  auch  vor,  aber 
vergleichungsweise  selten,  ungeachtet  sie  auch  hiervon  der  grössten  Wirkung  sein  kann. 
Ueber  ihren  Gebrauch  in  der  Nachahmung  s.  Nachahmung  Beisp.  IS;  im  Canon  un- 
ter Ca  n o n C 3 ; und  in  der  Fuge  unter  Fuge  C 2.  In  der  Fuga per  augmentationein  fin- 
det die  Nachahmung  in  der  Vermehrung  vorzugsweise  und  gleich  von  vomeherein  statt. 

b)  Inder  Taktlehre  der  alten  Mensuralmusik  : Vermehrung  der  Zeitdauer  der 

Noten,  s.  M e ns u r a Ino t en sch rift  I E. 

Anletea  fgriech.],  ein  Flötenspieler. 

Aulos  (griech.;,  die  Flöte  oder  Pfeife  [Tibia).  Eine  der  ältesten  Gattungen  von 
Blasinstrumenten  der  Griechen,  mit  (’halit  und  Xekahhim  der  Ebräer  identisch,  an- 
fangs nur  aus  einem  Rohr  oder  hohlen  Knochen  verfertigt,  später  auch  aus  anderem  Ma- 
terial und  auch  mit  Tonlöchern  versehen.  Die  Erfindung  wird  der  Minerva  zugeschrie- 
ben. Ihrer  Beschaffenheit  sowie  der  Art  des  Anblasens  nach  war  sie  von  unserer  Flöte 
aber  wesentlich  verschieden  und  wahrscheinlich  mehr  der  Clarinette  ähnlich  Gleich  die- 
ser scheint  sie  eine  Art  Schnabel,  oder  vielleicht  auch  ein  Kohr  gehabt  zu  haben,  und 
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beim  Anblasen  wurde  sie  nicht  quer  an  die  Lippen  gelegt,  sondern  geradeaus  gehalten, 
wie  die  Flöte  « bec.  Kn  gab  zwei  Hauptgattungen,  nämlich  die  einfache  Flöte,  il lonau- 
los;  und  die  Doppelflöte,  Diaulus.  Letztere  hatte  zwei  verschiedene  aber  in  demsel- 
ben Mundstücke  vereinigte  Rohre  (Näheres  im  gleichnamigen  Artikel,  ebenda  auch  über 
die  Zusammensetzung  der  Doppeltlöten  aus  rechten  und  linken  und  gleichen  und 
ungleichen  Flöten;.  Ausserdem  gab  es  mannigfache  Arten:  Die  krumme  Pfeife 
Playianlat , wovon  nach  Marpurg  einige  Entymologcn  das  Wort  Flageolet  ableiten 
wollen  und  die  Lockpfeife,  nach  ihrem  Erfinder  Seirites  oder  Sirites,  der  ein 
Lybicr  also  Afrikaner)  war,  lybische  oder  afrikanische  Flöten  genannt.  Ferner  unter- 
schied man  sie  nach  den  Provinzen,  in  denen  die  eine  oder  andere  Art  besonders  im  Ge- 
brauche war,  in  dorische,  phrygische,  ly  di  sehe  etc.  Flöten.  Die  tyrrhenische 
Flöte  soll  durch  besondere  Stärke  sich  ausgezeichnet  haben.  Dann,  wahrscheinlich  nach 
der  Höhe  und  Tiefe  ihrer  Tonlage , in  Jungfern-,  Knaben-  und  Männer  flöten. 
Nach  dem  Gebrauche,  in  Chorflöten,  welche  bei  vollen  Chören  in  den  Tempeln  ange- 
wendet w urden  die  Flöte  war  das  einzige  lllasinstrument,  dessen  man  zur  Begleitung 
des  Gesanges  sich  bediente;,  Trauerflöten,  H ochz  e i ts flöten  und  Stimmflö- 
ten (Tonation),  welche  man  benutzte,  um  den  Redner  sowie  auch  bei  theatralischen  Vor- 
stellungen den  Schauspieler  im  Tone  zu  erhalten.  Dann  waren  spondäische  und  da c - 
tylische  Flöten,  jene  bei  ernsthaften  Hymnen,  diese  beim  Tanze  gebräuchlich. 

Aulozoiiuui,  die  Krücke  am  Mundstücke  der  Orgelrohrwerkc. 

A uns  corda  oder  una  corda  (auf  einer  Saite),  findet  man  zuweilen  nj  in 
obligaten  Stimmen  für  Violine  oder  andere  Streichinstrumente  an  solchen  Stellen,  die  der 
Spieler  auf  ein  und  derselben  Saite  ausführen  soll,  ohne  im  Verlaufe  der  so  bezeichneten 
Melodie  oder  Passage  auf  eine  andere  Saite  überzugehen,  z.  B. 


a nun  cordu 


Der  Grund,  weswegen  dieses  geschieht,  ist  der  Unterschied  in  der  Klangfarbe,  welcher 
zwischen  denselben  Tönen,  wenn  sie  in  höherer  Lage  der  tieferen  Saite  oder  in  tieferer 
Lage  der  höheren  Saite  gegriffen  werden,  stattfindet.  Die  Klangfarbe  einer  atif  derselben 
Saite  gespielten  Melodie  bleibt  einheitlich.  — b Beim  Pianoforte,  s.  Verschiebung. 

Ausarbeitung,  s.  Ausführung. 

AtiMblaaen.  Die  meisten  Arten  musikalischer  Instrumente  haben  anfänglich,  wenn 
sie  ganz  neu  aus  der  Hand  ihrer  Verfertiger  kommen,  einen  roheren  Klang,  und  viele 
Töne  derselben  sprechen  häufig  nicht  mit  solcher  Leichtigkeit  an  , als  bei  Instrumenten, 
die  schon  einige  Zeit  gespielt  worden  sind,  denen  die  Schwingungsarten  eines  jeden  To- 
nes durch  die  häufige  Intonation  gleichsam  schon  sich  eingeprägt  haben  und  geläufig 
geworden  sind.  Für  Blasinstrumente,  die  ihrer  Neuheit  wegen  noch  an  diesen  Unvoll- 
kommenheiten der  Intonation  leiden,  gebraucht  man  den  Ausdruck,  sie  seien  noch  nicht 
ausgeblasen.  Uebrigens  erfordert  das  Ausbissen  ein  gebildetes  Gehör  und  Sicherheit 
der  Intonation,  ist  daher  einem  Anfänger,  der  diese  noch  nicht  besitzt,  nicht  anzuver- 
trnuen.  Denn  das  Blasinstrument  (namentlich  Holzblasinstrument;  nimmt  gar  leicht  un- 
reine Schwingung sarten  an,  wird  nach  dem  Kunstausdruck  Verblasen,  und  mehrmals 
unrein  angeblasene  Töne  setzen  sich  dergestalt  darin  fest,  dass  sie  nachher  oft  nur  mit 
vieler  Mühe,  oft  aber  auch  gar  nicht  mehr  sich  corrigiren  lassen.  Ein  verblasenes  Instru- 
ment soll,  wenn  überhaupt,  so  doch  nur  mit  grosser  Schwierigkeit  wieder  rein  eingebla- 
sen werden  können.  Ausführlicheres  im  Art.  Ausspielcn. 

Ausdruck.  Inhalt  für  die  Darstellungen  der  Tonkunst  sind  Gefühle,  welche  die 
Phantasie  zu  Tonbildern  gestaltet;  der  Ausdruck  ist  die  Versinnlichung  oder  Mittheilung 
dieses  Inhaltes  an  andere  durch  die  der  Tonkunst  specifisch  eigenen  Mittel.  Inhalt  und 
Ausdruck  sind  in  der  Kunst  eine  untrennbare  Einheit,  dieser  dasselbe  als  sinnlich  äussere 
Erscheinung,  was  jener  als  geistige  Innerlichkeit.  Da  der  Ausdruck  also  noth wendig 
einen  Inhalt  voraussetzt , kann  von  jenem  nicht  die  Rede  sein , wenn  dieser  fehlt,  oder 
es  ist  nicht  Ausdruck,  sondern  inhaltsleere  Phrase.  Jeder  Inhalt  aber  wird  seinen  ihm 
vollkommen  adäquaten  Ausdruck  verlangen , wenn  er  wirklich  seinem  ganzen  Umfange 
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nach  anschaulich  und  verständlich  werden  will.  Der  treffende  Ausdruck  für  etwas  Ge- 
fühltes oder  Gedachtes  aber  besteht  in  einer  solchen  Beschaffenheit  der  sinnlichen  Ver- 
anschaulichung,  duss  dadurch  der  Art  des  Inhaltes  entsprechende  Gefühle  und  Vorstel- 
lungen der  Phantasie  in  uns  erweckt  werden.  Die  Art  dieser  Vorstellungen  ist  vom  Ge- 
genstände seihst  abhängig ; beim  Anhören  eines  Tonwerkes  sollen  in  unserer  Phantasie 
nur  Vorstellungen  entstehen,  die  auf  Gefühle,  nicht  aber  auf  der  Aussenwelt  angehörende 
Dinge  sich  beziehen,  weil  die  Tonkunst  nur  Gefühle  zum  Inhalt  hat.  Diese  Gefühle  wer- 
den durch  Ideen  getragen  und  bedingt  sein , doch  kommen  die  Ideen  selbst  nur  soweit 
zum  Ausdruck,  als  ihre  Einwirkung  auf  die  Gefühle  auR  der  Beschaffenheit  der  letzteren 
sich  herauserkennen  lässt.  Dinge  die  der  Aussenwelt  eigen  sind,  gehören  aber  eigentlich  gar 
nicht  in  die  Tonkunst,  wenngleich  solche,  deren  AVesen  in  einer  Bewegung  besteht, 
ebenfalls  durch  Tonbewegung  ausgedrückt  werden  können,  worüber  unter  Tonmalerei 
Näheres  gesagt  ist.  Jedenfalls  aber  muss  der  Ausdruck  in  einem  Tonstücke,  wenn  wir 
ihm  die  Eigenschaft  des  nichtigen  , Treffenden  und  Charactcrvollen  zuerkennen  sollen, 
im  Ganzen  und  Einzelnen  so  geordnet  sein,  dass  wir  ihn  ohne  alles  Bedenken  als  den 
versinnlichten  Inhalt  selbst  annehmen,  und  gar  kein  Gedanke  an  eine  mögliche  Trennung 
zwischen  beiden  und  an  ein  mögliches  Ueberwiegen  des  einen  oder  anderen,  in  uns  auf- 
steigt : der  Gegenstand  selbst  kann  nur  so  und  nicht  anders  erscheinen,  es  ist  alles  zu 
seiner  vollständigen  Darstellung  Erforderliche  gegeben.  Die  durch  das  Tonwerk  auf  den 
Hörer  hervorgebrachten  Eindrücke  müssen  einen  hohen  Grad  von  Bestimmtheit  und 
Deutlichkeit  haben,  und  es  ist  eine  klare  Anschaulichkeit  des  Ausdruckes  erforderlich, 
damit  inan  nicht  erst  einen  langen  Verstandesprocess  anzustellen  brauche,  um  herauszu- 
bekommen, was  der  Tonsetzer  durch  dieses  oder  jenes  habe  nusdrücken  wollen.  Dem 
widerspricht  nicht,  dass  thatsächlich  das  eine  Tonstück  schwerer  zu  fassen  ist  als  ein  an- 
deres, was  ganz  natürlich  daraus  hervorgehen  muss,  dass  dem  einen  zusammengesetz- 
tere, dem  anderen  einfachere  Gefühle  zugrunde  liegen,  und  jene  einen  entsprechend  zu- 
sammengesetzteren, daher  weniger  leicht  fasslichen,  diese  einen  einfacheren,  daher 
bequemer  eingängliehen  Ausdruck  nothwendig  zur  Folge  haben.  Alle  Gefühle  sind  Be- 
wegungen, und  je  nach  ihrer  Art  sehr  verschieden  gestaltete  und  aus  verschiedenartig 
bewegten  Momenten' zusammengesetzte  Bewegungen,  die  jedoch  ihre  Entwickelung  nicht 
im  Gleichzeitigen,  sondern  im  Nacheinander  durchmachen.  Ebenso  ist  die  Aeusserung 
unserer  Gefühle  mit  ihren  Modificationen  nicht  das  Werk  eines  Augenblickes,  sondern 
eine  Folge  von  Darstellungen  dessen,  was  in  unserer  Seele  vorgeht.  An  einem  jeden  Ge- 
fühlsgange selbst  lassen  sich  gewisse  verschiedene  Arten  und  Gliederungen  der  Bew  egung 
wahrnehmen,  wodurch  nicht  nur  die  allgemeinen  Grundgefühle,  sondern  auch  die  an  der 
einzelnen  Person  erscheinenden  besonderen  individuellen  Modificationen  derselben,  von 
einander  sich  unterscheiden.  Die  zärtlichen  Empliudungen  verweilen  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  der  Sättigung  bei  allen  den  Bildern,  welche  ihnen  die  geschäftige  Einbil- 
dungskraft in  diesem  Zustande  vor  die  Seele  zaubert.  Die  Freude,  weniger  verweilend 
bei  ihren  verschiedenen  Modificationen,  hüpft  von  einem  Bilde  zum  andern  in  locker  an 
einander  gereihten  Vorstellungen.  Zorn,  AVuth  und  Bachedurst  gleichen  einem  wilden 
Strome,  der  alles,  was  ihm  sieh  cntgegenstellt,  mit  fortreisst ; der  Kreis,  in  welchem  die 
heftigen  Leidenschaften  sich  bewegen,  ist  enger,  die  Abstufungen  derselben  folgen  schnel- 
ler und  mit  mehr  Helligkeit  uuf  einander,  ein  Bild  vertreibt  das  andere  noch  uuausge- 
malt  aus  der  Vorstellung.  Ganz  dasselbe  Bewandniss  hat  es  mit  dem  Ausdrucke,  wie 
im  gewöhnlichen  l.eben  so  auch  in  der  Kunst,  nur  dass  der  Künstler  selbst  keinesweges 
immer  in  dem  Gemülhszustandc,  den  er  darzustcllen  hat,  auch  sich  befinden  wird.  Sol- 
ches könnte  ihm  oft  hinderlicher  als  förderlich  sein ; im  Zustande  der  AVuth  z.  B.  ein 
Kunstwerk  zu  unternehmen,  dürfte  nicht  gut  gerathen  scheinen.  Wohl  aber  muss  er 
in  das  darzustellende  Gefühl  sich  versetzen,  es  mit  allen  seinen  Einzclnheitcn  und  Modi- 
ficationcn  in  vollster  Lebendigkeit  sich  vergegenwärtigen,  was  er  kraft  seines  Identifica- 
tionsverraögens  auch  sehr  gut  vermag.  Kr  muss  zu  allen  Arten  der  Empfindungen  und 
Leidenschaften  sich  stimmen  können,  denn  nur  dus,  was  er  lebhaft  fühlt,  wird  er  glück- 
lich ausdrücken.  Neben  reicher  Naturbegabung  gehört  hierzu  ein  beständiges  Beobachten 
und  Studiren  der  Empfindungen.  Jene  verschiedenen  Bewegungen  des  Gefühles  auszu- 
drücken ist  aber  die  Musik  vor  allen  anderen  Künsten  auserwählt,  indem  sie  die  darzu- 
stellenden  .Seelen be wegungen  in  Tonbewegungen  umzusetzen  vermag,  welche  ihnen  so 
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entsprechen  . das*  sie  geeignet  sind  , vermittelet  de«  Gehör*  in  der  Seele  de*  Hörenden 
eheodierelben  Zustande  hcrvoraurufen,  (lenen  da«  Kunstwerk  entsprungen  ist  und  die 
es  au*«udrücken  beabsichtigt.  Ihre  Mittel  hieran  sind  so  aahlreich  als  wirksam,  nämlich  t 
I Ibe  melodische  Bewegung  der  Töne,  ihre  stufen-  und  sprungweise,  auf-  und  abstei- 
gende Pölge.  2 IHe  Gliederung  dieser  Tonfolge  durch  die  Hebungen  und  Senkungen  von 
Accent  und  Accent lo*igkeil  Metrum,  Takt';  die  Gruppininpen  derselben  au  Rhythmen 
von  verschiedener  Gestalt  und  Ausdehnung;  die  Gesammtbewegung  dieser  metrischen 
und  rhythmischen  Gruppen  Tempo'.  ,T  Die  Kortschreitung  der  Harmonie  nur  hinsichts 
der  Akkordverbindungen,  welche  in  sanften  und  angenehmen  Empfindungen  leicht  und 
ungeawungen.  ohne  Sprtlnge  und  herbe  Dissonanten;  in  heftigen  Affecten  und  Gefflhlen 
(Ict  l'nlust  hingegen  unterbrochen,  mit  plrttaliehen  schroffen  Ausweichungen  in  entfern- 
tere und  fremde  Tonarten , durch  aahlreirhe  Dissonanten  geschärft  erscheinen  werden. 
Ferner  die  Zerlegung  der  Harmonie  in  reelle  Vielstimmigkeit,  al*  Ausdruck  ausammen- 
ge-setgtercr  Empfindungen.  I Die  mannigfachen  Abstufungen  der  Stärke  und  Schwäche  des 
Klange«  und  daau  gehörend  die  Wechselwirkungen  von  einaelnen  Stimmen  und  Stimmen- 
massen.  überhaupt  alle  dynamischen  Wirkungen.  V Die  Instrumente  hinsichts  der  Aus- 
drurksfähigkeit  eine«  jeden  durch  seinen  *]>eciflachrn  Klangchsracter  und  sonstige  beson- 
dere Eigenschaften.  — Jedes  dieser  musikalischen  Darstellungsmittel  ist  schon  an  sich 
rmo  ausdrucksvolle  Sprache  der  Leidenschaften : sowohl  die  Tonfolge  als  ruhiges  F’ort- 
*eh reiten  oder  hastiges  Springen  durch  weite  Intervalle,  als  auch  das  An-  und  Abschwel- 
len de*  Klanges  und  die  Gcgrnsätac  von  Starke  und  Schwäche,  oder  die  unendlich  man- 
nigfaltige Belebung , welche  Ton  Verbindungen  durch  den  Rhythmus  rutheil  werden 
können.  IHc  Wirkungen  dieser  Mittel  und  ihre  Combinationen  muss  der  Tnnkdnstler 
ebensogut  kennen  al*  die  Leidenschaften  seihst,  die  er  dadurch  ausdrücken  will : dadurch 
wird  er  in  Stand  gesetat,  für  jede«  Gefühl  den  wahren  und  treffenden  Ausdruck  au  fin- 
den. ohne  sich  versucht  au  sehen,  die  Grenaen  der  Kunst  dabei  au  überschreiten.  — Von 
dem.  der  ein  TonstOrk  vorträgt , fordern  wir  gleichfalls,  dass  dieses  mit  Ausdruck  ge- 
schähe. und  verstehen  darunter  die  richtige  Auffassung  der  in  dem  Tonstücke  enthaltenen 
Gedanken  und  Empfindungen,  nnd  eine  denselben  entsprechende  Ausführung  der  Haupt- 
wnd  Nehmstimmen.  Der  Ausführende  «oll  das  Tonwerk  mit  seinem  Verständnisse  durch- 
ü ringen  und  wa«  in  demselben  liegt  mit  möglichster  Wahrheit  und  Treue  wiedergehen. 
Ein  Ausdruck,  der  nicht  im  Minne  de*  Tonstückes  liegt,  ist  ein  falscher  Ausdruck,  auch 
wenn  er  an  sich  und  am  richtigen  Orte  verwendet  gana  gut  ist.  Ausdruckslos  ist  ein 
Wrtreg,  der  mit  der  technisch  richtigen  Ausführung  »ich  begnügt,  ohne  um  die  aus  dem 
Verständnisse  des  Inhaltes  entspringende  geistige  Belebung  desselben  weiter  sich  au 
bemühen.  Au«  der  Vereinigung  von  technischer  Vollkommenheit  und  richtigem  Aus- 
drucke aber  ergiebt  sich,  wa»  man  den  guten  Vortrag  au  nennen  pflegt.  S.  Vortrag. 

Ausführung.  Die  ausgeführten  Producte  der  bildenden  Künste  gehen  aus  der  Hand 
de«  Künstler«  in  einer  durchuus  fertigen  Vollendung  hervor,  so  dass  man  sum  Genüsse 
der  »eiben  keiner  weiteren  Vermittelung  bedarf.  Anders  beim  Tonwerke,  dessen  obwohl 
voUendete  Partitur  dem  nicht  Eingeweihten  nur  eine  Geheimschrift  aeigt,  die  ihm  ohne 
Bevbülfe  de«  Vortrages  unveraländtieh  ist.  Für  den  gewöhnlichen  und  allgemeinen  Ge» 
du**  ist  da*  in  der  Partitur  fertige  Tonwerk  noch  leblos  und  muss  erst  durch  Verleben- 
digung seiner  Zeichen  mittels  der  Singorgane  oder  Instrumente  dem  Km p find u ne» vermö- 
gen durch  das  Gehör  vermittelt  werden.  Daher  kommt  es,  dass  das  Wort  Ausfüh- 
rung in  der  Tonkunst  aweieriei  bedeutet,  .(  einen  gewissen  Theil  der  Thätigkeit  des 
tomponisten  seihst  am  Tonwerke;  mau  sagt,  er  habe  dieses  oder  jene*  Tonstück  gut 
an««eführt.  In  diesem  P'alle  ist  nur  die  Rede  davon,  wie  der  Compuniat  die  Hauptgedan- 
ken de»  Satae»  in  den  verschiedenen  Perioden  seinem  Plane  entsprechend  durehgeführt 
Kat.  Man  gebraucht  da*  Wort  »her  auch,  wenn  B vom  Vortrage  entweder  einer  Stimme 
»der  aller  au  einem  Tonstücke  gehörenden  Stimmen  gemeinschaftlich  die  Rede  ist ; man 
sagt,  der  Sänger  oder  Instrumentist  übernimmt  die  Ausführung  dieser  oder  jener  Stimme, 
oder  «las  Tonstück  ist  vom  Orchester  oder  Chor  gut  ausgeführt  worden. 

,t.  | Im  Artikel  Anlage  ist  erinnert  worden,  das*  die  Verfertigung  eine*  Ton- 
• lock e»  mehrere  Arten  von  Thatigkciten  erfordert,  nämlich  die  Anlage  selbst  und  dir 
Ausführung,  von  welcher  leUteren  man  allenfalls  noch  die  A u »a  rbei  i u ng  unter- 
»c beiden  kann,  ln  der  Anlage  werden  der  ganze  Plan  entworfen  und  die  wesentlichen 
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Theile  des  Ganzen  festgesetzt;  die  Ausführung  hat  die  Hauptsätze  und  Tongedanken 
durchzuführen,  die  Modulation  zu  ordnen,  den  Periodenbau  zu  bestimmen,  überhaupt  die 
ganze  Form  fertig  zu  machen,  wovon  jedoch  vieles  auch  schon  in  der  Anlage  geschieht. 
Ausserdem  gehört  die  Ausarbeitung  im  einzelnen  dazu.  — Der  Tonsetzer,  der  einen  Satz 
ausführt,  modificirt  seine  Hauptgedanken  in  verschiedener  Weise,  je  nach  den  Modifica- 
tionen  der  Grundempfindung , die  er  dadurch  ausdrücken  will ; er  verarbeitet  sie  thema- 
tisch, setzt  sie  mittels  Fortspinnung  einer  in  denselben  vorherrschenden  rhythmischen  oder 
melodischen  Figur  dergestalt  fort , dass  die  Ausführung  mehr  Licht  und  Deutlichkeit 
über  den  Hauptgedanken  selbst  verbreitet,  indem  sie  ihn  zergliedert  und  von  verschie- 
denen Seiten  zeigt,  wovon  auch  derC’ontrast  nicht  ausgeschlossen  bleibt.  Mit  dem  Haupt- 
gedanken werden  Nebengedanken  verbunden,  die  nun  ebenfalls  zu  seiner  Erhellung  bei- 
tragen. Diese  Verfahrungsweise  stimmt  vollkommen  mit  der  Natur  unserer  Empfindun- 
gen überein,  die  ebenfalls  immer  wieder  auf  den  Gegenstand,  der  sie  hervorgerufen  hat, 
zurückkehren  und  dabei  immer  andere,  durch  das  Hinzutreten  von  Nebengefühlen  und 
die  Einwirkung  äusserer  Umstände  veranlasste  Modificationen  erleiden.  So  wie  die  An- 
lage hauptsächlich  Aufgabe  des  begeisterten  Genius,  so  ist  die  Ausführung  und  Ausarbei- 
tung mehr  Sache  der  Fertigkeit  in  Handhabung  der  Darstellungsmittel , welche  jedoch 
ebenwie  die  Anlage  durch  die  Urtheilskraft  und  den  guten  Geschmack  geleitet  werden 
muss.  Strengste  Selbstkritik  muss  hier  wie  dort  beständig  wachsam  sein,  damit  der  Ton- 
setzer nicht  im  Feuer  der  Thätigkeit  durch  Nebenideen  auf  Abwege  geführt  werde.  Er 
würde  seinem  Zwecke  ganz  entgegen  handeln,  wenn  er  z.  B.  einen  Satz,  der  eine  solche 
Empfindung  zum  Gegenstände  hat,  die  ihrer  Natur  nach  gerne  bei  ihren  Modificationen 
verweilt,  ebenso  ausführen  wollte  wie  einen  solchen,  in  dem  die  Empfindung  mit  Drang 
und  Heftigkeit  von  einer  ihrer  Modificationen  zur  andern  übergeht.  Man  sieht  hieraus, 
dass  eine  hinlängliche  Kenntniss  von  der  Natur  der  Empfindungen  dem  Tonsetzer  ganz 
unentbehrlich  ist, 2 Haupterfordernisse  eines  jeden  Kunstwerkes  sind  Mannig- 

faltigkeit und  Einheit.  Um  dem  ersten  zu  genügen,  muss  der  Tonsetzer  seine  Haupt- 
gedanken in  verschiedene  Wendungen  bringen,  bald  zergliedern,  bald  mit  schicklichen 
Nebengedanken  verbinden,  in  verschiedene  Perioden  gruppiren  und  in  verschiedene  mit 
der  Haupttonart  verwandte  Töne  dergestalt  einkleiden,  dass  eine  hinlängliche  Anzahl  von 
Tonbildern  entsteht,  denen  allen  aber  doch  derselbe  Hauptgedanke  erkennbar  zugrunde 
liegt.  Die  Kunst  einer  solchen  Ausgestaltung  der  Tongedanken  nennt  man  die  thema- 
tische A rbeit,  worüber  der  eigene  Artikel  Ausführlicheres  enthält.  Es  ist  eben  nicht 
genug,  dass  ein  Tonstück  eine  Empfindung  erwecke,  nicht  genug,  dass  gleichsam  der 
Nerv  dieser  Empfindung  nur  gerührt  werde,  sondern  diese  Rührung  muss  anhaltend,  und 
zwar  in  verschiedener  Stärke,  Schwäche,  Bewegung  etc.  anhaltend  sein,  die  Empfindung 
muss  durch  die  verschiedenen  Modificationen , Hebungen  und  Senkungen  unterhalten 
werden.  Auf  derselben  Stufe  von  Stärke  und  Schwäche  oder  in  demselben  Grade  einer 
einmal  angeschlagenen  Erregtheit,  lässt  sich  die  Fortdauer  einer  Empfindung  nicht  den- 
ken, denn  sie  ist  ihrer  Natur  nach  eine  beständige  Ebbe  und  FTuth,  beständiges  Nach- 
lassen und  Anspannen , je  nach  ihrem  Inhalte  in  schnellerem  Wechsel  oder  längerem 
Andauem  der  einzelne!;  Modificationen.  Wollte  man  in  einem  Tonsatze  daher  die  Haupt- 
gedanken nur  unverändert,  wiederholen  was  übrigens  in  manchen  Gattungen  von  Ton- 
stücken, die  auf  eine  eigentliche  Entwickelung  nicht  Anspruch  machen,  ja  auch  geschieht), 
so  würde  dadurch  im  Hörer  immer  dieselbe  Empfindung  in  immer  derselben  Weise  wie- 
dererweckt werden.  Unter  Umständen  kann  dieses  mit  ganz  richtiger  ästhetischer  Ab- 
sicht geschehen  wie  z.  B.  im  Rondo,  im  Da  cajxi  der  Grossen  Arie  und  eine  vollkommen 
kunstgemässe  Wirkung  machen.  In  anderen  Tonstücken,  z.  B.  der  Sonate,  aber  würde 
es  als  ein  Mangel  an  Mannigfaltigkeit  anzusehen  sein , indem  das  Wesen  dieser  Kunst- 
form beständige  Fortentwickelung  der  Gedanken  und  Veranschaulichung  zahlreicher  Mo- 
dificationen der  Grundgefühle  zum  Zwecke  ihrer  möglichsten  Austragung  fordert.  Und 
sollen  die  durch  Töne  in  uns  erweckten  Empfindungen  fortdauem,  so  müssen  sie  ununter- 
brochen neue  Nahrung  erhalten.  Es  muss  ein  solcher  Zufluss  von  Ideen  vorhanden  sein, 
der  z.  B.  die  angenehmen  Empfindungen  immer  in  einem  neuen  Reize  darstellt,  den  Zorn 
immer  von  neuem  anstachelt,  u.s.  w.  Und  dieses  kann  durch  weiter  nichts  geschehen  als 
dadurch,  dass  die  Hauptgedanken  des  Tonstückes,  welche  die  Grundempfindung  anschla- 
gen, bei  der  Ausführung  immer  in  neuen  Wendungen  zum  Vorscheine  kommen,  wodurch 
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Gefühl  und  Vorstellung  des  Hörenden  mit  immer  neuen  Bewegungen  und  Bildern,  deren 
Grundstoff  aber  stets  derselbe  ist,  erfüllt  werden.  Hierin  beruht  die  Mannigfaltigkeit  des 
Tonstüekes.  Allein  die  Mannigfaltigkeit  hat  ihre  Abwege,  und  besonders  angehende  Ton- 
künstler müssen  vor  einem  falschen  Begriffe  von  dieser  Ästhetischen  Eigenschaft  sich 
hüten.  Man  darf  nicht  glauben,  es  komme  dabei  auf  Zusammenraffung  möglichst  vieler 
Gedanken  an,  gleichgültig  ob  sie  im  Einklänge  miteinander  stehen  oder  nicht.  Nicht 
Vielheit  der  Hauptgedanken  und  ihrer  Motive  macht  die  Mannigfaltigkeit  des  Tonstückes 
aus,  denn  wenige  Hauptgedanken  , die  ausserdem  aus  ähnlichen  Motiven  gebildet  sind, 
könneu  durch  geschickte  Ausgestaltung  und  Wendung  die  zur  Erhaltung  einer  Empfin- 
dung nothwendige  Mannigfaltigkeit  gewähren,  weil  es  hierbei  nicht  sowohl  auf  die  Menge 
der  Themen  und  Hauptgedanken  als  vielmehr  auf  den  mit  Einsicht  angeordneten  Wechsel 
ihrer  Verbindungen  und  der  aus  ihnen  entwickelten  Gestaltungen  ankommt.  Der  mit 
Genie  und  Geschmack  ausgestattete  Tonsetzer  weiss  die  wenigen  Hauptgedanken  seines 
Satzes  durch  thematische  Umbildung  und  Vermischung  mit  Nebengedanken  so  zu  ver- 
vielfältigen , dass  der  Empfindung  stets  neue  Nahrung  zur  Fortdauer  zufliesst.  Dabei 
aber  dürfen  Haupt-  und  Nebengedanken  nicht  in  Widerspruch  zu  einander  gerathen,  in- 
dem sonst  die  zweite  jener  beiden  für  das  Kunstwerk  vorhin  geforderten  Eigenschaften, 
die  Einheit,  unmöglich  wird.  Jeder  Theil  muss  nicht  nur  an  sich  der  Absicht  des  Gan- 
zen entsprechen , sondern  mit  den  übrigen  Theilen  auch  nur  in  solche  Verbindung  ge- 
bracht werden,  dass  keine  Störungen  der  Entwickelung  durch  unmotivirte  Sprünge  und 
keine  Widersprüche  unvermittelter  und  einander  aufhebeuder  Gegensätze  entstehen.  Es 
dürfen  keine  Thcile  vorhanden  sein,  die  uns  von  der  Vorstellung  der  Hauptsache  soweit 
ablenken,  dass  wir  sie  uus  dem  Gesichte  verlieren,  oder  die  uns  aus  der  zu  unterhalten- 
den Empfindung  vollständig  herausreissen.  Alle  lluuptthcile  müssen  einen  und  densel- 
ben Zweck  haben,  und  ihre  Modificationcn  und  damit  in  Verbindung  gebrachten  Neben- 
motive haben  jene  nur  immer  deutlicher  zu  veranschaulichen  und  ihren  Inhalt  immer 
klarer  zu  Tage  zu  fördern,  und  auch  der  Contrast  hat  keinen  andern  Zweck  als  den,  vom 
verwandten  Gegensätze  aus  ein  erhellendes  Licht  auf  einen  Gedanken  oder  ein  Gefühl  zu 
werfen.  Dadurch  ist  er  wichtiges  Mittel  zur  Vermunnigfaltigung,  ohne  die  Einheit  zu 
beeinträchtigen,  wie  etwa  der  Widerspruch  oder  die  Verneinung,  welche  nicht  zu  erhellen 
sondern  aufzuheben  suchen , daher  als  wirkliche  Störung  der  Einheit  im  Kunstwerke 
nicht  gelitten  sind.  Sobald  uns  Tongedanken  zu  Gehör  kommen , die  mit  der  auszu- 
drückenden Empfindung  und  dem  ganzen  Character  des  Stückes  nicht  im  Einklänge 
stehen  und  nicht  so  beschaffen  sind,  dass  der  Zusammenhang  zwischen  ihnen  und  den 
Hauptgedanken  herausgefühlt  werden  kann,  so  wird  die  Vorstellung  auf  andere  Ideen 
gebracht,  die  Grundempfindung  selbst  aber  wird,  statt  unterhalten  und  ausgetra- 
gen zu  werden,  geschwächt  und  erlischt  am  Ende  gänzlich.  Mit  einem  Worte  : das  ganze 
Kunstwerk  muss  ein  Organismus  sein,  dessen  das  Ganze  bedingende  Theile  wiederum 
durch  das  Ganze  bedingt  sind , dessen  Einheit  zugleich  als  Mannigfaltigkeit  erscheint. 
3]  Ist  der  Tonsetzer  nun  mit  der  Ausführung  im  Grossen  und  Ganzen  soweit  ge- 
diehen , dass  jeder  Haupt-  und  Nebengedanke  seine  richtige  Stelle , Gliederung  und 
sachgemässe  Fortführung  hat,  der  ganze  Satz  in  Betreff  der  Entwickelung  und  des  gan- 
zen Ganges  der  Empfindungen  und  Tongedanken  klar  und  anschaulich  ihm  vor  Augen 
liegt,  so  geht  er  an  die  Ausführung  und  Ausarbeitung  im  Einzelnen.  Er  legt  die  letzte 
vollendende  Hand  an  das  Werk;  er  giebt  ihm  noch  alle  diejenigen  Vollkommenheiten 
und  Schönheiten , die  nicht  mit  Nothwendigkeit  aus  dem  Plane  und  der  Gedankenent- 
wickelung sich  ergeben,  und  die  ihm  zwar  zur  Zierde  gereichen,  möglicherweise  aber  doch 
mit  anderen  Schönheiten  vertauscht  werden  könnten.  Dabei  hat  er  sorgfältig  vor  Ueber- 
ladung  und  Verdunkelung  der  wesentlichen  Theile  durch  Ueberhäufung  mit  weniger  we- 
sentlichen Dingen  sich  zu  hüten.  Es  kann  sehr  wohl  geschehen,  dass  ein  Satz  durch  zu 
sorgfältiges  Ausarbeiten  und  Ausklügeln  der  Einzeluheiten  allen  Schwung  verliert  und 
ein  verkünsteltes  und  verkümmertes  Ansehen  bekommt.  Ausserdem  werden  an  dem  Werke 
auch  diese  oder  jene  der  bereits  in  der  Anlage  vorhandenen  Schönheiten  noch  zu  vervoll- 
kommnen, die  eine  oder  andere  Wirkung  noeb  zu  erhöhen,  den  Schatten  und  Lichtern 
die  letzten  Drucker  zu  geben  sein ; hier  wird  eine  Stelle  durch  Hinzufügung  von  Neben- 
undFüllgtimmen  noch  bedeutungsvoller  sich  gestalten  lassen,  dort  ist  eine  andere  flüssiger 
zu  machen,  Ecken  sind  abzurunden , Auswüchse,  die  im  Drange  der  Production  über- 
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sehen  worden,  wegzuschneiden,  möglicherweise  begangene  Verstösse  gegen  die  Reinheit 
des  Satzes  zu  corrigiren. 

Ji.  Es  bleibt  nun  das  Wort  Ausführung  noch  seiner  zweiten  Bedeutung  nach  zu  be- 
trachten. In  diesem  Falle,  wo  von  der  Darstellung  der  Tonstücke  vermittelst  derGesang- 
urgane  oder  Instrumente  die  Rede  ist,  pflegt  man,  wie  schon  oben  erinnert,  sowohl  den 
Vortrag  jeder  einzelnen  Stimme,  als  auch  den  gemeinschaftlichen  Vortrag  aller  zu  dem 
Stücke  gehörenden  Stimmen  damit  zu  bezeichnen.  Die  Ausführung  jeder  einzelnen 
Stimme  fordert,  dass  ihr  Inhalt  Note  für  Note  mit  reiner  und  deutlicher  Intonation,  mit 
strengster  Taktfestigkeit  und  dem  richtigen  Grade  von  Starke  und  Schwäche,  leicht  rund 
und  iliessend  herausgebracht  werde.  Die  von  geistiger  Durchdringung  des  Inhaltes  ge- 
tragene, dem  Character  des  Tonstückes  und  den  Absichten  des  Tonsetzers  vollkommen 
entsprechend  verwendete  Fertigkeit  in  der  Ausführung  nennt  man  guten  Vortrag.  Die 
Ausführung  eines  mehr-  oder  vielstimmigen  Tonstückes  fordert,  wenn  es  die  Absichten 
des  Componisten  erreichen  soll,  nicht  allein  von  einem  jeden  der  Ausführenden  die  nö- 
thige  mechanische  Fertigkeit  sowie  deren  Anwendung  im  »Sinne  des  Componisten  auf  jede 
einzelne  Stimme  allein,  sondern  auch  zugleich  die  Beobachtung  alles  desjenigen,  wodurch 
der  Vortrag  aller  einzelnen  Spieler  oder  Sänger  auch  zum  guten  Gesammtvnrtrage  wird, 
und  die  Vermeidung  alles  dessen,  was  der  guten  Gesammtwirkung  nachtheilig  ist.  Soll 
das  Tonwerk  zu  seinem  vollen  Rechte  gelangen,  die  Absicht  des  Tonsetzers  erreicht,  die 
Erwartung  der  Zuhörer  befriedigt  werden,  so  ist  auf  die  Ausführung  die  höchste  Sorgfalt 
zu  verwenden.  Ihr  vollkommenes  Gelingen  hangt,  ausser  von  dem,  w as  vorhin  von  jedem 
Einzelnen  der  Mitwirkenden  gefordert  wurde,  noch  von  manchen  anderen  Umständen  ab, 
nämlich  etwa  von  folgenden : fl  von  der  reinen  Einstimmung  aller  Instrumente  und  gu- 
ten Auswahl  der  Stimmen  eines  Chores;  2)  von  der  verhältnissmässigen  Besetzung  der 
Stimmen  beziehentlich  auf  die  Anzahl  der  eine  jede  derselben  Ausführenden  ; von 
der  richtigen  Aufstellung  der  Instrumente  und  Stimmen;  -f)  von  der  verständigen  und 
energischen  Leitung  des  Dirigenten ; 5}  von  den  Beobachtungen  aller  derjenigen  Pflich- 
ten, welche  jedem  Ausführenden  insbesondere  bei  gemeinschaftlichen  Aufführungen  ob- 
liegen. Ausserdem  von  mancheu  äusseren  Umständen , die  aber  zu  den  ausführenden 
Künstlern  in  keiner  Beziehung  stehen,  wenngleich  sie  auf  die  vortheilhafte  Wirkung  des 
Tonwerkes  von  grossem  Einflüsse  sind , als  z.  B.  die  akustische  Beschaffenheit  des  Rau- 
mes, in  dem  die  Aufführung  vor  sich  geht  u.  s.  w.  Weil  von  allen  diesen  Gegenständen 
in  eigenen  Artikeln  gehandelt  wird,  bleibt  hier  nichts  besonderes  mehr  darüber  zu 
bemerken. 

Aushauciieu,  s.  Aspiriren. 

Auslosung.  Auslöser,  ein  Theil  der  Pianofortcmechanik.  S.  l’ianoforte  A 5. 

Aussrlirribcu.  I)  Das  Abschreiben  der  .Stimmen  einer  Partitur  auf  einzelne  Blätter 
oder  Bogen ; 2)  da«  Begehen  von  Plagiaten  bei  Tonkünstlern  und  Schriftstellern,  die  Be- 
nutzung von  Gedanken  und  Stellen  aus  anderen  Werken  , ohne  Anführung  der  Quelle. 
Letzteres  pflegt  man  nur  in  Schriftwerken  zu  thun,  in  Kunstwerken  ist  es  nicht  gut  mög- 
lich, ausser  wenn  man  etwa  ein  Thema  eines  anderen  zu  Variationen  oder  Phantasien 
benutzt.  Im  übrigen  aber  setzt  man  unbedingt  voraus,  dass  wer  für  den  Schöpfer  eines 
Kunstwerkes  sich  ausgiebt,  dasselbe  auch  wirklich  aus  sich  selbst  geschaffen  habe.  Wenn 
er  hingegen  mit  fremden  Federn  sich  geschmückt  und  seinem  Product  mit  Gedanken  an- 
derer Künstler  unter  die  Arme  gegriffen  hat,  so  sagt  man  von  ihm  wie  vom  Schriftsteller 
gleicher  llace,  wenn  man  den  eigentlichen  Originalausdruck  bestohlen  umgehen  oder 
mildem  will,  er  habe  Andere  ausgeschrieben. 

AtlHSchrriftt,  aussingen,  nennt  man  zuweilen  das  Biegsamermachen  und  Ver- 
bessern der  Singstimmen  namentlich  der  Knabenstimmen  , welchen  häufig  viel  Schärfe 
und  Herbigkeit  eigen  ist  durch  Heissiges  Singen.  Man  hat  dabei  aber  an  kein  anhaltend 
starkes  Singen  oder  gar  heftiges  Geschrei  zu  denken , denn  hierdurch  werden  im  Gegen- 
theil  die  Stimmen,  und  insbesondere  junge  Stimmen  , nicht  verbessert,  sondern  verdor- 
ben, indem  alsdann  eine  Härte  und  Unbiegsamkeit  des  Klanges  entsteht,  die  man  mit 
dem  Namen  einer  übersehriecncn  Stimme  bezeichnet. 

Alisapfelen , ausgespielt.  Saiteninstrumente,  die  schon  einige  Zeit  gespielt 
worden  sind,  unterscheiden  sich  von  ganz  neuen  durch  mehr  Feinheit  und  Schönheit 
des  Klanges.  Ohne  Zweifel  wird  durch  vieles  Spielen  der  Sangboden  immer  fähiger,  die 
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besonderen  Arten  der  Saitenschwingungen  immer  mehr  unvermischt  anzunehmen  und  zu 
verstärken.  Von  einem  Instrumente,  welches  dieses  aus  vielem  Gebrauche  resultirenden 
Vortheils  theilhaftig  geworden  ist,  sagt  man,  es  sei  ausgespielt.  Mit  den  Blasinstru- 
menten hat  es  eine  ähnliche  Bewandniss,  wie  man  aus  dent  Artikel  Ausbissen  ersehen 
kann.  Bei  den  Bogeninstrumenten  aber  ist  die  durch  da«  Ausspielen  gewonnene  Verbes- 
serung vor  allen  anderen  Instrumenten  vorzugsweise  merklich.  Der  Ton  eines  völlig  aus- 
gespielten Instrumentes  dieser  Gattung  ist  nicht  allein  schöner  und  markiger,  sondern  er 
spricht  auch  weit  leichter  an  als  hei  einem  noch  nicht  ausgespielten,  dessen  Ton  gleich- 
sam noch  nach  Holz  klingt  und  mit  einem  stärkeren  Drucke  des  Bogens  herausgezogen 
werden  muss.  Es  gehört  aber  eine  lleihe  von  Jahren  dazu,  bevor  ein  Instrument  völlig 
ausgespiclt  ist ; da»  durch  das  höhere  Alter  desselben  in  höherem  Grade  ausgetrocknete 
Holz  kann  zwar,  wie  man  wenigstens  behauptet,  sehr  viel  zum  besseren  Klange  und  zur 
leichteren  Ansprache  des  Tones  beitragen,  indem  es  elastischer  ist  und  die  Saitenschwin- 
gungen leichter  und  p racher  reflectirt.  Indessen  scheint  doch  das  viele  Spielen  die  Haupt- 
sache dabei  zu  sein,  weil  man  aus  Erfahrung  weiss,  dass  ein  altes  und  völlig ausgespieltea  In- 
strument, wenn  es  einige  Zeit  ungebraucht  daliegt,  an  Klangschönheit  verliert,  und  um 
diese  vollkommen  wieder  zu  gewinnen,  erst  wieder  eine  Zeit  lang  gebraucht,  so  zu  sagen 
von  neuem  wieder  ausgespielt  werden  muss.  Durch  die  unaufhörlichen  und  unzähligen 
Erschütterungen,  welche  die  resonanzgebenden  Theile  eines  in  häufigem  Gebrauche  be- 
findlichen Instrumentes  (bei  Blasinstrumenten  die  Köhrenwände,  hei  Saiteninstrumenten 
vorzugsweise  der  Resonanzboden)  schon  in  einer  einzigen  Stunde,  geschweige  denn  in 
Jahren  erleiden,  geschehen  factisch  bedeutende  Veränderungen  mit  dem  Zusammenhänge 
und  der  Lage  der  inneren  Theilchen  der  Holz-  oder  Metallmasse,  woraus  die  Instrumente 
gearbeitet  sind.  K«  finden,  ungeachtet  der  Festigkeit  dieser  Substanzen,  bedeutende  llm- 
lagerungen  der  Molecülen  statt.  Da  bei  jedem  Instrumente  die  resonanzgebenden  Theile 
den  verschiedenen  Schwingungen  aller  Töne  der  ganzen  «Scala  entsprechen  sollen,  so  ist 
erklärlich,  dass  bei  neuen  Instrumenten  gewisse  Ungleichheiten  der  Consistenz  des  Ma- 
terial», manche  Holzfasern  u.  dergl.  anfangs  widerstreben,  und  kraftlose  Töne,  Geräusche 
u.  dergl.  die  Folge  sind.  Durch  die  beständig  und  in  unberechenbarer  Anzahl  w iederhol- 
ten, auf  den  inneren  Zusammenhang  der  Masse  einwirkenden  Erschütterungen  beim  «Spie- 
len werden  die  Widerstünde  überwunden,  indem  die  inneren  Theile  des  Materials  in  eine 
andere,  allen  Schwingungsarten  gleich  gefügige  Lage  gebracht  werden.  Auch  behauptet 
man,  ein  noch  nicht  völlig  nusgespieltcs  Bogeninstrument  in  der  Hand  eines  Anfängers 
werde  durch  da»  Unreingreifen  der  Töne  , wohl  mehr  aber  noch  durch  den  ungleichen 
Strich,  an  Erreichung  desjenigen  Grades  von  Vollkommenheit,  zu  dent  es  durch  festen 
sicheren  «Strich  und  reine  Tonbestimmung  beim  Ausspielen  gelangt  sein  würde,  behindert. 
Um  sehr  auffallende  Beweise  für  die  Wirkung  des  Ausspielens  auf  Bogeninstrumenten  zu 
erhalten,  braucht  man  nur  ein  noch  ganz  neues  und  unmittelbar  aus  der  Hand  de»  Ver- 
fertigers hervorgegangenes  Instrument  herzunehmen  und  einige  Zeit  bloss  ein  paar  nahe 
verwandte  Tonarten,  z.  B.  G und  I)  dur  zu  spielen.  Sobald  man  diese  Tonarten  mit  einer 
fremden,  z.  li.  K?  dur,  verwechselt,  so  glaubt  man  ein  ganz  anderes  Instrument  von  weit 
roherem  und  hoizigterem  Klange  zu  hören. 

Ausweichung,  ausweichende  Modulation,  ist  Uebeigang  aus  einer  Tonart 
in  eine  andere,  oder  mit  anderen  Worten,  Uebertragung  der  harten  oder  weichen  Tonart 
von  einem  Grundtonc  auf  einen  andern.  Schlechthin  gebraucht  man  die  Ausdrücke  Aus- 
weichung und  Modulation  gleichbedeutend,  diesen  für  jenen  und  jenen  für  diesen;  ge- 
nauer geschieden  jedoch  jenen  für  ein  völliges  Heraustreten  aus  der  Tonart  und  andauern- 
des Verweilen  in  einer  andern , ihr  verwandten  oder  fremden ; diesen  aber  nur  für  ein 
vorübergehendes  Berühren  leiterverwandter  Nebentonarten  oder  fremder  Tonarten.  Fer- 
ner nimmt  man  das  Wort  Modulation  auch  vorzugsweise  in  melodischem  Sinne,  für  Ton- 
führung, Tongang,  Tonfall  und  Biegung  der  Melodie,  und  sagt,  eine  Melodie  modulirt 
leitereigen,  wenn  sie  aus  nur  leitereigenen  Tönen  besteht;  oder  leiterfremd,  ausweichend, 
wenn  sie  auch  leiterfremde,  auf  eine  andere  Tonart  Bezug  habende  Töne  enthält.  Ebenso 
nennt  man  unmittelbare  Aneinanderreihung  leitereigener  Akkorde  Modulation , und 
zwar  ebenfalls  leitereigene  Modulation , hingegen  die  Einführung  leiterfremder  Töne  in 
die  Harmonie  ausweichende  Modulation.  Jene  melodische  Bedeutung  des  Wortes  Modu- 
lation, als  ebensogut  leitereigene  wie  leiterfremde  Hebung  und  Senkung  der  Tonfolge  etc., 
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ist  im  Artikel  Melodie  näher  erklärt  und  kommt  hier  nicht  in  Betracht;  wir  fassen 
den  Begriff  der  Modulation  hier  nur  als  ausweichende  Modulation  und  von  dem 
der  Ausweichung  nur  im  oben  angedeuteten  Sinne  verschieden.  Nämlich  als  nur  mehr 
vorübergehendes  Berühren  leiterverwandter  oder  fremder  Akkorde  und  Tonarten,  ent- 
weder um  ihrer  selbst  willen  oder,  als  sogenannte  durchgehende  Modulation, 
auf  dem  Wege  zu  einem  bestimmten  Ausweichungsziele , während  bei  der  eigentlichen 
Ausweichung  die  eingeführte  andere  Tonart  mit  ihren  lcitereigenen  Akkorden,  Tonschlüs- 
sen und  verwandten  Nebentonarten  andauernder  sich  geltend  macht.  So  ist  z.  B.  die 
Dominant-  oder  Paralleldurtonart  des  zweiten  Thema  im  Sonatensatze  gewissermassen 
als  eine  zweite  Haupttonart  anzuschen,  von  der  aus  man,  wie  von  derHaupttonart  selbst, 
in  die  ihr  verwandten  Nebentonarten  modulirt,  wenn  auch  meist  ohne  in  letzteren  lange 
sich  aufzuhalten  und  feste  Cadenzen  zu  machen.  AnStellen,  wo  es  nichtdarauf  ankommt, 
werden  auch  hier  die  Worte  Ausweichung  und  Modulation  mitunter  gleichbedeutend 
gebraucht. 

A.  Diejenige  Tonart,  in  welcher  ein  Tonstück  beginnt  und  »ehliesst,  deren  leiter- 
eigene Tonverbindungen  seinem  Hauptgedanken  wesentlich  zu  Grunde  liegen,  und  von 
der  die  Modulation  ausgeht  und  in  die  sie  endlich  zurückkehrt,  ist  die  Haupttonart. 
Etwaige  Vertauschung  der  Durtonart  mit  ihrer  Molltonart  gleicher  Stufe  gilt  nicht  als 
Modulation , denn  ein  Tonsatz  , welcher  in  der  Molltonart  beginnt , kann  die  Durtonart 
der  gleichen  Stufe  aufnehtnen  und  auch  in  ihr  schliessen,  und  die  Durakkorde  der  Dur- 
tonart können  vorübergehend  in  Mollakkorde  u.  s.  w.  verwandelt  werden,  in  Cdur  die 
Akkorde  C & G,  F Äb  C'etc.  Vorkommen,  ohne  dass  man  dieses  als  Modulation  anzu- 
sehen hätte.  Diejenigen  Töne , welche  melodisch  in  stufenweiser  Folge  als  diatonische 
Tonleiter,  und  harmonisch  als  tonischer,  Ober-  und  Unterdominantdreiklang  die  Tonart 
ausmachen,  sind  bekanntlich  die  leitereigenen  Töne ; die  auf  den  Stufen  der  Tonleiter 
aus  diesen  leitereigenen  Tönen  gebildeten  Akkorde  sind  die  leitereigenen  Akkorde ; und 
diejenigen  Tonarten,  denen  diese  leitereigenen  Akkorde  als  tonische  Dreiklänge  zu  Grunde 
liegen,  sind  die  lei  terv  er  wandten  Nebentonarten.  Leiterfremde  Töne  hinge- 
gen sind  solche , die  ausserhalb  einer  Tonart  liegend  einer  anderen  angehören , leiter- 
fremde Tonarten  solche,  deren  tonische  Dreiklänge  der  Haupttonart  leiterfremd  sind. 
Die  leiterverwandten  Nebentonarten  einer  Haupttonart  aber  sind  in  Kürze  folgende: 
o)  In  Dur:  die  Durtonarten  der  beiden  Dominanten;  die  Molltonarten  der  2.,  3.  und 
t>.  Stufe,  b)  In  Moll : die  Molltonarten  der  beiden  Dominanten ; die  Durtonarten  der 
3.,  0.  und  7.  Stufe.  Näheres«.  Neben  ton  a rten.  Sowohl  die  vorüber-  und  durch- 
gehende Modulation  ab  auch  die  andauernde  Ausweichung  können  leiterverwandt,  auch 
leiterfremd  sein  : Leiterver wandt  ist  eine  solche  Modulation  und  Ausweichung,  die 
nur  im  Kreise  der  leiterverwandten  Nebentonarten  sich  bewegt,  ohne  ihn  zu  überschrei- 
ten ; Leiterfremd  hingegen  eine  solche,  die  ausserhalb  dieses  Kreises  liegende  Ton- 
arten betritt.  Diese  kann  entweder  mit  Hülfe  jener  oder  ohne  jede  Vermittelung  voll- 
zogen werden. 

li.  Die  Mittel  zur  Ausweichung.  Die  Einführung  einer  neuen  Tonart  erfolgt 
mittels  ihres  Leittoues,  vorausgesetzt,  dass  er  wirklich  in  der  Bedeutung  als  wesent- 
liche Septime  der  Tonart  und  als  wirklicher  harmonischer  Bestandtheil  des  modulirenden 
Akkordes  auftritt.  In  welcher  Stimme  eines  mehrstimmigen  Satzes  der  Leitton  liegt,  ob 
in  der  oberen,  unteren  oder  einer  mittleren,  ist,  wenn  auch  nicht  für  die  Vollkommenheit 
eines  Tonschlusses,  so  doch  für  die  Modulation  gleichgültig,  denn  in  jeder  Stimme  zeigt 
er  seine  Tonart  an.  Aber  er  muss , wie  gesagt,  harmonische  Geltung  haben;  denn  wir 
wissen,  dass  in  einer  Tonart  leiterfremde  Töne  als  Wechsel-  und  durchgehende  Noten 
und  alterirte  Intervalle  auftreten  dürfen,  ohne  dass  eine  Modulation  dadurch  vollzogen 
wird.  In  Beisp.  I erscheinen  zwar  manche  leiterfremde  Intervalle,  doch  nur  als  melo- 
discher Schmuck  und  ohne  Bedeutung  für  die  Modulation  ; keines  derselben  hat  Gel- 
tung als  wesentliche  Septime  einer  neuen  Tonart,  und  wenngleich  die  Töne  anderen  Ton- 
arten angehören,  wird  doch  der  Tongang  der  Melodie  und  Harmonie  keineswegs  in  eine 
andere  Tonart  gelenkt. 
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Anders  im  folgenden  Beisp.  2 a und  b.  Durch  Eintritt  des  g*  bei  a und  des  f*  unter 
b sehen  wir  den  Gesang  aus  der  Cdur  Tonart  dort  in  die  Amoll,  hier  in  die  Gdur  Ton- 
art hinübergeführt;  beide  Töne  sind  reelle  Leittöne  ihrer  Tonarten  Amoll  und  Gdur. 
In  2 c liegt  der  I, eitlen  fs  von  Gdur  nicht  in  der  Melodie,  die  Modulation  wird  aber 
durch  den  Tongang  kenntlich  und  der  Leitton  w ürde  in  eine  andere  Stimme  zu  liegen 
kommen,  wenn  wir  der  Melodie  eine  solche  hinzufügten.  Ueber  die  modulirende  Beglei- 
tung einer  Melodie,  welche  an  sich  ihre  Tonart  eigentlich  garnicht  verlässt,  so  dass 
also  Melodie  und  Begleitstimmen  gewissermassen  in  verschiedenen  Tonarten  stehen, 
ist  im  Artikel  Harmonie  111  Näheres  gesagt.  — Der  Leitton  allein  macht  aber  die 
Tonart  nicht  jederzeit  hinlänglich  kenntlich  ; wenn  man  aus  einer  Tonart  in  die  um  eine 
Quart  nächsthöher  gelegene  modulirt , genügt  das  Auftreten  des  Leittones  allein  nicht, 
um  diese  neue  Tonart  sofort  zu  kennzeichnen,  sondern  in  diesem  Falle  ist  die  Quart  der 
einzu führenden  Tonart  der  eigentlich  unterscheidende  Ton,  also  z.  B.  bei  einer  Modula- 
tion von  Adur  nach  Ddur  die  Quart  ff  von  1),  welche  der  die  Ddur  von  der  Adur 
Tonart  unterscheidende  Ton  ist , während  der  Leitton  von  Ü [c* ) A dur  ebensogut  als 
Ddur  angehört.  Die  Melodie  unter  2 il  bedarf  zur  entschiedenen  Kenntlichmachung  des 
eintretenden  F dur  ihres  Untcrduminantluncs  b,  der  kleinen  Septime  ihres  Dominautsepti- 
menakkordes  c e g b.  Der  Leitton  e reicht  allein  nicht  hin  , denn  die  Tonfolge  e / und 
die  Akkordfolge  c e g — f a c gehören  Cdur  so  gut  wie  F dur,  der  Ton  b und  der  Do- 
minantseptimenakkord c e g b aber  nur  Fdur  und  nicht  Cdur  an. 

2 a b 


C.  Es  giebt  drei  Akkorde,  welche  den  Leitton  und  die  Quart  der  Tonart,  die  mit 
jenem  eine  verminderte  Quint  bildet,  zugleich  enthalten.  Diese  Akkorde  werden  Leit- 
akkorde genannt  und  bedürfen,  als  dissonirende  Akkorde,  einer  Auflösung;  es  sind 
a)  der  Do  m inan ts e p t i men a k kord;  b)  der  verminderte  Dreiklang  auf  der 
grossen  Septime  der  Tonart , und  c)  der  verminderte  Septimenakkord  auf  der 
grossen  Septime  in  Moll.  Jede  Ausweichung  wird  durch  einen  dieser  drei  Akkorde  voll- 
zogen. Eine  Ausweichung  oder  Modulation  aber  kann  auf  viererlei  Art  geschehen, 
nämlich  1}  plötzlich,  d.  h.  unmittelbar  nur  durch  den  betreffenden  Leitakkord  der  ein- 
zuführenden Tonart  allein  ; 2)  mit  Hülfe  vermittelnder,  d.  h.  zwischen  den  Akkord,  von 
welchem  die  Modulation  ausgeht,  und  den  Leitakkord  der  cinzuführenden  Tonart  ein- 
geschobener Akkorde ; 3j  mit  Hülfe  durchgehender  Modulation , und  4]  mit  Hülfe 
enharmonischer  Verwechselung  eines  oder  mehrerer  Intervalle.  Betrachten  wir  die  Wirk- 
samkeit jener  drei  Leitakkorde  in  Bezug  auf  diese  4 Arten  der  Ausweichung. a ; Der 

D omi n a n t s e p t i m e n a k k o r d besteht,  wie  wir  aus  den  Artikeln  Akk  o rd  I 6 und 
Septimenakkord  erinnern,  aus  der  Dominant  der  Tonart  als  Grundton,  dem  Leitton 
als  Terz,  der  Secund  als  Quint  und  dem  Unterdominantton  als  Septime.  Er  ist  in  jeder 
Dur-  und  Molltonart  der  gleichen  Stufe  nur  einmal  enthalten,  und  der  einer  Tonart  an- 
gehörende Dominantseptimenakkord  kommt  in  keiner  zweiten  vor,  deshalb  kennzeichnet 
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er  die  Tonart  mit  unzweifelhafter  Sicherheit.  Als  Auflösungsakkord  fordert  er  den  toni- 
schen Dreiklang,  und  wenngleich  dieser  auch  keineswegs  immer,  sondern  häufig  ein  an- 
derer Akkord  erfolgt,  so  wird  er  beim  Erklingen  des  Dominantseptimenakkordes  doch 
zunächst  vorausgesetzt,  und  das  Erscheinen  eines  anderen  Akkordes  nicht  als  reguläre, 
sondern  als  unterbrochene  Auflösung  (Trugfortschreitungi  angesehen.  Der  Dominant- 
septimenakkord modulirt  aus  jeder  Tonart  in  jede  Tonart  unmittelbar,  ohne  eines  ver- 
mittelnden Akkordes  benöthigt  zu  sein,  wenn  entweder  sein  Grundton  oder  seine  Septime 
vorbereitet  ist.  Dieses  ist  der  Fall  a)  bei  den  Dominantseptakkorden  aller  leiterver- 
wandten Nebentonarten  in  Dur  und  Moll , mit  Ausnahme  der  Tonarten  der  3.  Stufen, 
deren  Septimenakkorde  keinen  Bindeton  mit  dem  tonischen  Dreiklange  haben,  Beisp. 
3 «,  b.  Dabei  können  die  leiterverwandten  Nebendurtonarten  in  Molltonarten  und  um- 
gekehrt verwandelt  werden,  wenngleich  mau  in  der  Praxis  nicht  filr  alle  Fälle  davon  Ge- 
brauch machen,  nicht  leicht  eine  unmittelbare  Ausweichung  etwa  von  A moll  nach  Fmoll 
anbringen  wird. 


3 a CI  d V,  I CI  FV,  I CI  GV,  I CI  a V,  I 
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Sehr  oft  wird  die  Modulation  nicht  durch  den  Dominantseptimenakkord,  sondeni  durch 
den  Dominantdreiklang  vollzogen.  Unbedingt  erforderlich  scheint  die  Septime  nur,  wenn 
nicht  der  Leitton,  sondern  sie  selbst  der  die  neue  Tonart  von  der  vorangegangenen  un- 
terscheidende Ton  ist,  wie  vorhin  erklärt  , 'Beisp.  2 d) j eine  Ausweichung  z.  B.  von  Cdur 
nach  D dur  oder  A moll  aber  kann  auch  durch  den  einfachen  Dominantdreiklang  vollzo- 
gen werden,  Beisp.  3 c,  denn  die  Septimen  y und  d der  Dominantseptimenakkorde  a c*  * y 
und  e g*  h d sind  keineswegs  den  Tonarten  D dur  und  A moll  allein,  sondern  ebensogut 
auch  Cdur  eigene  Töne.  Ein  Unterschied  aber  ist  doch  vorhanden.  Denn  der  Ton  g 
erscheint  im  Dominantseptimenakkord  a c*  e g und  in  der  Tonart  l)dur  als  ein  anderes 
Intervall  und  in  ganz  anderen  Beziehungen  zu  seinem  Grundtone  als  in  C dur,  und  unser 
Tongefühl  fasst  ihn,  ungeachtet  der  gleichschwebenden  Temperatur,  diesen  verschie- 
denen Verhältnissen  gemäss  auch  verschieden  auf.  Deshalb  vervollständigt  die  Dominant- 
septime den  Eindruck  der  neuen  Tonart  schon  insofern  sic  in  dieser  als  anderes  Inter- 
vallenverhältniss  erscheint  als  in  der  vorangehenden  Tonart.  Meist  wird  der  Uebergang 
biegsamer  und  doch  zugleich  entschiedener,  wenn  der  Dominantakkord  die  Septime  bei 
sich  hat.  Ausserdem  aber  verhindert  sie,  dass  der  modulirende  Dominantakkord  nicht 
als  Tonart  für  sich  aufgefasst  werde.  Die  Folge  des  Cdur  und  Adur  Dreiklange«, 
Beisp.  3 c,  lässt  sich  sehr  leicht  wie  unter  d wenden  ; der  A dur  Akkord  ohne  Septime 
giebt  noch  nicht  den  hinlänglichen  Eindruck  von  Ddur,  er  kann  im  Augenblick  des  Er- 
scheinens auch  als  A dur  aufgefasst  werden.  Solche  Zweideutigkeit  aber  verhindert  die 
Septime  g unbedingt,  der  Akkord  a c*  e g kann  nur  1)  dur  oder  D moll  und  nichts  anderes 
sein.  — Fenier  ist  der  Grundton  oder  die  Septime  vorbereitet  ß]  in  den  Dominantsepti- 
meuakkorden  aller  leiterfremden  Tonarten  mit  Ausnahme  der  3.  kleinen  Stufe  in  Dur 
und  der  3.  grossen  in  Moll,  vorausgesetzt,  dass  man  in  manchen  und  zwar  in  den  mehr- 
sten  Fällen,  Gleichheit  der  Stufe,  chromatischer  Verschiedenheit  ungeachtet,  als  Vorberei- 
tung gelten  lässt,  z.  B.  gl  und  g oder  f und  f*  als  Bindung  annimmt.  Beisp.  4 o,  6. 
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laCIDi’V,  I CI  f*V,  I CI  Abv,  I CI  UV,  1 


Um  einzelne  dienet  Ausweichungen  biegsamer  zu  machen , kann  man  den  Ausgangsak- 
kord  au»  einem  Durakkord  in  einen  Mollakkord  und  umgekehrt  verwandeln.  Beisp.  5. 

5 CI  I A^V,  I CI  I BV,  I al  I HV,  1 


Auch  nach  den  Tonarten  der  3.  leitereigenen  und  leiterfremden  Stufe  modulirt  man  im 
Instrumentalftutz  häufig  durch  den  auch  ohne  Bindeton  eintretenden  Dominantseptimen- 
akkord  , Beisp.  ti  u.  Will  man  einen  Uindeton  haben,  so  muss  man  einen  Akkord,  der 
den  Ausgangsakkord  mit  dem  Dominantseptimenakkorde  der  einzuführenden  Tonart 
durch  einen  mit  beiden  gemeinsamen  Ton  vermittelt,  dazwischenschieben,  Beisp.  ti  b. 
Durch  eben  solche  vermittelnde  Akkorde  kann  man  auch  die  Ausweichungen  unter  Beisp. 
3 und  4 ausdehnen,  ausschmücken  und  biegsamer  machen. 

e IV 


Eine  durchgehende  Modulatiou  besteht  darin,  dass  man  der  zu  erreichenden  Tonart  all- 
malig sich  nähert , indem  man  auf  dem  Wege  dorthin  mehrere  andere  Tonarten  , aber 
nur  kurz  vorübergehend,  berührt.  Die  unter  Beisp.  7 folgende  Ausweichung  von  Cdur 
nach  Emoll  nimmt  ihren  Modulationsgang  durch  Ddur  und  Amoll: 

li  * 
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Bei  Ausweichungen  in  sehr  entfernte  Tonarten  kann  man  der  enharmonisehen  Verwech- 
selung mit  Nutzen  sich  bedienen,  indem  durch  dieses  Mittel  gerade  die  anscheinend  ent- 
ferntesten Tonarten  einander  sehr  nahe  gebracht  werden.  In  Beisp.  8 a dient  der  Fmoll 
Akkord  und  seine  unharmonische  Verwechselung  als  Vermittelung  zwischen  Cdur  und 
C*dur.  unter  b der  Edur  Akkord  als  Vermittelung  zwischen  Amoll  und  Di’dur,  unter 
c verbindet  der  A?  moll  Akkord  E?  dur  und  A moll , und  in  der  Ausweichung  d von 
A^  moll  nach  Edur  ist  der  A^  moll  Akkord  in  den  G*moll  Akkord  verwandelt,  als  wel- 
cher er  als  Mollakkord  der  3.  Stufe  von  JE  sich  erweist.  Heber  die  Bedeutung  der  unhar- 
monischen Verwechselung  und  die  Verschiedenheit  der  enharmonisehen  Tonarten,  welche 
nur  in  der  gleichschwebenden  Temperatur,  nicht  aber  bei  natürlicher  Tonbestimmung 
mit  einander  zusammenfallen,  s.  das  Nähere  unter  K lan ggesch  1 ech t III,  Enhar- 
m oni  k. 


b)  Der  verminderte  Dreiklang,  auf  der  grossen  Septime  der  Tonart,  den  Leitton 
und  die  Quart  der  Tonart  als  verminderte  Quint  enthaltend,  bei  regulärer  Fortschreitung 
innerhalb  der  Tonart  ebenfalls  in  den  tonischen  Dreiklang  resolvirend,  dient  imgleichen 
zur  Modulation,  vollzieht  eine  solche  jedoch  nicht  mit  ähnlicher  Entschiedenheit  wie  der 
Dominantseptimenakkord,  indem  ihm  die  unzweifelhafte  Bestimmung  der  Tonart  abgeht, 
welche  nur  allein  der  neben  dem  Leitton  auch  die  Ober-  und  Unterdominant  der  Tonart 
enthaltende  Dominantseptimenakkord  besitzt.  Der  verminderte  Dreiklang  gehört  aber 
nicht  mehr  einer  Tonart  allein,  sondern  den  beiden  Paralleltonarten  zugleich  an.  Indem 
nun  der  Dominantton  ihm  mangelt,  vermag  er  nicht  ein  Tonstück  zu  beschliessen  und 
ebensowenig  Ausweichungen  in  entfernte  Tonarten  zu  vollziehen,  sondern  dient  nur  zur 
Modulation  in  näher  gelegene  Tonarten  und  zu  Theilschlüssen.  Ausserdem  aber  wird 
seine  Anwendung  noch  dadurch  eingeschränkt,  dass  er  hauptsächlich  nur  in  seiner  zwei- 
ten Lage  als  Sextakkord  jederzeit  gut,  als  Grundakkord  verhältnissmässig  schon  weni- 
ger, als  Quartsextakkord  aber  gamicht  brauchbar  ist.  Zuweilen  tritt  er  in  Verbindung 
mit  der  kleinen  Septime  auf,  die  jedoch  für  seine  Modulationsfähigkeit  keine  weitere  und 
nicht  etwa  eine  ähnliche  Bedeutung  hat  wie  die  Dorainantseptime.  In  voranstehendem 
Beisp.  8 * sind  einige  Ausweichungen  angegeben. Ein  um  so  ergiebigeres  Auswei- 

chungsmittel aber  ist  c]  der  verminderte  Septimenakkord,  ursprünglich  leiter- 
eigener Scptimenakkörd  auf  der  grossen  Septime  der  Molltonart,  aus  dem  verminderten 
Dreiklange  mit  verminderter  Septime  bestehend.  Sein  Eintritt  bedarf  keiner  Vorberei- 
tung, und  seine  Auflösung  erfolgt  regulär  zwar  ebenfalls  in  den  tonischen  Dreiklang ; 
doch  kann  jede  seiner  vier  Lagen  als  Grundakkord  und  Umkehrung  zugleich  erscheinen, 
jenachdem  man  seine  Intervalle  verschieden  enharmonisch  benennt.  Demnach  fallen  vier 
verschiedene  verminderte  Septimenakkorde,  welche  acht  verschiedenen  Tonarten  ange- 
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hören,  auf  denselben  Stufen  zusammen,  oder  ein  und  derselbe  verminderte  Septimenak- 
kord gehört,  je  nach  verschiedener  enharmonischer  Darstellung  seiner  Intervalle , acht 
Tonarten,  nämlich  vier  Molltönarten  mit  ihren  vier  Durtonarten  gleicher  Stufe,  zugleich 
an,  und  kann  in  diese  aufgelöst  werden.  Betrachten  wir  dieses  näher  an  irgend  einem 
verminderten  Septimenakkorde,  z.  B.  f*  u c ch.  ln  dieser  Gestalt  ist  er  vtry  in  Gmoll, 
kann  aber,  auf  Grund  der  Vermischung  der  Dur-  mit  der  Molltonart  gleicher  Stufe,  eben- 
sogut in  G dur  auftreten  und  nach  G dur  moduliren,  Beisp.  9 a.  Enharmonisch  in  a c e7  g7 
verwechselt,  ist  er  vir^  in  Bmoll  ‘Bdur),  Beisp.  9 b ; als  c e^g7  bbv  oder  h*  d*  fd  a,  vir? 
in  DP  muH  oder  C^moll  (DP  dur  und  0*dur),  9 cj  als  d*  /*  u c hingegen  vir=  in  Emoll 
(Edur),  9 d.  ln  diesen  vier  verschiedenen  Gestaltungen  löst  er  sich  regulär  in  die  toni- 
schen Dreiklänge  der  betreffenden  9 Tonarten  auf. 


Bei  den  übrigen  verminderten  Septimenakkorden  findet  natürlich  das  Nämliche  statt, 
und  es  zeigt  sich,  dass  die  drei  einer  Hauplmolltonart  und  deren  Ober-  und  Unterdomi- 
nanttonart angehörenden  verminderten  Septimenakkorde,  z.  B. 

d A e 

tß  e g b g*  h d f d*  f*  a c , 

das  Modulationsmaterial  für  alle  12  Tonarten  darbieten,  indem  jeder  dieser  drei  Akkorde 
vierfache  enharmonisch  veränderte  Gestalt  annehmen  kann.  — Mittels  einer  irregulären 
aber  sehr  gewöhnlichen  Aufwärtsfortschreitung  seiner  Septime  resolvirt  der  verminderte 
Septimenakkord  ausserdem  noch  in  den  Quartsextakkord  des  Durakkordes,  und  mittels 
verzögerter  und  dann  ab-  oder  aufwärtsgehender  oder  ganz  unterbrochener  Auflösung 
seiner  Septime,  noch  in  den  Quartsextakkord  des  Mollakkordes  der  vierten  Stufe  derje- 
nigen Tonart,  der  er  leitereigen  angehört.  Der  verminderte  Septimenakkord  dfi  f*  a c, 
Beisp.  10 o,  Emoll  als  vilj  angehörend,  resolvirt  hier  nach  A dur  u.  A moll ; als  f*  a c e7, 
Gmoll  viry,  nach  Cdur  und  Cmoll,  10  6;  als  u c e7  <yP,  Bmoll  viiy,  nach  EP  dur  und 
E7  moll,  10  e,  und  als  AB  d*  f*  a,  C*  moll  virr,  nach  Fs  dur  und  FB  moll,  10  d. 


Manche  moderne  (Komponisten  treiben  mit  dem  verminderten  Septimenakkorde  einen 
unerhörten  Missbrauch,  und  das  aus  sehr  erklärlichen  Gründen.  Denn  überraschende 
Modulationseffecte  sind  mittels  desselben  sehr  billig  zu  haben,  ohne  sonderliche  Har- 
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moniekenntnias  vorauszusetzcn ; man  reisst  den  Zuhörer  aus  einem  Effect  in  (len  an- 
deren, als  oh  er  darüber  die  Gedankenarmseligkeit,  welche  unter  eine  solche  Decke  ge- 
meinhin sich  verkriecht,  nicht  merken  sollte. 

D.  Die  kunstgemässe  Handhabung  der  soeben  aufgeführten  Modulationsmittel  in 
Absicht  auf  ästhetische  Zwecke  könnte  hier  nicht  gelehrt  werden,  auch  wenn  sie  über- 
haupt allgemein  sich  lehren  und  nicht  vielmehr  nur  am  einzelnen  Falle  sich  beurtheilen 
Hesse.  Studium  und  Prüfung  der  Meisterwerke  und  tleissiges  lieben  aller  Arten  und 
Möglichkeiten  von  Ausweichungen  auf  dem  Papier  und  frei  am  Instrumente  werden  die 
sichersten  Erfolge  haben.  Bei  den  Uebungen  gehe  man  ganz  systematisch  zu  Werke, 
und  richte  die  Ausweichungen  etwa  folgendergestalt  ein:  1)  von  einem  tonischen  Drei- 
klangc  nach  allen  Tonarten  hin  und  wieder  zurück,  nur  mittels  des  Dominantseptimen- 
akkordes und  dessen  Umkehrungen  allein;  2;  ebenso  mittels  des  verminderten  Septi- 
menakkordes; 3)  von  allen  übrigen  Akkorden  der  Haupttonart  nach  allen  anderen  Ton- 
arten vermittelst  des  Dominantseptimenakkordes  und  verminderten  Septimenakkordes 
bin  und  zurück;  4)  durch  den  verminderten  Dreiklang  in  die  verwandten  Tonarten; 
5)  so  dass  die  Modulation  mit  der  Octav  oder  Terz  oder  Quint  in  der  Melodie  des  toni- 
schen Dreiklanges  beginnt  und  ebenfalls  mit  einem  bestimmten  Intervalle  des  durch  die 
Modulation  zu  erreichenden  Akkordes  in  der  Melodie  endigt.  Hat  man  die  Ausweichun- 
gen auf  diese  Art  durch  alle  Tonarten  zurückgelegt  und  völlige  Sicherheit  darin  erlangt, 
so  kann  man  das  Verfahren  erweitern  mittels  Hinzuziehung  von  6)  consonanten  Verbin- 
dungsakkorden; 7}  Nebenseptimenakkorden ; 8)  Vorhalten  und  durchgehenden  Noten ; 
9]  durchgehender  Modulation,  und  zwar  durch  vorher  bestimmte  Tonarten,  wie  Beisp.  7. 
Bei  Ausweichungen  in  entfernte  Tonarten  wird  man  nach  Befinden  enharmonische  Ver- 
wechselung anwenden.  • Man  achte  dabei  stets  3uf  reine  Stimmführung,  und  führe  die 
Modulation  stets  mit  Festhaltung  der  einmal  angenommenen  Stimmenanzahl,  drei-  vier- 
fünfstimmig, consequent  durch. 

E.  Zweck  der  Modulation  in  einem  Tonstücke  ist  endlich  tonliche  Mannigfaltigkeit 
und  im  weiteren  Verstärkung  des  Ausdruckes.  Mannigfaltigkeit  des  tonHchen  Unter- 
grundes, welchen  die  Tonart  ausmacht,  ist  Nothwendigkcit,  denn  ununterbrochenes 
Verharren  in  einer  und  derselben  Tonart  erzeugt  Monotonie.  Auch  die  geschickteste 
thematische  Verarbeitung  und  Ausgestaltung  eines  Tongedankens  würde  an  einer  ge- 
wissen Einförmigkeit,  sogar  an  einem  gewissen  Widerspruche  leiden,  wenn  jeder  neue 
Satz  oder  jede  neue  Gestaltung  immer  wieder  in  derselben  Tonart  aufträte.  Denn  es 
würde,  wenn  ein  Tousatz  immer  in  gleicher  Tonart  fortginge,  eine  der  wesentlichen  Mo- 
dificationen  fehlen,  welche  ein  Tongedanke  im  Verlaufe  der  Entwickelung  erfahren  muss, 
um  dem  Kunstgefühl,  auf  das  er  wirken  soll,  immer  neue  Nahrung  zuzuführen;  und  in 
einem  gewissen  "Widerspruche  steht  das  Auftreten  neuer  Gedanken  oder  thematischer 
Umbildungen  zu  stetem  Sichgleichbleiben  der  Tonart,  sofern  die  Mannigfaltigkeit  jener 
durch  die  Monotonie  der  letzteren  an  ihrer  vollen  Geltung  behindert  wird.  Die  Tonart 
fordert  ebensogut  Entwickelung,  Ergänzung  und  Contraste  durch  Einführung  anderer 
Grundtöne,  wie  der  Tongedanke  an  sich  durch  thematische  Ausgestaltung  und  andere 
einheitliche  und  gegensätzliche  Nebengedanken.  Das  zweite  Thema  der  Sonate  erscheint 
in  der  Dominantionart,  oder  wenn  der  Satz  in  Moll  steht  in  der  Paralleldurtonart,  um 
durch  den  ergänzenden  Gegensatz  zwar  nächstverwandter,  aber  doch  verschiedener  Ton- 
arten tonliche  Mannigfaltigkeit  zu  gewinnen,  und  ebenfalls  durch  die  andere  Tonart  als 
neue  Modification  des  Grundgedankens  characterisirt  zu  werden.  Tonstücke,  wie  z.  B. 
manche  Variationen,  die  beständig  in  derselben  Tonart  bleiben,  leiden  auch  gewöhnUch 
an  einer  gewissen  tonüchen  Monotonie,  wenn  nicht  ungemeine  thematische  Geschicklich- 
keit hier  die  Aufmerksamkeit  dergestalt  fesselt,  dass  der  Mangel  an  tonlicher  Abwech- 
selung übersehen  wird.  Uebrigens  bedürfen  dergleichen  Stücke,  welche  doch  keine  ei- 
gentliche zusammenhängende  Entwickelung  haben,  des  Tonwechsels  bei  weitem  weniger 
als  die  grossen  Tonformen,  in  denen  cs  unmöglich  und  unlogisch  sein  würde,  die  gleiche 
Tonart  durchaus  festhalten  zu  wollen.  — Weil  nun  bei  Ausweichung  in  eine  fremde  Ton- 
art nicht  allein  leiterfremde  Töne  auftreten,  sondern  auch  alle  im  Wechsel  der  Tonarten 
beibehaltenen  Töne  eine  andere  Beziehung  zu  einem  anderen  Grundtone  bekommen,  so 
wird  dem  Gehöre  der  Uebergang  aus  einer  Tonart  in  eine  andere  stets  fühlbar,  und  eben- 
daher kann  die  Ausweichung  nicht  nur  als  Mittel  zur  Vermeidung  von  Einförmigkeit, 
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sondern  auch  nur  Erhöhung  des  Ausdrucke*  dienen.  In  je  entferntere  rannten  die  Aus- 
weichung vor  sich  geht,  desto  fühlbarer  wird  sie,  weil  alsdann  mehr  Töne  der  ' ^«‘ge- 
henden Tonart  abgeändert  werden.  80  macht  z.  B.  der  Uebergang  von  Cdur nach  G dur 
keinen  irgendwie  befremdenden  Eindruck,  weil  nur  / in  f*  verwandelt  wird  und  die 
Tonarten  im  nächsten  Verwandschaftsgrade  stehen.  Weicht  man  aber  von  ( dur  etwa 
nach  Adur  oder  E?  dur  au«,  *o  fühlt  man  sich  in  eine  andere  Tonregien  versettt,  m der 
die  verwandschaftlichen  Beziehungen  bereit«  ihr  Ende  erreicht  haben.  W eichen  Ge- 
brauch in  ästhetischer  Hinsicht  man  von  der  Modulation  in  einem  ionstücke  *u  machen 
hat  wird  auf  dessen  Character  ankommen  ; ein  ruhiger  Empfindungsgang  weiset  seiner 
Natur  gemäss  herbe,  befremdende  und  schnell  wechselnde  Ausweichungen  zuruck  und 
begnügt  sich  mit  gerade  so  viel  Modulation,  als  die  Mannigfaltigkeit  eben  fordert.  Hef- 
tige und  leidenschaftliche  Empfindungen  hingegen  fordern  nicht  nur  lebhafteren  tonl  - 
chen  Wechsel,  sondern  es  entsprechen  ihnen  auch  unyermuthete,  sogar  herbc  Auswei- 
chungen  in  entferntere  und  fremde  Tonarten.  Die  Anlage  der  Modulation. stdemnach 
wesentlich  durch  Gefühlsinhalt  und  Character  des  TonsaUes  bedingt;  aber  auch  d 

dessen  Umfang  in  gewisse  Grenzen  geschlossen.  Denn  ein  etwa  aus  nur  einer  o er  we 
Perioden  bestehendes  Tonstück  bedingt  nothwendigerweise  eine  beiweitem  ei  fachere 
Modulation  als  ein  Tonstück  von  weitläufiger  Entwickelung  und  vielen  Perioden  von 
verschiedenem  Inhalte.  Heber  Modulation  und  Tonschlüsse  m der  I enode,  sowie  m 
grossen  Tonformen  s.  das  Nähere  unter  den  betreffenden  Namen  Periode,  Son«  e 
Fuge  etc.  Einrichtung  eines,  ohne  zerrissen  und  verworren  zu  sein,  doch  reichen  und 
mannigfaltigen  Modulationsganges  in  einem  grossen  Ionstücke  setzt  bedeutende  har- 
monische  Gewandtheit  voraus.  Schon  der  einfache  Uebergang  in  eme  etww  entfenitere 
Tonart  kann  auf  so  mannigfache  Weise  bewirkt  werden,  dass  der  Phantasie  und  lern 
Geschicke  des  Tonsetzers  schon  hier  ein  weiter  Spielraum  eröffnet  ist.  Und Iw i der  I h- 
vollzieht  der  eine  die  schwierigsten  Ausweichungen  durchaus  leicht,  elegant  und  dabei 
wirkungsvoll , während  der  andere  stolpert  und  an  alle  Ecken  s osst,  ™ 

einige  Zwischenakkorde  von  der  Tonika  in  die  Dominant  sich  begeben  soll.  Mannigfal- 
tigkeit ist  nun  zwar  Bedingung  eines  guten  Modulationsganges  m grossen  onsa  > 
aber  auch  bei  grösster  Mannigfaltigkeit  soll  in  den  Ausweichungen  < oc  • * |ir 

und  Durchsichtigkeit  herrschen.  Denn  in  noch  höherem  Maassc  unerquic  ic  a s t le 
Monotonie  ermüdend,  erweist  sich  ein  fieberhaftes  Herumirren  aus  einer  lonart  in  die 
andere  - meist  eine  Folge  gewaltsamer  Anstrengungen  eines  schwachen  Erhndungsv  er- 
mögens.  Ueberladung  mit  Modulation  hebt  sich  selbst  auf.  Es  kann  schliesslich  von 
Wirkung  nicht  mehr  die  Rede  sein,  wenn  ein  Effect  den  anderen  und  eme  lonart  die  an- 
dere v eijagt,  und  noch  weniger  von  Kunstreinheit,  wenn  die  äußersten  Hulfsmittel  aul- 
geboten  werden  müssen,  um  irgend  etwas  herauszubringen,  das  in  einem  so  c en  runao 
renden  Chaos  doch  überhaupt  noch  einen  Effect  macht,  gleichviel  wie  er  beschaffen  ist. 
Der  ächte  Künstler  aber  wird  auch  hier  mit  wenigem  viel  ausrichten ; seine  Eintach  heit 
wird  stets  einen  grösseren  wirklichen  Reichthum  in  sich  bergen  als  alle  prätentiöse  Zer- 
fahrenheit, deren  Armuth  auch  der  weniger  Scharfsichtige  bald  auf  den  Grund  kommt, 
wenn  der  erste  überraschende  und  frappirende  Eindruck  vorüber  ist. 


Authentisch  (ächt  oder  selbständig)  nannte  man  die  Octaygattuiigen  der  Kir- 
chentöne, wenn  ihr  Amhitus  vom  Grundton  zur  Octav  sich  erstreckte.  Zur  Zeit  es 
Ambrosius  im  4.  Jahrhundert  soll  man  diejenigen  vier  Tonarten  im  Gebrauche  geha  )t 
haben,  welche,  von  den  Grondtönen  de  f und  g ausgehend,  nur  aus  den  diatonischen 
Intervallen  unserer  Cdur  Tonart  bestanden  und  hinsicht*  der  Tonfolgc  nichts  anderes 
waren  als  dUT phrygische,  dorische,  hypolydische  und  hypophrygische  (ionische  ctav- 
gattungen  der  Griechen,  wennauch  ihr  inneres  Wesen  durch  ihre  andere  Bestimmung  in 
der  christlichen  Kirche  alsbald  ein  ganz  anderes  wurde  (a.  Tonart  II).  Unter  Gregor 
d.  Gr.  soll  man  angefangen  haben,  den  Ambitus  dieser  Tonarten  nicht  nur  vom  Grund- 
ton zur  Octav,  sondern  auch  von  der  Unterquart  zur  Oberquint  auszuüben,  woraus  vier 
neue  von  den  alten  abgeleitete  Nebentöne  entstanden.  Jene  alten  Ambrosianischen  lon- 
arten  aber  nannte  man  die  authentischen,  zum  Unterschiede  von  den  abgeleiteten 
Nebentönen,  welche  plagalische  Töne  benannt  wurden.  Auch  die  erst  später  in  all- 
gemeinen Gebrauch  gekommene  äolische  und  ionische  Tonart  (jene  auf  A,  diese  auf  C] 
unterschied  man,  wie  die  Kirchentönc,  in  authentisch  und  plagalisch,  jenachdem  sie  auf 


88 


Automaten  — B 


harmonischer  oder  arithmetischer  Theilung  der  Octav  beruhten.  Dem  authentischen  Tone 
nämlich  liegt  die  harmonische  Octavtheilung  zu  Grunde,  welche  die  Quint  unten  und  die 
Quart  oben,  oder  die  Quint  als  medium  harmonicum  ergiebt:  C (Je-,  der  plagalischen 
hingegen  die  arithmetische  Octavtheilung,  aus  welcher  das  umgekehrte  Yerhältniss  er- 
folgt, nämlich  die  Quart  liegt  unten  und  die  Quint  darüber,  oder  die  Quart  ist  medium 
arithmeticum  der  Octav : (i  Cg  ( s.  Theilung  der  Verhältnisse) . Der  authentische 
Haupt-  und  sein  plagalischer  Nebenton  stehen  in  demselben  Verhältnisse  zu  einander, 
wie  der  Dux  und  Cornea  in  der  Fuge,  zu  deren  besonderer  Hinrichtung  sie  späterhin  auch 
Veranlassung  wurden. 

Anlomateii , mechanische  Kunstwerke,  die,  durch  verborgene  Federkraft  oder  Ge- 
wichte getrieben,  eine  Zeit  lang  von  selbst  sich  zu  bewegen  scheinen  und  gewisse  Thä- 
tigkeiten  verrichten ; insbesondere  wenn  sie  als  Nachbildungen  der  menschlichen  Gestalt 
erscheinen,  die  dann  auch  gewöhnlich  einige  Tonstücke  auf  einem  Instrumente  ausfüh- 
ren. Einige  Beispiele  von  solchen  musikalischen  Automaten  s.  in  Gerber’s  Lexikon. 

Ave  Maria;  Ave  maris  »tolln,  Hymnen  der  lat.  Kirche.  S.  Hymnus. 

A visla,  s.  Prima  vista. 

Azioite  Hacra , das  Oratorium.  S.  daselbst. 


B. 


B.  Tonbuchstabe,  ursprünglich,  im  alten  mit  A beginnenden  Tonsystem,  Name  der 
zweiten,  als  später  das  r graecum  hinzugekommen  war,  Name  der  dritten  Tonstufe 1 . 

1 Im  System  der  Hexachorde  wurde,  wie  auch  schon  im  grossen  oder  vollkommenen 
System  der  Griechen,  die  Stufe  1)  in  zweierlei  Gestalt  ausgeübt,  nämlich  als  Jj  durum, 
B durum  quadrum,  quadratnm,  unser  //),  einen  ganzen  Ton  von  A ausmachend:  und, 
indem  der  Ton  F einer  vollkommenen  Quart  bedurfte,  als  7 'molle  rotundum,  unser  II  , 
gegen  A einen  halben  Ton  betragend.  Das  3 durum  hiess  in  der  Solmisationssprache 
B-mi  und  kam  im  1.  IV.  und  Vll.  Hexachord  vor,  welche  Hexachorde  davon  hart  oder 
durum  genannt  wurden;  das  [>  uiolte  hiess  B-fa  und  stand  im  111.  und  VI.  Hexachord, 
welche  davon  die  Bezeichnung  weich  oder  molle  erhielten’,.  — Ein  Gesang,  in  dem  das 
7 molk  vorkam,  hiess  Cantus  mollis,  und  einer,  worin  das  3 durum  gebraucht  wurde, 
Cantus  durus  >.  daselbst,.  2)  Das  am  Schlüssel  vorgezeichnete  7 war  ein  Merkmal  des 
Moll-  oder  trnnsponirten  Systems  ( Systema  molle  oder  trauspnsitum),  d.  h.  derjenigen 
Octavgattungen,  welche  durch  Transposition  der  Tonarten  des  Systema  durum  oder  regu- 
läre in  die  Oberquart  entstanden,  und  nichts  als  diesen  an  Tonfolge  ähnliche,  nur  örtlich 
von  ihnen  verschiedene  Versetzungen  waren.  "Wurde  z.  B.  die  äolische  Tonart  a h c d 
e f g um  eine  Quurt  höher,  also  von  d,  angefangen,  so  erhielt  sie  ein  1 vor  h vorgezeich- 
net, weil  sonst  die  Transposition  inbetreff  der  Lage  ihrer  Halbtöne  von  der  Haupttonart 
abgewichen  wäre"  . In  Folge  dieses  am  Schlüssel  vorgezeichneten  molle  hiess  das  Sy- 
stem dieser  transponirten  Tonarten  Systema  molle.  3 In  der  modernen  Musik  ist  der 
Buchstabe  B Name  der  siebenten,  um  einen  halben  Ton  erniedrigten  Stufe,  des  eilften 
Tones  der  diatonisch-chromatischen  Scala,  der  kleinen  Terz  von  <>',  kleinen  Septime  von 
C;  in  den  mitklingenden  Tönen  das  siebente  Verhältniss,  7 : t,  in  dieser  ursprünglichen 
Gestalt  jedoch  zu  tief,  um  in  der  Musik  brauchbar  zu  sein*',  und  deshalb  durch  *% 
(auch  % ersetzt.  Auf  gleiehschwebend  temperirten  Tasteninstrumenten  fällt  die  siebente 
erniedrigte  Stufe  B mit  der  sechsten  erhöhten  A*  auf  einer  Taste  zusammen,  in  Wirk- 
lichkeit aber  sind  beide  Töne  gleich  allen  anderen  enharmonischen  Tönen  verschieden, 
und  werden  im  Gesänge  und  Spiel  auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  auch  als 
verschiedene  Töne  dargestellt;  A*,  als  übermässige  Sext,  ist  höher  als  II , die  kleine 
Septime*’.  — I)  Das  Zeichen  des  B molle,  7,  ist  Versetzungszeichen,  wodurch  angezeigt 
wird,  dass  die,  entweder  am  Schlüssel  oder  im  Verlauf  des  Tonsatzes,  damit  bezeichnetc 


1)  Solinieation;  — Notenschrift  — 2)  Die  Hexachorde  II  und  \y  in  denen  weder  jy  noch  5 
verkam,  hiefwen  nalttrale  oder  per mattens.  — 3)  Tonart  IV.  — 4)  Septime;  — /{der  Toni).  — 5)  Tem- 
peratur. 
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natürliche  Stufe  um  einen  halben  Ton  tiefer  auszuühen  ist.  ß.  Notenschrift  C b 
'Versetzungszeichen).  — 5)  Auf  Stimmen  und  Stimmbüchem  vorkommend,  ist  der  grosse 
Buchstabe  B Abbreviatur  für  Basso.  B.  C.  bedeutet  Basso  Continua. 

ßacralanretia  der  Musik . s.  Akademische  Würden  in  der  Musik. 

Bacchanalien . dem  Bacchus  zu  Khren  gefeierte  Feste  der  Griechen  und  Römer, 
hei  denen  dithyrambische  in  pathetischem)  und  phallische  Chorgesänge  'in  lascivem, 
ausgelassenem  Tone)  üblich  und  wahrscheinlich  mit  epischen  und  dramatischen  Darstel- 
lungen verbunden  waren.  Von  dieser  Vereinigung  dramatischer  Darstellung  mit  dithy- 
rambischen Chorgesfingen  nahm  die  Tragödie,  mit  phallischen  die  Comödie  ihren  Aus- 
trang. 

Bnrrhius.  ein  metrischer  Fuss  aus  einer  Kürfe  und  zwei  Längen  bestehend  , 

im  Wettlnuf.  S.  Metrum  II.  b. 

Balancement,  s.  Hebung. 

Balalaika,  eine  in  Russland  bei  den  Bauern  und  dem  niederen  Volke  sehr  verbrei- 
tete Art  Cither  oder  Pandora  mit  zwei  'zuweilen  auch  mit  drei)  Saiten.  Mehrentheils 
besteht  sie  aus  einem  dreieckigen,  etwa  eine  Spanne  langen  hohlen  Körper  von  Holz,  an 
dessen  einer  Seite  ein  noch  einmal  so  langer  Hals  mit  Griffbrett  befindlich  ist.  Verbes- 
serte Instrumente  haben  anstatt  des  dreieckigen  Körpers  eine  Art  Lautencorpus ; doch 
findet  sich  in  den  untersten  Volksklassen  das  ganze  Instrument  auch  sehr  häufig  aus 
nichts  als  einem  krummen  Stücke  Holz,  über  welches  zwei  Saiten  gespannt  sind,  herge- 
stellt. Beim  Spielen  werden  zwar  beide  Saiten  mit  den  Fingern  oder  einer  Federspule 
gerissen,  die  Melodietöne  aber  nur  auf  der  einen  Saite  gegriffen,  während  die  andere  im- 
mer in  demselben  Tone  fortschnurrt.  Daher  das  Instrument  in  Deutschland,  wo  es  hie 
und  da  auch  vorkommt,  Hummel  genannt  wird. 

Balg,  Orgelbalg,  s.  Orgel  I A.  — Balgclavis,  Balgfetler,  Balgkammer, 
s.  ebendas.,  Balgtreter,  s.  Calcant. 

Balken,  an  Geigeninstrumenten,  das  an  der  inneren  Seite  der  Decke,  unter  dem 
linken  Fusse  des  Steges  und  parallel  mit  den  Saiten,  befestigte  Holzstäbchcn,  dessen 
Beschaffenheit  und  Functionen  unter  Geige  C,  c Steg,  Stimme  und  Balken)  beschrie- 
ben sind. 

Ballade,  Bullnta,  engl.  Baflail.  Das  Wort  stammt  ursprünglich  aus  dem  Ita- 
lienischen, von  ballo,  Tanz;  die  alte  balluta,  in  Italien  schon  im  12.  Jahrh.  gebräuchlich, 
war  nichts  als  ein  kurzes  rein  lyrisches  Lied,  meist  erotischen  Inhalts,  welches  zum 
Tanze  gesungen  wurde.  Im  deutschen  Volksgcsange  aber,  und  zwar  bereits  im  15.  Jahrh., 
gestaltete  sich  die  Ballade,  ziemlich  gleichbedeutend  mit  der  Romanze  und  der  lauf  reli- 
giösem Gebiete  sich  bewegenden)  Legende,  zu  einer  Mittelgattung  zwischen  lyrischer 
und  epischer  Dichtung : Ein  wirklich  geschehenes  oder  als  geschehen  vorgestelltes  und 
zwar  meist  auf  Liebe  bezügliches  Ereigniss  wird  in  lyrische  Form  gekleidet  und  als  Lied 
gesungen.  Der  Melodie  nach  war  diese  Volksballade  eine  Mischung  von  mehr  reciti- 
rendem  Tone  für  den  eigentlich  erzählenden  Theil,  und  melodisch  freiem  Ausdruck  für 
den  sehr  häufig  sich  findenden  Refrain,  in  welchem  der  eigentliche  lyrische  Grundge- 
danke betont  wird.  Im  Volksgesunge  der  Engländer  und  Schotten  bezeichnete  das  Wort 
bailad  ursprünglich  ein  an  die  Heldensage  auknüpfendes  Lied,  später  ein  Lied  dem  über- 
haupt irgend  ein  Ereigniss  unterlag.  Ohne  einen  Aufschwung  zu  nehmen,  sondern  im 
Gegentheil  mehr  dem  gewöhnlichen  Liede  sich  nähernd,  verblieb  die  deutsche  Ballade 
ausschliesslich  dem  Volksgcsange,  bis  gegen  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  die  deut- 
schen Dichter  nach  Bürger ’s  Vorgänge  künstlerische  Pflege  und  Durchbildung  ihr  an- 
gedeihen Hessen.  Die  (’omponisten  folgten  alsbald,  und  es  entstanden  nach  einander 
zwei  musikalische  Formen  der  Ballade.  Die  erste  knüpft  an  die  Volkshallade  an,  hat 
für  alle  Strophen  des  Gedichtes  nur  eine  Melodie  und  auch  stets  dieselbe  Begleitung, 
welche  auf  alle  Strophen  passen  müssen.  Der  Componist  hat  also  nicht  weiter  in  Ein- 
zelnhciten  einzugehen,  als  der  richtige  Ausdruck  der  Gesammtstimmung  fordert  und  zu- 
lässt, er  muss  den  ganzen  , der  epischen  Schilderung  zugrunde  liegenden  Stimmungge- 
halt zu  einem  charactervollen  Tunbilde  ausgestalten,  ohne  auf  Characteristik  der  einzel- 
nen Specialitätcn  sich  einzulassen,  ln  neuester  Zeit  aber,  seit  A n d xk , Z u m steeg  u.  A., 
entstand  die  zweite,  nämlich  die  durehcomponirte  Form  der  Ballade,  in  welcher  der  Cha- 
racteristik auch  der  Einzelnheiten  durch  Melodie  und  Begleitung  eine  weitere  Bahn 
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eröffnet  worden  ist.  Es  kommt  darauf  an,  die  Ballade  so  au  halten,  dass  die  objective 
Wahrheit  des  geschilderten  Ereignisses  unverletzt  bleibt , nichtsdestoweniger  die  Schil- 
derung aber  keine  nüchterne  Beschreibung  der  Hergänge  ist,  sondern,  durch  das  Gefühl 
des  Darstellenden  hindurchgehend,  zugleich  seine  lyrische  Mitempfindung  an  den  Ereig- 
nissen bekundet.  Ein  dramatisirendes  Element  ist  der  Ballade  häufig  beigemischt,  inso- 
fern Personen  des  Ereignisses  selbstredend  in  der  Erzählung  auftreten ; und  ebenso 
häufig  mischen  sich  recitirende  Perioden  in  die  fliessende  Melodie.  Aber  demungeachtet 
ist  die  Ballade  episch-lyrisch,  nicht  dramatisch;  denn  die  Personen  sind  nur  Personen  in 
der  Erzählung,  und  nicht  durch  verschiedene  Sänger  oder  Darsteller  gesondert , man 
kann  also  nur  von  einem  dramatisirenden  Ausdruck , als  schärfere  Characteristik  auch 
des  Einzelnen,  auf  episch-lyrischem  Grunde  sprechen.  Demgemäss  ergeht  sich  auch  die 
Begleitung  oft  in  Tonmalerei,  gegen  die  nichts  einzuwenden,  wenn  sie  die  Situation  ver- 
deutlichen hilft  und  zur  Eindringlichkeit  der  Schilderung  beiträgt,  also  in  innerer  Bezie- 
hung zur  Sache  steht  '). 

Ballet,  Halletto,  Hallo , Hallet-  Opera,  Benennung  der  theatralischen  Tänze 
zum  Unterschiede  von  den  gesellschaftlichen,  deren  einziger  Zweck  Belustigung  der  tan- 
zenden Personen  ist.  Es  giebt  zwar  auch  unter  dem  Namen  Ballet  theatralische  Tänze, 
die  weiter  keinen  Zweck  haben,  als  durch  Verfeinerung  und  künstlichere  Ausbildung 
der  in  den  gewöhnlichen  gesellschaftlichen  Tänzen  vorkommenden  Schritte  und  Bewe- 
gungen, den  Augen  der  Zuschauer  ein  mehr  oder  weniger  angenehmes , jederzeit  aber 
nur  fiusserliehes  Schauspiel  darzubieten.  Diese  verdienen  in  Hinsicht  auf  wirkliche 
Kunst  weniger  Erwähnung.  Das  eigentliche  Ballet  hingegen  stellt  jederzeit  eine  Hand- 
lung durch  Tanz  und  Pantomime  vor  und  wird  daher  auch  pantomimisches  Ballet  ge- 
nannt, und  in  das  ernste  und  komische  geschieden.  Es  hat  gleich  einem  Drama  plan- 
mässig  angelegte  Exposition,  Knoten  und  Entwickelung;  die  Musik  besteht  aus  einer 
ununterbrochenen  Folge  von  Tonstücken  verschiedener  Arten  und  Gattungen  , deren 
Empfindungsausdruck  durch  Inhalt  und  Verlauf  der  Handlung  bestimmt  wird.  Mit  die- 
ser Sprache  der  Töne  soll  nun  die  Sprache  der  Gebehrden  so  innig  sich  vereinigen,  wie 
Wort  und  Musik  in  der  Oper,  und  es  erfordert  kein  geringes  Studium  der  Gefühle  und 
Leidenschaften,  um  diese  Gebehrdensprache  charactervoll  und  wahr,  und  kein  geringeres 
der  Plastik  und  der  Körperbewegungen,  um  sie  zugleich  schön  erscheinen  zu  lassen. 
Das  Ballet  der  Alten,  wenn  man  es  überhaupt  so  nennen  darf,  war  beiweitem  mehr  Ge- 
sticulation  und  Mimik  als  Tanz,  der  mit  dem  Worte  ö(ix>,ai:,  Orchestik,  verbundene 
Begriff  entsprach  nur  theilweise  dem  unseres  Tanzes,  die  ganzen  Bewegungen  des  Kör- 
pers waren  beiweitem  gemessener,  Pantomime  und  ausdrucksvoller  Gestus  vorherr- 
schend. Das  Ballet  im  mittleren  Zeitalter  hingegen  war  mit  Beden,  zuweilen  (aber  nicht 
immer)  auch  mit  Gesang  untermischt,  und  mehr  Tanz  als^Gcsticulalion.  Prätorius 
[Syntagma  III.  Itlj  beschreibt  zwei  Arten  Ballete;  die  eine  sind  Tanzlieder,  welche  zum 
Beigen  und  Tanze  gesungen  wurden,  aber  auch  wohl  als  selbständige  Gesänge  ohne  Tanz 
dienten.  Die  andere  hat  keinen  Text,  wird  nur  zum  Tanze  gespielt,  besteht  aus  allerlei 
Tänzen,  als  Brau  sie,  Couranten,  Volten,  Gagliarden  etc.  in  drei  Theilen.  Der  erste  Theil 
heisst  Intrada,  den  zweiten  bilden  die  Figuren,  welche  die  tanzenden  Personen  ausfüh- 
ren’/, und  der  dritte,  Retrajecte,  Abzug  oder  Abtritt,  macht  den  Schluss.  Die  darin  vor- 
kommenden Tänze  dienten  auch  als  selbständige  Instrumentalstücke.  Gegen  Ende  des 
17.  oder  zu  Anfang  des  IS.  Jahrh.  wurde  das  Ballet  in  Frankreich  mit  dem  eigentlichen 
musikalischen  Drama  verbunden,  der  Tanz  ordnete  sich  den  Worten  unter,  sollte  die 
Handlung  nur  beleben  und  vollständiger  machen.  Uuinault  (1671  Fest  des  Bacchus) 
war  der  Erfinder  dieser,  anfangs  Pastorale  genannten,  Gattung  des  Ballets.  Noverre  *) 
versuchte  den  Tanz  allein  zur  Darstellung  ganzer  Handlungen  zu  verwenden.  Gegen- 
wärtig sind  mit  Musik  allein  oder  mit  Musik  und  Gesang  verbundene  pantomimische 


1)  Y'ergl.  Hand,  Aesthetik  der  Tonkum»t,  IS1I,  Th.  11.  51‘J  J Vit  eher,  Aesthetik,  Th.  111.  Absclin.  II., 

Heft  4,  ; Beist  in  ann,  da«  deutsche  Lied,  1M1,  8.  230. 

2)  „Die  Figuren,  welche  die  veriuascarirlcu  Personen  im  stehen,  tretten,  auch  vinhwechtilung  der  ürther, 
vud  sonsten  vfT  Buchstaben  in  eim  Ringe,  Crantie,  Triangel,  Vierecket,  Sechseck ct  oder  andere  Sachen  formiren, 
vnd  sich  durch  einander  winden,  darauf  dann  die  ganze  Invention  und  Lseentia  des  Ballets  bestehet  vnd  ge- 
richtet ist“. 

3)  Lettre*  tur  In  dan*e  et  * «r  le*  Ballet* , deutsch,  Hamb.  1705t. 
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Ballete  nicht  gar  häufig ; meist  treten  sie  nur  in  der  Oper,  als  Decorationselement  auf 
und  ohne  allemal  in  engerer  Beziehung  zur  Sache  zu  stehen.  8.  auch  Ca s til- B laze , 
Dictionnaire  1828. 

Ballo.  ein  Tanz,  auch  eine  Tanzmelodie. 

Ban  (franz.),  die  Ausrufung  oder  Bekanntmachung,  der  Ruf  der  Trompeter,  wenn 
etwas  unter  Trompetcnschall  bekannt  gemacht  werden  soll ; wird  auch  beim  Tafelblasen 
gebraucht. 

Banda,  ein  mit  starktönenden  Blas-  und  zahlreichen  Schlaginstrumenten  (grosse 
und  kleine  Trommel,  Becken,  Triangel,  Kossschweif,  Stahlspiel  etc.)  besetztes  Musik- 
chor, dessen  man  bei  militairischen  und  bürgerlichen  Aufzügen,  auch  unter  dem  Namen 
J a ni tscharenm u s ik  sich  bedient.  Im  Orchester  der  italienischen  grossen  Oper  und 
des  Ballets  wird  die  Benennung  vorzugsweise  auf  die  Gruppe  der  Schlaginstrumente  an- 
gewendet. 

Banderole,  die  übersponnene  und  mit  Quasten  versehene  Schnur  an  der  Trompete. 

Baodoer,  eine  Lautenart.  S.  Pandora. 

Bar  altdeutsches  Wort,  einen  Gesang  bedeutendj,  nannten  die  Meistersinger  ihre 
Gesänge.  £.  Meistersinger. 

ßarbilleeu,  barbiile i soll e Spiel e,  s.  Ephesien. 

Barbitou  oder  Barbitos , ein  griechisches  Saiteninstrument,  dessen  Beschaffenheit 
ziemlich  unklar  zu  sein  scheint.  Nach  einigen  ist  es  ein  mit  vielen  Stahlsaiten  bezogenes 
hackbrettartiges  Instrument  (Prätorius  nennt  es  Barbglu»,  ein  Hackbrett;  und  einerlei 
mit  Sambuca  gewesen,  und  vom  Dichter  Anacreon  erfunden.  Andere  halten  es  für 
eine  Harfe  und  schreiben  die  Erfindung  dem  Ter  pan  der  zu  j und  wiederum  andere 
meinen,  dass  es  bei  den  Morgenländern  eine  Art  Fiddel  gewesen  sei. 

Barcarolcu , Barqnaroli,  Lieder  der  Gondolieri  zu  Venedig,  welche  sie  beim 
Rudern  der  Gondel  sowohl  als  auch  auf  den  Strassen  singen  oder  vielmehr  sangen,  denn 
gegenwärtig  scheinen  sie  ziemlich  verstummt  zu  sein.  Obgleich  die  Melodien  oft  von  den 
Gondolieri  selbst  erfunden  wurden,  haben  sie  nach  Rousseau  doch  viel  Gesang  und 
einen  angenehmen  Accent.  Man  hat  die  Benennung  auch  in  die  Kunstmusik  herüberge- 
nommen für  Gesänge  sowohl  als  Instrumentalstücke,  welche  den  C'haracter  der  Barca- 
role naebahmen  sollen.  Namentlich  der  sentimentalen  Salonmusik  *pour  IHano*  ist  we- 
nigstens der  Name  ein  recht  willkommener  Vorwand  für  allerhand  Tonspielereien  mit 
Wellengeplätscher,  ungesunder  Mondscheinsehnsüchtelei  etc.,  deren  Effect  auf  den  Zu- 
hörer denn  auch  meist  nur  auf  Erweckung  einer  der  Seekrankheit  ähnlichen  Empfindung 
hinausläuft. 

Barden , Dichter  und  Sänger  der  alten  Deutschen  und  Kaledonier  (bei  den  Scandi- 
naviem  Scalden;.  Sie  sangen  bei  Festen  das  Lob  der  Gottheiten  und  die  Thaten  der 
Helden,  auf  der  Lever  oder  Harfe  sich  begleitend ; zogen  mit  in  die  Schlacht,  um  durch 
ihre  Gesänge  die  Streitenden  zu  grossen  Thaten  anzufeuern ; überlieferten  ferner  die  Re- 
ligionsgebräuche,  brachten  die  Gesetze  in  Verse  etc.,  waren  sonach  nicht  sowohl  Dichter 
als  auch  die  ersten  Geschichtsübcrlieferer  ihrer  Nation. 

Bardit,  SchlachtgeKang  bei  den  alten  Deutschen. 

Barem,  auch  Stil lgedackt,  MusicirgedacktT  eine  gedeckte  Flötenstimme 
der  Orgel  von  S und  I li  Fnsston  und  sanfter  stiller  Intonation. 

Baritono,  Bariton;  franz.  Concordant,  Batse-taille.  Eine  der  Klangfarbe 
und  dem  Umfange  nach  zwischen  Tenor  und  Bass  die  Mitte  haltende  Art  der  menschli- 
chen Stimme ; in  der  Höhe  etwa  bis  zum  eingestrichenen  f*  oder  g,  in  der  Tiefe  bis  zum 
grossen  A,  A?  und  allenfalls  O sich  erstreckend.  Man  unterscheidet  zwei  Modificationen 
der  Baritonstimme,  nämlich  den  Tenor-Bariton,  an  Klang  mehr  dem  Tenor  als  dem 
Basse  verwandt  und  mit  mehr  Höhe  als  Tiefe  ausgestattet;  und  den  B as  s- Ba  riton , 
an  Klang  und  Amhitus  dem  Basse  näher  stehend. 

Barock,  barocco,  nennt  man  in  der  Kunst  wie  auch  im  gewöhnlichen  Lehen,  was 
durch  verworrene  Ueberladung  mit  heterogenen  Einzelnheiten  und  prätentiösen  Sonder- 
barkeiten als  Ausdruck  einer  ebenso  verworrenen  wie  überspannten  Empfindung  und 
Vorstellung  sich  kundgiebt.  Eine  gewisse  Art  Genialität  kann  unter  Umständen  aus 
dem  Barocken  sich  herauserkennen  lassen,  aber  immer  nur  eine  zerfahrene  Genialität, 
der  Klarheit  und  Organisationsvermögen  fehlen  und  die  es  daher  zu  keiner  Einheit 
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bringt,  sondern  eben  nur  durch  Gewaltsamkeit  im  Aufstellen  und  Zusammenbringen  von 
Ungehörigem,  durch  anspruchsvolle  OriginalitAtssucht  ihren  Mangel  an  Aechtheit  be- 
weist. In  der  Musik  äussert  sich  dieRe  Eigenschaft  durch  Anhäufung  gesuchter  und 
schwer  su  intonirender  Fortschreitungen  in  der  Melodie;  durch  Ueberladung  der  Har- 
monie mit  verworrenen  Akkordfolgen,  hastigen  und  frappirenden  Ausweichungen ; durch 
unmässigen  Gebrauch  der  Dissonanzen  und  Regellosigkeit  und  Verzerrtheit  der  Rhyth- 
mik u.  s.  w. 

Baroxyton,  ein  von  Cerveny  1853  construirtes  Blechbassinstrument,  weit  men- 
surirt,  elliptisch  gewunden,  bei  nur  28  Zoll  Höhe  die  Bombardones  von  16  Fuss  Röhren- 
länge ersetzend. 

Bttrpfeife , Bärpipe,  ein  in  alten  Orgeln  noch  zu  findendes  Rohrwerk  von  16 
und  8 Fusston,  mit  niedrigem  aber  sehr  weit  mensurirtcm  Corpus,  welches,  unten  eng, 
nach  obenhin  schnell  erheblich  sich  erweitert  und  fast  ganz  gedeckt  ist.  Prätorius 
giebt  ’Synt.  mm.,  Tafel  38,  Fig.  19 — 231  fünf  verschiedene  Formen  von  Bärpfeifen  an, 
woraus  man  schliessen  muss,  dass  man  sich  viel  Mühe  gegeben,  die  Stimme  eines  brum- 
menden Bären,  wovon  das  Register  den  Namen  haben  soll,  herauszubringen  : »Wie  sie 
denn  auch  gar  in  sich  klingen,  und  mit  einer  brummenden  Intonation  respomiiren « . — 
Adlung  meint,  dass  Baapfeife  und  Baarpfeife  ebendasselbe  sein  soll. 

Bärte,  Ala * 'Flügel;,  an  T.abialpfeifen.  S.  Orgel  I E i»,  6. 

Baryphontts,  ein  Bassist. 

Barypykni,  die  Anfangstöne  der  fünf  Tetrachorde  des  griechischen  Systems,  auf 
denen  das  Pyknon  (die  dichten  Intervalle)  im  chromatischen  und  cnharmonischen  Klang- 
geschlechte  liegt.  S.  Tetrachord  II  na,  Beisp.  4. 

Barytou,  Viola  di  liordone.  o)  Ein  ungefähr  um  1700  (Gerber)  erfundenes 
und  zu  Haydn’s  Zeit  in  Wien  vorkommendes  Saiteninstrument , an  Gestalt  der  Viola  da 
gamba  ähnlich , mit  5 — 7 Darmsaiten , die  mit  dem  Bogen  gestrichen  werden , über  dem 
Griffbrette,  ausserdem  aber  hinten  am  ausgehöhlten  Halse  noch  mit  8,  14,  16,  von  Anton 
Lidl  sogar  mit  27  Drathsaiten,  die  man  zugleich  mit  der  Spitze  des  Daumens  spielte, 
bezogen.  Es  soll  von  edlem,  angenehmem  Klange  und  in  der  Hand  eines  Künstlers  zum 
Ausdrucke  sanfter  und  melancholischer  Empfindungen  sehr  geeignet  gewesen  sein.  Die 
Schwierigkeit  seiner  Spielart  aber,  welche  auch  nur  massig  bewegte  Sätze  zuliess , sowie 
die  damit  verbundene  Unbrauchbarkeit  als  Orchesterinstrument,  mögen  Ursache  sein, 
dass  es  jetzt  ganz  vergessen  ist.  Haydn  (Carpani,  Haydine)  hat  163  Piecen  dafür  ge- 
schrieben. — S.  auch  Maier,  Musiksaal  1741,  wo  cs  auch  Viola  de  Paredon  heisst.  — — — 
b)  Den  Namen  Baryton  oder  Euphonium  führt  auch  ein  von  Sommer  1813  construirtes 
Blechinstrument,  in  H,  stehend,  mit  9 Fuss  langer  Röhre. 

BnH-deestis , franz.  der  M e zz oso  pran.  S.  Discant. 

ßaskiache  Trommel,  s.  Tambourin. 

Bass,  baseo,  basis.  a)  Die  tiefste  der  vier  Hauptgattungen  der  menschlichen 
Stimme.  Ihren  allgemeinen  Umfang  für  den  Chor  kann  man  vom  grossen  F oder  E bis 
zum  eingestrichenen  d,  e oder  f nnnchmen.  Im  Chorgesange  soll  man  diese  Grenzen  nie- 
mals überschreiten,  und  auch  im  Sologesänge  dürfte  nur  für  den  Fall , dass  man  etwa 
einen  mit  ganz  aussergewöhnlichem  Stimmumfänge  begabten  Sänger  zur  Hand  hat,  Ver- 
anlassung dazu  sich  darbieten.  Beispiele  von  ausserordentlicher  Tiefe  der  Bassstimme 
sind  zwar  nicht  gerade  häufig,  kommen  aber  doch  vor  ’) . Indessen  darf  man  im  Chore 


1)  So  erzählt  Pr&torlus  (Syntagma  II.  17)  von  drei  Bassisten  in  der  Münchner  ‘Capelle  des  Orlando  di 
La»so,  zweien  Gebrüdern  Fischer  und  Grassrr,  das»  sic  in  der  Tiefe  Contra  F von  Fi  Fuss  „gar  stark  und  mit 
völliger  Stimm“,  in  der  Höhe  aber  nur  /,  g und  a erreicht  hatten.  Ein  XeapolitanUchpr  Mönch  Caasanus 
hatte  Contra  Q.  Der  dänische  Capeilm.  Förster  sang  von  Contra  A bi*  a,.  und  war  seine  Stimme  „im  Saale 
wie  ein  stiller  angenehmer  Subita**,  ausser  dem  Saal  aber  als  eine  Posaune'1,  zu  hören.  Mattheson,  Ehren- 
pforte, S.  21 . — In  einer  Coloratur  der  Soloeantate  „jVW  nfriciino  refee“  von  H ii  n d e 1 kommt  folgende  ungeheu- 
erliche, zwei  Octavcii  und  eine  Sext  umfassende  Stelle  vor  (vevft,  Chryaander,  Händel  I.  241): 


Man  ureiss  nicht  wer  der  Sänger,  dem  Händel  ho  etwas  Zutrauen  durfte,  gewesen  ist.  In  Weissrussland  sollen 
Bässe  Vorkommen,  die  ebenfalls  bis  ins  Contra  F hrruntersteigm,  aber  nur  sehr  geringen  T’rnfang  halten,  und  in 
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nicht  darauf  rechnen,  so  prachtvoll  die  sehr  tiefen  Töne,  wenn  sie  ausgehaltcn  werden 
können  oder  in  ganz  langsamer  Bewegung  fortschreiten,  auch  immerhin  wirken,  wenn 
sehr  kernige  und  kräftige  Stimmen,  denen  sie  zwanglos  zu  Gebote  stehen,  vorhanden 
sind.  Schnelle  laufende  Figuren  darf  man  in  der  tiefsten  Lage  gamicht  anwenden,  denn 
sie  werden  undeutlich,  während  sie  in  der  mittleren  und  namentlich  in  der  höheren  Lage 
von  gewaltiger  Wirkung  sein  können.  — Wie  die  übrigen  Hauptstimmgattungen  schei- 
det sich  auch  der  Bass  in  zwei  Arten,  in  den  eigentlichen  Bass,  den  man  auch  wohl 
z w ei  t en  oder  ti efen  Bass  zu  nennen  pflegt,  wenn  eine  Unterscheidung  erforderlich 
ist,  und  in  den  an  Klang  und  Ambitus  zwischen  Bass  und  Tenor  stehenden  Bariton 
oder  ersten  Bass  's.  Bariton).  In  grossen  Doppelchören  hält  der  Bass  des  zweiten 
Chores  insgemein  die  tiefe , der  des  ersten  Chores  eine  etwas  höhere  Lage  ein,  doch  er- 
fordern beide  gewöhnlich  wirkliche  Bässe,  nicht  der  eine  Baritonstimmen,  zur  Besetzung. 

b)  Allgemeine  Bedeutung  als  btuit,  Grundlage,  hat  der  Bass  als  tiefste  Stimme  eines 

jeden  Tonstückes,  ohne  Rücksicht,  ob  dasselbe  für  Singstimmen  oder  Instrumente  oder 
beide  zusammen  gesetzt  ist,  oder  ob  die  Stimme,  welche  zeitweilig  die  tiefste  ist,  auch 
wirklich  durch  eine  Bassstimme  oder  durch  ein  Bassinstrument  ausgeführt  wird.  Denn 
der  Bass  einer  Combination  gleichzeitiger  Stimmen  kann  ebensogut  eine  Geige  oder  Viola 
oder  eine  Tenor-  oder  Altstimme  sein,  sobald  sie  nur  die  tiefste  der  Tonverbindung  ist’). 
Das  Wort  hat  hier  also  durchaus  nur  die  Bedeutung  seines  Stammwortes  basia,  die  denn 
auch  auf  die  Instrumente  und  die  Stimme,  welche  gewöhnlich  als  basis  zu  dienen  haben, 
vorzugsweise  übertragen  ist.  In  jedem  mehrstimmigen  oder  auch  überhaupt  nur  beglei- 
teten Satze,  ist  der  Bass  Grundlage  und  Träger  der  Harmonie,  die  Hauptslimme,  inso- 
fern die  Combinationen  aller  übrigen  Stimmen  auf  ihn  sich  beziehen.  Geschickte  Bass- 
führung zeigt  mindestens  einen  des  Tonsatzes  völlig  mächtigen  Componisten,  und  wenn 
Qu  an tz  bei  Gelegenheit  der  Aufführung  einer  Oper  von  Bon  oncin  i sagte,  Händel  ’ s 
Grundstimme  hätte  Bononcini’s  Oberstimme  überwogen,  so  ist  das  darin  ausgesprochene 
Lob  ein  ausserordentliches,  da  Bononcini  doch  ein  gewandter  Tonsetzer  war.  Um  eini- 
germassen  zu  verstehen,  wie  der  Bass  Grundlage  einer  Melodie  oder  Harmonie  über- 
haupt sein  kann,  muss  man  sich  vergegenwärtigen,  dass  unsere  wichtigsten  und  gruud- 
leglichen  Zusammenklänge,  der  Dur-  und  Molldreiklang,  in  der  Natur  des  Tones  (die 
Terz  und  Quint  als  Theilschwingungen  der  ganzen  8aite  des  Grundtons;  gegeben  sind. 
Das  Dasein  aller  Töne  einer  Tonart,  also  z.  B.  der  Töne  C 1)  E F G A 11  in  Cdur,  be- 
darf nur  des  Daseins  des  Grundtones  C und  der  beiden  Dominanten  G und  F,  denn 
beim  Anschläge  des  Tones  C erklingen  zugleich  E und  G;  im  Tone  G,  11  und  1) ; im 
Tone  F,  A und  C als  harmonische  Obertöne.  Werden  nun  die  Töne  der  Tonart  in  man- 
nigfaltiger Abwechselung  von  stufen-  und  sprungweiser  Folge  zu  einer  Melodie  verbun- 
den, so  ergeben  sich  als  ihre  erste  und  natürliche  harmonische  Grundlage  jene  drei  Do- 
minanttöne, welche  die  Grundtöne  aller  Töne  der  Tonart  sind.  Oder  lässt  man,  umge- 
kehrt betrachtet,  die  drei  Dominanltöne  in  gewisser  Ordnung  abwechselnd  auf  einander 
folgen,  so  ist  in  ihren  mitklingenden  Obertönen  zugleich  der  tonlichc  Stoff  für  die  Me- 
lodie gegeben,  welche  sonach  zugleich  in  der  Grundstimme  mit  enthalten  ist.  Dass  dieses 
eben  Gesagte  nur  im  mechanischen  Sinne  verstanden  werden  darf,  dass  man  bei  Erfin- 
dung einer  Melodie  nicht  etwa  erst  einen  Bass  sich  denkt  und  dann  aus  dessen  Drei- 
klangsverhältnissen und  Obertönen  eine  Tonfolge  sich  zusammenrechnet,  bedarf  kaum 
einer  Erinnerung;  es  soll  nur  auf  das  innige  Verhältniss  zwischen  Melodie  und  Grund- 
stimme hingewiesen  werden , welches  unserem  Gefühl  für  harmonische  Musik  in  der 
Thal  fast  unmöglich  macht , eine  Melodie  ganz  ohne  eine  als  harmonische  Begleitung 
unwillkührlich  mitempfundene  Grundstimme,  oder  umgekehrt,  eine  Basstonfolge  ohne 
irgend  welche  dazugehörige  Oberstimmen  zu  denken.  Diejenige  Folge  von  Tönen  in 
einer  tiefem  Stimme,  aus  deren  Terzen-  und  Quintenverhältnissen  die  darübcrliegende 


NorddcuUchland  gehören  Stimmen,  die  des  grossen  C,  Contra  JJ  und  auch  B uiAchtig  sind,  wenigstens  nicht  zu 
den  grössten  Seltenheiten.  Ucberhaupt  erzeugt  Deutschland  mehr  Bassisten  als  ander«;  Länder,  „wozu  net*L 
der  rauheren  Luftgegend  und  Lebensart  auch  das  Biertrinken  ; bei  den  Walsehen  aber  das  Gegentheil  in  heideu 
Stocken  und  noch  Überdies*  die  hftuflge  Verschneidung  das  meiste  beitragt“,  wie  M a tt  h es  o n (Capellui.  ti2) 
bemerkt. 

2)  Vordem  nannte  man  eine  solche  zeitweilig  tiefste  Stimme,  die  aber  keine  wirkliche  Btuäsatiimjie  war, 
Basset,  Batieto.  8.  daselbst. 
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Melodie  gebildet  ist,  macht  den  eigentlichen  Grundbas*  derselben  aus.  Setzt  man 
zu  einem  solchen,  schon  mit  einem  Grundbasse  versehenen  Gesänge,  in  einer  dritten  und 
vierten  Stimme  die  dem  Grundbasse  harmonisch  eigenen  Töne  hinzu,  so  erhält  man 
eine  durch  die  Folge  der  Grundtöne  bestimmte  Harmonie.  Wenn  nun  die  Töne  dieser 
einzelnen  Zusammenstimmungen,  zu  denen  auch  noch  der  Septiraenakkord  kommt,  unter 
einander  verwechselt  oder  umgekehrt  werden,  so  dass  bald  der  eigentliche  Grundton, 
bald  eines  seiner  harmonischen  Intervalle  in  die  Unterstimme  gesetzt  wird,  so  erleidet 
dadurch  der  eigentliche  Grundbass,  der  ausserdem,  wie  alle  übrigen  Stimmen  ebenfalls, 
noch  mittels  Vorhalte,  durchgehender  Noten  etc.  melodisch  ausgebildet  werden  kann, 
awar  manche  Abänderung,  indem  eben  statt  des  eigentlichen  Grundtoncs  häufig  eines 
der  anderen  Dreiklangs-  oder  .Septimenakkord Intervalle  in  die  Unterstimme  tritt.  Nichts- 
destoweniger ist  man  gewohnt,  diese  Unterstimme,  als  Unterlage  und  Träger  des  ganzen 
Zusammenklanges,  auch  wenn  der  eigentliche  Grundton  der  Akkorde  in  einer  anderen 
Stimme  liegt,  Grundhass’!,  G r u n d st  i m m e oder  schlechthin  Hass  eines  Tonstückes 
zu  nennen.  Der  vorzüglichste  Vortheil  aber,  den  die  Melodie  durch  einen  Hass  und 
durch  die  Harmonie  überhaupt  gewinnt,  ist  nähere  Hestimmung  und  Modification  ihres 
Ausdruckes.  Wie  dies  zugehe,  lässt  sich  hier  nicht  weitläufig  auseinandersetzen  ; etwas 
ausführlichere  Erklärung  giebt  der  Artikel  Harmonie,  Abschnitt  III.  Doch  möge 
hier  als  vorläufiger  Beweis  wenigstens  ein  kleines  Beispiel  folgen.  Man  stelle  sich  die 
Tonfolge  2 a mit  den  Grundstimmen  und  Harmonien  Heisp.  b — k vor,  so  wird  man 
finden , dass  durch  jede  neue  harmonische  Unterlage  die  Melodie  wesentlich  anderen 
Ausdruck  gewonnen  hat: 


Der  ganze  harmonische  Inhalt  eines  Tonstückes  ist  schon  in  der  Grundstimme  dessel- 
ben, zu  der  alle  Haupttüne  der  Melodie  und  Mittelstimmen  in  den  vorher  angedeuteten 
harmonischen  Verhältnissen  stehen,  enthalten.  Namentlich  in  früherer  Zeit  war  es  ein 


3)  ÄptM’iell  versteht  man  unter  G r u n d b a s » auch  die  Reihe  tlfr  wirklic  hen  (irtindtönp  einer  Hanoonir- 
folg«-,  welche  sich  ergirbt,  wenn  man  alle  t’mkrhrungcn  auf  ihre  Grundakkorde  rurUrkfOhrt.  Und  noch  enger, 
nur  dir  Grundtftnc  der  drei  Haupt akkordr.  S.  Grundbasa. 
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gewöhnlicher  und  sehr  ausgebildeter  Gebrauch,  die  Harmonie  der  Tonstücke  bei  der 
Aufführung  auf  einem  vielstimmigen  Instrumente  'Orgel,  Clavier,  Theorbe)  xum  Zwecke 
der  Ausfüllung  mancher  Mittelstimmen,  der  Markirung  des  ganzeu  Akkordganges,  auch 
der  Verstärkung  und  Gruppirung  der  dynamischen  Effecte,  mitzuspielen.  Dieses  pflegt 
nicht  nach  der  vollständigen  Partitur,  sondern  nach  einer,  behufs  deutlicherer  Erkenn- 
barkeit der  Akkorde  mit  Ziffern  versehenen  Hassstimme  zu  geschehen.  Solche  bezif- 
ferte Bassstimme  nennt  man  Generalbass  s.  daselbst),  und  das  Verfahren,  die  Har- 
monie darnach  vorzutragen,  Generalbassspielen.  Der  durch  das  ganze  Tonstück 
ununterbrochen  fortlaufende  Bass,  der  zwar  nicht  immer  die  Bassstimme  selbst,  aber 
doch  stets  die  zeitweilig  tiefste  Stimme  ist,  heisst  Bat  so  Continua  oder  Continua 
(s.  daselbst).  Bei  grossen  Vocalsätzen  mit  Orchester  hat  man  häufig  zwei  Bässe  zu  un- 
terscheiden, den  Vocalbass  und  den  Instrumentalbass.  Oftmals  haben  beide 
dieselben  Noten,  oder  der  lustrumentalbass  figurirt  etwa  um  die  melodischen  Haupt- 
noten, welche  der  Singbass  ausführt,  herum.  Beide  Bässe  aber  trennen  sich  nicht  selten 
auch  vollständig  von  einander,  und  dann  ist  gemeinhin  der  Instrumentalbass  der  eigent- 
liche Grundbass.  Der  wirkliche  Doppelchor  von  zweimal  vier  Stimmen  unterscheidet 
sich  vom  achtstimmigen  Chore  dadurch,  dass  er  zwei  selbständige  Bässe  hat,  von  denen 
jeder  Grundbass  seines  Chores  ist.  Der  achtstimmige  Chor  hat  hingegen  nur  einen 
Grundbass.  — Bei  allen  vielstimmigen  Tonstücken  muss  die  Grundstimme  hinsichts  der 
Besetzung  eine  im  Verhältnisse  zu  den  Oberstimmen  durchgreifende  markige  Stärke  ha- 
ben, denn  nichts  schwächt  die  Wirkung  der  ganzen  Musik  mehr,  als  eine  undeutliche 
und  schwache  Unterstimme.  Ebenso  kahl  und  dürftig  wie  eine  Orgel  mit  zu  schwachem 
Pedal,  klingt  ein  Chor-  oder  Orchesterwerk,  dem  das  Fundament  kräftiger  Bässe  man- 
gelt, während  eine  fest  und  sicher  einhorschreitende  Grundstimme  immer  eine  majestä- 
tische Wirkung  macht. e)  Sprachgebräuchlich  pflegt  man  den  Contrabass  und  auch 

das  Violoncello  häufig  kurzweg  Bass  zu  nennen.  Don  Namen  deutscher  Bass  insbe- 
sondere führt  ein  veraltetes,  grosses  Bassbogeninstrument,  welches  im  gleichn.  Art.  nä- 
her beschrieben  ist. 

Bassanelli.  Veraltete  Art  Blasinstrumente,  erfunden  gegen  Ende  des  16.  Jahrh. 
von  Johann  Bassäno,  berühmtem  Instrumentisten  und  Componisten  zu  Venedig. 

Nach  Prätorius’  Beschreibung  und  Abbildung  besteht  das  Instrument  aus  einer  einfa- 
chen, geraden,  am  untern  Ende  offenen  ltöhre  von  Holz,  gleich  den  Sehnlmeyen  mit  sie- 
ben Tonlöchern,  von  denen  das  unterste  eine  Klappe  hatte.  Löcher  für  die  Daumen  an 
der  dem  Spieler  zugekehrten  hinteren  Seite  tles  Instrumentes  waren  jedoch  nicht  vor- 
handen. Angeblasen  wurde  es  vermittelst  einer  am  oberen  Ende  befestigten,  dem  Fa- 
gott-S  ähnlich  abwärtsgebogenen  Röhre.  An  Klang  kam  es  den  Fagotten  und  Pommern 
fast  gleich,  war  nur  viel  stiller,  und  in  drei  Grössen  gebräuchlich : als  Bass  mit  einem 
Umfange  von  C-f\  als  Tenor  und  Alt  von  O • c,  und  als  Cantus  von  d-glt  »und  ist  son- 
derlich der  Cant  zu  einem  Tenor  in  Conccrtcn,  wenn  man  allerlei  Art  Stimmwerk  von 
Instrumenten  darunter  brauchen  will,  wol  zu  hören«.  (Syntagma  II.  41.) 

Bussclurincttc,  s.  Cla  rin  et  t c B 2. 

Bassclausei,  clausa  In  fundam  e nta  l is , bussizans.  Der  Tongang  des  Basses 
beim  Tonschlusse,  insbesondere  beim  Ganzschlusse ; also  seine  Fortschreitung  von  der 
Dominant  zur  Tonika,  eine  Quart  aufwärts  oder  eine  Quint  abwärts.  S.  Ganzschluss. 

Baisse  chiHrcc,  der  b eziffe  r t e Bass,  s.  Generalbass. 

Basse  contraiiite  nennen  die  Franzosen  ein  Bassthema  von  einigen,  etwa  vier 
oder  acht  Takten,  welches  durch  das  ganze  Tonstück  wiederholt  wird,  während  die  Ober- 
stimmen immer  andere  Contrapunkte  dagegen  ausführen  und  mit  immer  anderen  melo- 
dischen Sätzen  sich  hören  lassen.  Also  die  feste  Bassstimme  im  Passacaglio  und  in  der 
Ciacona,  gegen  welche  die  Oberstimmen  immer  neue  Couplets  bringen,  überhaupt  das, 
was  man  auch  Basso  ostimito  (g.  daselbst)  nennt. 

Basse  de  (roniornc  oder  de  llnutbols,  ältere  französ.  Benennung  des  Basson 
oder  Fagott;  — de  Viole,  alter  Namen  der  Viola  da  gamba;  — de  Violon.  der 
Contrabass. 

Basse  double,  franz.  Benennung  der  grössten  Art  des  Con  t r a v i o 1 on. 

Basset,  Bassetchen,  Basselto,  Diminutiv  ,von  Basso,  a ) Benennung  derje- 
nigen Stimme  in  mehrstimmigen  Tonsätzen,  die,  so  lange  die  eigentliche  Bassstimme 
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schweigt,  die  zeitweilig  tiefste  oder  Grundstimme  ausmacht.  Also  in  Motetten,  Fugen 
und  anderen  polyphonen  Sätzen  bald  der  Tenor,  Alt,  oder  auch  ein  tieferer  zweiter 
Sopran  ; in  Instrumental-  oder  begleiteten  Sätzen  die  entsprechenden  Instrumentalstim- 
men.  Daher  auch  b ) kleinere  Bass-,  sowie  Tenor-  und  Altinstrumente,  welche  zu  solchen 
Grundstimmen  in  höheren  Tonlagen  häufig  zu  dienen  pflegen,  Bassete  genannt  wer- 
den, als  Bassetpommer,  Bassetflöte  u.  dergl.  — c ) lm  Pedal  der  Orgel  ein  Flö- 
tenwerk von  I Fusston. 

Itassf-Isillr,  auch  Concordant,  franz.  Kamen  des  Buritono,  Bariton. 

Basaetlioru , Vorno  di  B atue  Ito.  Modernes  Holzblasinstrument,  zur  Familie 
der  Clarinette  gehörend.  Ungeachtet  mancher  Verschiedenheit  der  äusseren  Gestalt  und 
des  Umfanges  gleicht  es  der  gewöhnlichen  Clarinette  nicht  allein  inbetreff  der  Th  eile 
und  des  Klanges,  Bondern  auch  in  Ansehung  der  Intonation  und  Applicatur,  so  dass  es 
jeder  Clarinettist  ohne  wesentliche  besondere  Studien  spielen  kann.  Erfunden  soll  es  sein 
zu  l’assau  um  das  Jahr  1770;  anfangs  aber  war  cs  sehr  mangelhaft,  seine  gegenwärtige 
Vollkommenheit  hat  cs  vorzugsweise  erst  den  vom  Instrumentenmacher  Theodor  Lutz 
zu  Pressburg  1 7S2  damit  vorgenommenen  Verbesserungen  zu  danken.  Ursprünglich 
wurde  es  in  einer  halbrunden  Gestalt  verfertigt  und  mit  I.eder  überzogen,  weil  es  aber 
in  dieser  Form  nicht  gebohrt  werden  konnte,  tiess  namentlich  seine  Reinheit  sehr  viel  zu 
wünschen  übrig ; denn  seine  Röhre  musste  in  zwei  Hälften  ausgestochen  und  dann  zu- 
sammengeleimt  werden,  auf  welche  Art  es  aber  unmöglich  war,  der  Höhlung  die  voll- 
kommene Rundung  eines  gebohrten  Instrumentes,  die  nach  den  gemachten  Erfahrungen 
so  viel  zur  Reinheit  der  Blasinstrumente  beiträgt,  zu  geben.  Daher  ist  man  von  dieser 
halbrunden  Gestalt  abgegangen  und  verfertigt  das  Bassethorn  gegenwärtig  aus  gebohr- 
ten, abgedrehten  und  dann  zusammengezapften  Stücken  Buchsbaumholz.  Wegen  der 
von  der  Birne  bis  zum  Rande  des  Schallbechers  4 Fuss  betragenden  Länge  des  Rohres, 
welche  die  Erreichung  der  unteren  Tonlöcher  unmöglich  machen  würde,  werden  das 
erste  und  zweite  Mittelstück  nicht  gerade,  sondern  in  einem  Winkel  von  etwa  1 40  Gra- 
den zusammengesetzt.  Intonirt  wird  das  Instrument  mittels  des  gewöhnlichen  Clarinet- 
tenschnabels ; ausser  diesem  besteht  cs  aus  fünf  Stücken,  nämlich  aus  n b)  zwei  Mittel- 
stücken und  c)  dem  sogenannten  Kästchen;  in  diesen  zusammen  sind  15  Tonlöcher  ange- 
bracht, von  denen  vier  offene  Klappen  haben  und  vier  weitere  durch  Klappen  gedeckt 
werden.  Schnabel  und  oberes  Mittelstuck  sind  durch  ein  d\  kurzes  Kopfstück,  Birne  ge- 
nannt, mit  einander  verbunden,  und  unten  ist  an  der  offenen  Röhre  des  Kästchens  der  e) 
Schallbecher  angefügt.  Letzterer  ist  bei  weitem  grösser  als  an  der  gewöhnlichen  Clari- 
nette und  nicht  von  Holz,  sondern  von  Messing  gefertigt.  Das  obere  Mittelstück  ist, 
von  der  Grösse  abgesehen,  dem  der  Clarinette  völlig  gleich;  es  hat  l!  drei  Tonlöcher 
für  die  drei  ersten  Finger  der  linken  Hand,  2;  auf  der  hinteren,  dem  Spieler  zugekchrten 
Seite  ein  Tonloeh  für  den  Daumen,  und  .'I;  die  (!*•  und  -J-Klappe,  von  welchen  die  letz- 
tere auf  der  vorderen  Seite  des  Instrumentes  über  dem  Tonloche  des  ersten  Fingers  sieh 
befindet  und  von  diesem  geöffnet  wird;  die  G*  - Klappe  hingegen  liegt  auf  der  hinteren 
Seite  unterhalb  des  Daumens  und  muss  zugleich  von  ihm  geöffnet  werden.  Das  zweite 
Mittelstück  hat  auf  der  vorderen  Seite  1 ) drei  Tonlöcher  für  die  drei  ersten  Finger  der 
rechten  Hand,  2)  die  offene  C-  und  verschlossene  F?  - Klappe,  welche  beide  durch  den 
kleinen  Finger  regiert  werden ; nächst  diesen  aber  auch  noch  3)  die  verschlossene 
CÄ-  Klappe,  welche  mit  ihrem  Stiel  hinauf  bis  an  das  erste  Mittelstück  reicht,  um  von 
dem  kleinen  Finger  der  linken  Hand  geöffnet  werden  zu  können.  Im  Kästchen,  dem 
dritten  Mittelstücke,  macht  die  Bohrung  des  Instrumentes  zwei  Biegungen,  wird  drei- 
fach, damit  die  Röhre  keine  zu  grosse  Länge  erhalte.  In  der  ersten  Bohrung  befindet 
sieh  das  Loch  zur  offenen  II-  Klappe,  die  gleich  der  C* - Klappe  hinauf  bis  zum  ersten 
Mittelstücke  reicht  und  ebenfalls  mit  dem  kleinen  Finger  der  linken  Hand  regiert  wer- 
den muss.  Ueberdies  enthalten  die  beiden  ersten  Bohrungen  die  Löcher  der  offenen  F- 
uud  G'-Klappe;  beide  müssen  mit  dem  Daumen  der  rechten  Hand  regiert  werden,  daher 
lassen  sich  die  Töne  F und  O weder  binden,  noch  schnell  nach  einander  angeben.  — Der 
Umfang  des  Instrumentes  erstreckt  sich  über  drei  und  eine  halbe  Octav,  vom  grosseu  F 
chromatisch  bis  zum  dreigestrichenen  c,  welches  man,  obgleich  noch  höhere  Töne  mög- 
lich sind,  doch  nicht  überschreiten  soll.  Es  steht  eine  Uuint  tiefer  als  die  C-Clarinette 
und  hat  überdies  in  der  Tiefe  noch  zwei  Töne  mehr.  Die  Notirung  richtet  sich  nach  der 
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C'-Clftrinette , mit  welcher  das  Bassethorn  ähnliche  Applicatur  hat ; Cdur  klingt  aber  wie 
F dur  und  darnach  wird  die  Vorzeichnung  für  die  anderen  Tonarten,  unter  denen  die  mit 
Been  auch  für  das  Bassethorn  die  bequemeren  sind,  eingerichtet.  Ungeachtet  das  In- 
strument, namentlich  seiner  für  die  Klangfarbe  der  Clarinette  bedeutenden  Tiefe  wegen, 
sehr  brauchbar  ist,  hat  es  doch  nur  geringe  Verbreitung  gefunden.  Sein  Klang  ist  in 
der  Tiefe  dicker,  düsterer  und  sehwermüthiger,  in  der  Höhe  weniger  hell  als  der  der 
Clarinette,  schnelle  und  schwierige  Passagen  und  Läufe  sind  in  der  unteren  Lage  nicht 
gut  auszuführen.  U'eberhaupt  muss  man  mit  der  Anwendung  vorsichtig  sein,  da  es  lange 
nicht  in  allen  Orchestern  anzutreifen  ist. 

Baaitfipoinmer,  s.  Pommer. 

Baesfltite,  Flötenbass;  nj  veraltetes  Blasinstrument  zur  Gattung  der  Blockflö- 
ten gehörig.  S.  P’lütc  ä bec. b In  der  Orgel  eine  sanft  intonirte  Pedalstimme. 

Bassgeige,  s.  Contrabass. 

Basshorn,  Englisch  Basshorn,  Cnrnn  basso.  Eine  Art  Serpeut,  doch  an  Form 
dem  Fagott  ähnlich,  nur  dass  die  Köhre  in  einen  Schallbecher  wie  beim  Home  auslauft. 
Es  hat  neun  Tonlöcher,  davon  drei  mit  Klappen  für  die  kleinen  Finger  und  den  Daumen 
der  linken  Hand.  Sein  Ambitus  geht  von  Gross  1)  oder  C chromatisch  bis  g,,  Erfun- 
den wurde  es  angeblich  um  IklJll  von  Frich  o t in  England,  und  von  ihm  ganz  aus  Mes- 
sing verfertigt,  seit  1805  aber  durch  Sondershausener  Künstler,  hinsichts  der  Reinheit 
und  Gleichheit  der  Töne  wesentlich  verbessert  und,  mit  Ausnahme  des  metallenen  Schall- 
bechers und  des  Fagott-S  zum  Anblasen,  aus  Mahagonv  und  Ebenholz  gearbeitet.  Ger- 
ber rühmt  das  Instrument  zwar  sehr,  und  sein  Klang  ist  auch  stark,  dabei  aber  dumpf, 
und  seine  Beweglichkeit  erstreckt  sich  nicht  über  einfache  Figuren  in  massig  schnellem 
Zeitmaasse.  Man  wird  cs  gegenwärtig  wohl  nur  noch  sehr  selten  finden.  Vergl.  Leipziger 
AUgem.  musik.  Zeitg.  Jahrg.  IV.  Nr.  2;  Jahrg.  XI.  S.  418 — 130. 

Bassist,  ein  Basssänger. 

Basso  roiitiimo  oder  Coiitihiio.  Der  ununterbrochen  fortlaufende  Bass  eines 
Tonstückes.  In  den  Partituren  älterer  M erke,  namentlich  mit  Orgel  oder  mit  Orchester 
und  Orgel  begleiteter  Vocalwerke,  findet  man  zu  unterst,  auf  einem  mit  dem  in  Rede 
stehenden  Ausdrucke  bezeichneten  System,  die  Orundstimme  des  ganzen  Tonstfickes  zu- 
sammenhängend aneinandergeschrieben  , mitunter  auch  für  den  begleitenden  Flügel- 
oder  Orgelspieler  mit  Gencralbasssignaturen  versehen.  Dieser  Continua  folgt  immer  der 
tiefsten  Stimme,  also,  wenn  der  Bass  schweigt,  dem  Bassetto,  d.  h.  deijenigen  Stimme, 
die  gerade  im  Augenblicke  die  tiefste  ist,  und  die  ebensogut  der  Alt  wie  der  Tenor  oder 
die  Viola  oder  Clarinette  sein  kann.  Bei  Solosätzen,  mögen  sie  selbständig  sein  oder  nur 
den  Chor  zeitweilig  abwechseln,  geht  der  Continuo  ebenfalls  immer  mit  der  tiefsten  Be- 
gleitstimme fort.  — Vom  Continuo  unterscheidet  man  den  Ripien-Bass.  Damit  näm- 
lich in  Tonstücken,  deren  Hauptstimmen  vielfach  besetzt  sind  und  in  denen  eine  oder 
mehrere  Stimmen  mit  Solosätzen  dazwischentreten , diese  Solostimmen  nicht  durch  zu 
starke  Begleitung  verdunkelt  und  Ubertönt  werden,  accompagniren  bei  Begleitung  sol- 
cher obligaten  Sätze  nicht  alle  Instrumente,  mit  denen  eine  jede  Begleitstimme  besetzt 
ist,  sondern  nur  einzelne  derselben,  die  übrigen  fallen  erst  wieder  ein,  wenn  die  Solo- 
sätze zu  Finde  sind  und  das  ganze  Orchester  Hich  hören  lässt.  Ebendasselbe  findet  auch 
mit  der  Grundstimme  statt,  und  man  nennt  denjenigen  Tlieil  der  Bassstimme,  der  nur 
beim  Tutti  der  ganzen  Capelle  von  allen  vorhandenen  Bassinstrumenten  ausgeführt  wird, 
den  Ripien- Bass  wie  auch  die  übrigen  Stimmen  im  gleichen  Falle  Ripien-Stimmen); 
hingegen  den  durch  das  ganze  Stück , auch  während  der  Solosätze  ununterbrochen  fort- 
laufenden Bass,  den  Continuo.  Der  begleitende  Orgel-  oder  Clavierspieler  kann  mit- 
tel« der  ausgeschriebenen  Continuostimme  dem  Verlaufe  des  ganzen  Tonsatzes  leicht 
folgen;  mitunter  enthält  sie  neben  der  Bezifferung  noch  Notizen,  die  ihm  einige  Finger- 
zeige für  die  Art  seiner  Begleitung  geben,  an  welcher  Stelle  er  etw  a das  volle  Werk, 
oder  eine  nur  schwache  liegistrirung  anzuwenden,  oder  nur  den  Bass  taut"  »olo  zu  ver- 
stärken habe.  — Hin  und  wieder  wird  der  Ausdruck  Basso  continuo  auch  statt  Basso 
ostinato  (s.  daselbst  gebraucht. 

Bassos,  der  Fagott,  s.  daselbst. 

Baeso  ostinato  oder  obligato,  Basse  contrainte,  ein  Basssubject  von  bald 
grösserer  bald  geringerer  Ausdehnung,  welches  das  ganze  Tonstück  hindurch,  entweder 
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ununterbrochen  oder  nur  mit  einzelnen  kurzen  Unterbrechungen , immer  wieder  von 
vorne  anfängt,  sobald  es  zu  Ende  ist,  während  die  Ober-  und  Mittelstimmen  immer  neue 
Contrapunkte  dagegen  ausführen.  Ein  sehr  schönes  Beispiel  von  dieser  Setzart  ist  der 
Einleitungschor  zu  Hfindel’s  Susanne  {deutsche  Händelgesellsch.  I).  Die  Ciacona  und 
der  Passacaglio  gehören  auch  zu  dieser  Setzart. 

Basso  rlpieuo , Ripienbass,  s.  Basso  continuo;  Ripienstimmen. 

Basspominrr,  s.  Pommer. 

Bassposaune,  s.  Posaune. 

Bassschlüssel,  Basszeichen,  F- Schlüssel;  das  Schlüsselzeichen  des  klei- 
nen f,  mittels  dessen  diejenige  Linie  des  Liniensystems,  auf  welche  das  kleine  f zu  ste- 
hen kommen  soll,  bestimmt  wird.  Gegenwärtig  ist  der  /'-Schlüssel  nur  auf  der  vierten, 
früher  war  er  ausserdem  noch  auf  der  dritten  (hohe  Bass-  oder  Baritonschlüssel)  und 
auf  der  fünften  'tiefe  Bass- oder  Contrabassschlüssel  gebräuchlich.  Näheres  unter  No- 
tenschrift B,  Beisp.  8.  9. 

Basslrompete , eine  Ventiltrompcte,  die  in  der  Notirung  mit  der  £}  - Trompete 
übereinkommt,  aber  um  zwei  Octaven  tiefer  klingt:  g c,  g,  c,  notirt,  klingt  E,  E7  E eb. 

Basstuba  , ein  grosses  Blechbassinstrument  mit  einem  Umfange  von  E,  bis  g,  chro- 
matisch, und  reinem  starkem  Klange.  Die  Ausführung  klingt  meist  mit  der  Notirung  über- 
einkommend. Eine  noch  grössere  Gattung  heisst  Contrabasstuba,  s.  daselbst. 

Batliyphon , ein  von  S kor ra  in  Berlin  construirtes,  zur  Familie  der  Clarinetten 
gehörendes  Blasinstrument,  mit  einem  Umfange  von  2>,  bis  b. 

Baton,  franz.,  Stab  oder  Stock,  a , Benennung  der  grossen  Pausen  von  zwei  und 

mehr  Takten;  Eaton  a deux  mesures , die  Pause  von  zwei  Takten  — ; — ä qua- 
tre  mesures,  die  Pause  von  vier  Takten  ~ |ü.  b)  Eaton  de  mesure,  der  Takt- 
stock, Dirigentenstab.  Eattre  la  mesure,  den  Takt  schlagen. 

Battaglia  (Schlacht),  eine  Musik,  die  eine  Schlacht  malen  und  vorstellen  soll,  z.  B. 
die  Schlacht  bei  Vittoria  von  Beethoven. 

Battement,  b attimen  to.  Eine  dem  {wiederholten,  tri  11er  artigen.  Mordent  ähn- 
liche Spielmanicr,  nur  darin  von  ihm  sich  unterscheidend,  dass  ihre  Hülfsnote  nicht,  wie 
bei  dem  eigentlichen  Mordent,  auf  die  Hauptnote  folgt,  a,  sondern  ihr  'auf  der  nächst- 
tieferen Stufe;  vorangeht.  Weil  für  diese  Spielmanier  kein  Zeichen  eingeführt  ist,  muss 
sie  mit  kleineren  Noten  geschrieben  werden  ; Beisp.  b. 


Gegenwärtig  ist  sic  ganz  ausser  Gebrauch  gekommen,  findet  sich  nur  in  der  älteren  Cla- 
viermusik.  • 


Batterie.  Eine  Setzmanier,  das  Fortschreiten  von  Akkord  zu  Akkord  durch  eine 
ähnliche,  aus  den  Intervallen  derselben  bestehende,  auch  mit  einem  oder  mehreren  Ne- 
bentönen untermischte  gebrochene  Figur,  z.  B. 


Battocchio,  der  Klöppel,  womit  manche  Instrumente  (Glocke,  Hackbrett,  Stroh- 
fiedel etc.)  intonirt  werden. 


Battula , Schlag  oder  Taktschlag ; allgemein  genommen,  die  Taktbewegung  selbst. 
A battuta,  nach  dem  Taktschlage,  in  taktgemässer  Bewegung;  in  freien,  an  den  Takt 
nicht  gebundenen  Tonstücken  gebraucht,  um  dem  Ausführenden  anzuzeigen,  dass  er  die 
mit  diesem  Worte  bezeichnetc  Stelle  taktmässig  vorzutragen  habe.  So  z.  B.  pflegt  man, 
wenn  im  Recitativ  lyrische  Momente  eintreten  und  die  Secco-Recitation  ins  Arioso  über- 
geht, den  Eintritt  des  letzteren  durch  battuta  oder  a battuta  ( auch  durch  den  Ausdruck 
in  tempo  oder  Arioso  selbst:  zu  bezeichnen.  — Ausserdem  hatte  das  Wort  battuta  früher 
noch  eine  andere,  auf  Tonfortschreitung  sich  beziehende,  Bedeutung.  Die  Italiener  be- 
xeichneten  damit  die  Oetav,  welche  entsteht,  wenn  bei  Verbindung  zweier  Dreiklänge  die 
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äusseren  Stimmen  au»  der  Decime  in  schrittweiser  Gegenbewegung,  die  Unterstimme 
aufwärts,  die  Oberstimme  abwärts,  auf  einander  zu  in  die  Octav  gehen,  Beisp.  a. 


Auf  gutem  Takttheile  vermieden  sie  diese  mit  + bezciehnete  Octav  in  den  äusseren 
Stimmen.  Der  Grund  dafür  kann  nur  in  einer  gewissen  Stumpfheit  und  Leere  zu  suchen 
sein,  die  bei  dieser  Fortschreitungsart  an  dem  zweiten  Akkorde  allerdings  sich  fühlbar 
macht,  übrigens  noch  weit  mehr  sich  aufdrängt  und  geradezu  fehlerhaft  und  übelklin- 
gend wird,  wenn  die  Oberstimme  nicht  schritt-  sondern  sprungweise  in  die  Octav  geht  (4), 
Im  Verhältnisse  der  Akkorde  selbst  liegt  diese  Klangunvollkommenheit  nicht,  denn  die 
Verbindung  an  sich  ist  sehr  wohlklingend,  was  man  sogleich  erfährt,  wenn  man  die 
Stimmführung  ändert  und  die  Octav  vermeidet  (c),  oder  die  Folge  der  Akkorde  umkehrt 
!</;.  Ausserdem  scheint  sie  auch  nur  vorhanden  zu  sein,  wenn  der  Akkord  mit  der  Octav 
(wie  untern;  ein  Mollakkord  ist,  denn  gegen  die  sehr  häufig  angewendeten  Fortschrei- 
tungen unter  e und  / dürfte  wohl  selbst  das  gebildetste  Gehör  kaum  etwas  einzuwenden 
haben.  Wir  beachten  zwar  heutzutage  die  ganze  Kegel  überhaupt  nicht  weiter,  doch  wird 
man  wenigstens  den  Fall  unter  4 stets  besser  vermeiden.  — Vergl.  Fux,  Gradus  ad  l'ar- 
/tassum,  deutsch  von  Lorenz  Mizler,  Leipzig  1742,  S.  72.  Er  sagt,  dass  man  freien 
Willen  hätte,  diese  Octav  zu  vermeiden  oder  zu  gebrauchen ; es  sei  wenig  daran  gelegen. 
S.  auch  Bellermann,  Contrapunkt,  Is62,  S.  05. 

Bauern  flöte,  Bäuerlein,  Feldflöte,  eine  kleine  weitmensurirte  Pedalstimme 
der  Orgel,  daher  auch  Bau e rflö tb as s genannt,  doch  nur  von  4,  2,  sogar  1 Fusston 
und  unangenehm  heulender  Intonation.  Glücklicherweise  ganz  veraltet. 

Bauernleyer,  Lyra  ruatica,  puyana,  deutsche  ( — tedesca ) oder  Bett- 
ler- Leye r;  franz.  Vielte.  Sehr  altes  Saiteninstrument,  bestehend  aus  einem  der 
Viola  cfamore  ähnelnden,  mit  sehr  hohen  Zargen  versehenen  Resonanzkörper,  der  nach 
dem  Kopfe  hin  in  einen  länglichen  Kasten  ausläuft , in  dessen  rechter  Seitenwand  zehn 
bis  zwölf  Tasten  angebracht  sind,  die  mit  den  Fingern  der  linken  Hand  gespielt  werden 
und  den  klingenden  Theil  der  Saiten  begrenzen.  Bezogen  ist  das  Instrument  mit  vier 
Darmsaiten,  von  denen  zwei  zu  beiden  Seiten  ausserhalb  des  die  Claves  enthaltenden 
Kastens  liegen  und  stets  nur  im  Einklänge  fortsummen,  daher  Hummeln  genannt 
werden.  Nur  die  mittleren  beiden  werden  durch  die  Tastatur  gespielt  und  geben  die  dia- 
tonische Tonleiter,  je  nach  Zahl  der  Tasten,  im  Umfange  von  zehn  bis  zwölf  Stufen.  In 
Schwingungen  gesetzt  werden  alle  vier  Saiten,  nicht  durch  einen  Bogen,  sondern  durch 
ein  hölzernes  mit  Colophonium  bestrichenes  Rad , welches  durch  eine  mit  der  rechten 
Hand  regierte  Kurbel  in  Umschwung  gebracht  wird  und  die  Saiten  anstreicht.  Zuweilen 
sind  letztere  an  der  Stelle,  wo  sie  vom  Rade  angegriffen  werden,  mit  etwas  Baumwolle, 
die  mit  Colophonium  bestreut  ist,  umwickelt.  Abbildung  findet  man  bei  Praetorius 
{die  in  Bonanni,  Gabin.  arm.  Taf.  05  ist  ganz  falsch;.  — Dieses  verachtete  und  auch 
wirklich  sehr  armselige  Instrument,  w elches  man  nur  bei  Bettlern  und  wandernden  Musi- 
kanten auf  den  Strassen  findet,  wurde  im  Jahre  1757  von  dem  Franzosen  Baton  verbes- 
sert, der  auch  in  Paris  Unterricht  darauf  gab.  Noch  beträchtlicher  aber  soll  die  Vervoll- 
kommnung gewesen  sein,  die  ihm  gegen  1780  durch  den  Amtsschösser  Biedermann 
in  Schloss  Beichlingen,  der  ;nach  Gerber’s  Tonkünstlerlexikon,  im  Jahre  1786  in  Er- 
furt mit  vielem  Beifall  sich  durauf  hören  liess,  zutheil  wurde.  Doch  haben  auch  alle 
diese  Verbesserungsversuche  dem  geringen  Ansehen , in  welchem  das  Instrument  von 
jeher  gestanden,  nicht  aufhelfen  können. 

B cancellatum,  gegittertes  i»,  das  Kreuz  ft,  mittels  dessen  die  Erhöhung 
einer  Stufe  um  einen  chromatischen  (kleinen)  halben  Ton  bezeichnet  wird.  S.  Noten- 
schrift,C 1 a.  S.  W,  Dehn  (Harmonielehre  S.  50)  meint,  die  Figur  des  könne 
möglicherweise  durch  Eintheilung  des  ganzen  Tones  in  9 Commata  veranlasst  sein ; in- 
dem vier  davon  auf  den  kleinen  halben  Ton  'fünf  auf  den  grossen  halben  Ton)  fallen, 
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habe  man  durch  die  vier  Striche,  aus  denen  das  $ besteht,  den  Betrag  der  Erhöhung 
andeuten  wollen.  Es  soll  von  Josquin  (1450 — 1521)  erfunden  sein. 

ßdiir.  Diejenige  der  zwölf  Durtonarten  unserer  modernen  Musik,  in  welcher  der 
durch  Erniedrigung  der  siebenten  diatonischen  Stufe  um  einen  halben  Ton  mittels  des  7 
entstehende  cilfte  diatonisch-chromatische  Ton  von  C als  Grundton  der  harten  Tonart 
angenommen  ist ; im  von  C absteigenden  Quinten-  oder  aufsteigenden  Quartencirkel  die 
dritte  Tonart.  Damit  die  vierte  Stufe  der  Bdur  Tonart  gegen  den  Grundton  eine  reine 
Quart  und  gegen  die  dritte  einen  halben  Ton  betrage,  muss  der  Ton  E um  einen  halben 
Ton  erniedrigt , in  E?  verwandelt  werden ; ihre  Scala  heisst  B (J  D E?  F G A.  Dem- 
nach wird  diese  Tonart  mit  zwei  Been,  vor  II  und  E,  am  Schlüssel  notirt. 

II  fhirnin . quadratum,  5 , in  der  Solmisation  b mi,  unser  heutiges  II.  S.  Solrni- 
sation,  Tabelle  Beisp.  4 ; Buchstaben  Bund  H;  No  ten  sch  rift  A und  C 1 c;  Art. 
Dur  und  Moll. 

Be,  die  siebente  der  Graun’schen  Damenisationssilben.  S.  Solmisation  3. 

Be-be  [77  i , Silbenname  für  denjenigen  Ton,  der  entsteht,  wenn  die  Stufe  II , nach- 
dem sie  bereits  durch  ein  7 uni  einen  halben  Ton  erniedrigt  worden  ist,  im  Laufe  der 
Modulation  nochmals  um  einen  halben  Ton  erniedrigt  wird.  Angezeigt  wird  diese  dop- 
pelte Erniedrigung  durch  ein  doppeltes  7 [77,,  welches  man  der  Deutlichkeit  wegen  vor- 
schreibt, ungeachtet  der  zum  zweiten  male  zu  erniedrigende  Ton  H schon  einmal , zu  b, 
erniedrigt  ist.  8.  Notenschrift  C 2.  Auf  gleichschwebend  temperirten  Instrumen- 
ten muss  die  Intonation  des  Tones  Bc-be  mittels  der  .i-S;rite  erfolgen. 

Bebisntio,  die  sieben  Silben  la  be  re  de  me  ft  t/t,  welche  Daniel  Hitzier,  zur 
Vermeidung  der  Mutation,  beim  Solfcggircn  an  Stelle  der  Guidonischen  Solmisation  ein- 
zuführen versuchte.  S.  Solmisation  3. 

Bebung,  Trtmolo.  a)  Eine  Vortrags-  oder  Spielmanier,  deren  man  auf  Bogen- 
und  einigen  Blasinstrumenten  sowie  im  Gesänge  sich  bedient ; auch  auf  den  alten  Cla- 
vichorden mit  Tangenten  liess  sie  sieh  gut  herausbringen.  Möglich  ist  sie  nur  an  Instru- 
menten, deren  Ton  eine  Zeit  lang  fortklingend  erhalten  werden  kann,  und  besteht  in 
einer  Moditieation  der  eigentlichen  genauen  Tonhöhe  durch  eine  wechselweise  auf-  und 
abwärts  neigende  Schwebung , also  in  einer  abwechselnden  fast  unmerklichen  Vertie- 
fung und  Erhöhung  des  Tones.  Auf  Streichinstrumenten  wird  sic  durch  ein  schnelles 
Hin  - und  Herwiegen  des  Fingers  auf  dem  durch  ihn  bestimmten  Grenzpunkte  der 
Saite,  am  Clavichord  durch  eine  ähnliche  Bewegung  des  Fingers  auf  der  Taste,  wodurch 
die  Tangente  etwas  an  der  Saite  reibt,  hervorgebracht.  Auf  manchen  Blasinstrumenten, 
z.  B.  Oboe  und  Flöte,  ist  die  Bebung  nicht  nur  sehr  gut  ausführbar,  sondern  auch 
von  sehr  guter  Wirkung,  daher  die  in  einer  neueren  Abhandlung  über  den  Klang1';  auf- 
gestellte entgegengesetzte  Behauptung  auf  einem  Irrthum  beruht  und  mindestens  darauf 
zu  reduciren  ist , dass  man  auf  Blasinstrumenten  nur  noch  einen  gegen  früher  einge- 
schränkten Gebrauch  von  der  Bebung  zu  machen  pflegt.  Auf  den  Flagcolettönen  der 

Saiteninstrumente  ist  sie  allerdings  nicht  ausführbar. Auch  b die  Tr  e m u lan  t en 

in  der  Orgel  kann  man  zu  den  Bebungen  zählen , wenngleich  hier  nicht  der  Finger  des 
Spielers  die  Klangbewegung  hervorruft,  mithin  der  dadurch  bewirkte  Ausdruck  auch 
für  den  einzelnen  Ton  nicht  in  der  Gewalt  des  Spielers  liegt , sondern  nur  im  Grossen 
und  Ganzen  durch  einen  mechanischen  Zug  hergcstellt  werden  kann.  Ausserdem  be- 
ruht die  Bebung  der  Orgeltremulanten  nicht  auf  abwechselnder  Erhöhung  und  Vertie- 
fung des  Tones,  sondern  auf  einem  stossartigen  Intermittircn  des  Luftstromes  s.  Tre- 
nt u I an  t . Den  Namen  Bebung  insbesondere  führt  ein  sanfter,  nur  für  zartere  Stimmen 
dienender  Orgeltremulant , der  keine  Stösse,  sondern  nur  ciu  weiches  wellenartiges 
Schwingen  oder  Schweben  des  Klanges  bewirkt.  — Mit  Geschmack  am  gehörigen  Orte 
verwendet,  kann  die  Bebung  im  Gesänge  und  Spiel  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten 
von  einer  gewissen  rührenden  und  ausdrucksvollen  Wirkung  sein  j übertrieben  und  zur 
Manier  geworden,  ist  sie  unleidlich,  wie  bei  manchen  Sängern,  die  den  Ton  nicht  fest- 
halten  können  oder  ein  fortwährendes  Tremulandn  für  eine  Schönheit  ansehen,  mehr  wie- 


1)  Chrvsander'»  Jahrb.  f.  muaikal.  Wissciwch.,  Abhaudl.  1 (von  M.  Kauptmann),  8.  22.  „Ein  be- 
bender Blaston  i*t  ao  unmöglich  wie  ein  bebender  Flagenletton  , und  in  diesem  Sinne  jtfrht  eben  den  Hlaeinstru- 
meuten  ein  Ausdrucksmittcl  ab,  da«  die  Saiteniuatrumente,  Violin.  Viola  und  Violoucell,  allein  mit  der  Sinf- 
stimine  gemein  habeu1'. 
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hem  als  singen,  ebenso  bei  manchen  Geigern,  die  in  einem  fortwährenden  Beben  und  Wim- 
mern dahinzuschmelzen  drohen.  Uebrigens  ist  ein  Zeichen  für  diese  Vortragsmanier 
nicht  eingeführt ; bei  manchen  Tonsetzem  soll  jedoch  zuweilen  eine  solche  Anzahl 
Punkte  über  den  Xoten,  als  die  Bebung  Schläge  machen  soll,  sich  vorfinden. 

Berken.  Cintlli,  Piutti,  türkische  Becken,  Schlaginstrumente  von  Me- 
tall, deren  man  wesentlich  in  der  Militairmusik  zur  Janitscharenmusik  gehörend),  des- 
gleichen nicht  selten  in  der  Uper,  zuweilen  auch  im  Concertorehester  sich  bedient.  Sie 
dienen  als  Lärminstrumente,  meist  die  rhythmischen  Schläge  dergrossen  (türkischen)  Trom- 
mel durch  ihren  metallisch  gellenden  und  schwirrenden  Klang  verschärfend.  Es  sind 
runde  Scheiben  von  der  Grösse  eines  Tellers,  in  der  Mitte  mit  einer  halbrunden  becken- 
artigen Vertiefung  versehen,  an  welchen  an  der  Aussenseite  ein  Lederriemen  als  Hand- 
griff angebracht  ist.  Man  schlägt  sie  nicht  platt  zusammen,  sondern  an  einander  anstrei- 
fend. Eines  der  beiden  Becken  pflegt  an  der  grossen  Trommel  befestigt  zu  sein,  so  dass 
Trommel  und  Becken  von  einer  Person  zugleich  besorgt  werden  können.  Zuweilen  {in 
mancher  modernen  Spectakolmusik)  führt  man  auch  mit  dem  Paukenklöppel  einzelne 
Schläge  auf  ein  Becken,  wodurch  ein  ungemein  gellender  unheimlicher  Klang  entsteht. 
Uebrigens  sind  sie  von  uraltem  Herkommen , schon  bei  den  Hebräern  und  Griechen 
Paukencymbeln  , wennauch  von  etwas  abweichender  Gestalt,  gebräuchlich  gewesen. 

Bedeckt,  a)  auf  die  Behandlung  der  mit  einem  Griffbrette  versehenen  Saiteninstru- 
mente sich  beziehender  Kunstausdruck.  Bekanntlich  werden  die  ihrer  ganzen  Länge 
nach  erklingenden,  nicht  durch  einen  auf  das  Griffbrett  aufgesetzten  Finger  verkürzten 
Saiten  1 eere  Saiten  genannt-,  bedeckt  hingegen  heissen  sie,  wenn  mittels  eines  Fin- 
gers klingende‘|Theile  von  ihnen  abgegrenzt  werden.  Wird  z.  B.  auf  der  Violine  der 
Ton  e,  auf  der  JJ-Saite  angestrichen,  so  sagt  man,  er  werde  leer,  oder  auf  der  leeren 
Saite  genommen  ; wird  er  hingegen  auf  der  .-/-Saite  durch  Aufsetzen  eines  Fingers  into- 
nirt,  so  nennt  man  ihn,  wie  auch  die  Saite  selbst,  bedeckt.  Vergl.  auch  LeereSaiten. 
b)  Bei  den  Pauken  ist  bedeckt  gleich  gedämpft  , Ti  mp.  onperti  , s.  Pauken. 

Bedon  de  Hlscaye , nach  Mersenne  und  AValther  eine  kleine  Biscaysche 
Pauke,  eine  Art  Tambourin  oder  baskische  Trommel , die  durch  lleiben  oder  Butschen 
des  Daumens  auf  dem  Felle  zum  Klingen  gebracht  wird,  ln  dem  Reifen,  über  den  das 
Fell  ausgespannt  ist,  sind  kleine  Schellen  angebracht,  welche,  wenn  das  Instrument 
gespielt  wird,  durch  die  Erschütterung  von  selbst  ertönen. 

Begeisterung.  Wenn  die  Phantasie  des  Künstlers  durch  eine  Idee  oder  Vorstel- 
lung von  einem  Gegenstände  in  eine  solche  lebhafte  Bewegung  gesetzt  wird,  dass  sie  an- 
scheinend ohne  alle  Anstrengung  und  ohne  Bewusstsein  von  Absicht  und  Regel  ein  Gan- 
zes erzeugt  entweder  erst  nur  im  inneren  Schauen,  oder  es  bereits  in  die  Wirklichkeit 
setzend',  dessen  Fluss  und  Abrundung  der  Form  in  vollkommener  Harmonie  mit  dem 
bedeutsamen  Inhalte  steht  und  den  Eindruck  eines  gleichsam  von  selbst  Gewordenen, 
Entsprungenen,  hervorruft,  so  sagt  man  von  dem  Künstler,  er  befände  sich  im  Zustande 
der  Begeisterung,  oder  von  einem  Werke,  welches  diese  Merkmale  trägt,  es  sei  im  Zu- 
stande der  Begeisterung  geschaffen.  Die  zur  Herstellung  des  Kunstwerkes  erforderliche 
Thätigkeit  ist,  ihrem  zeitlichen  Verlaufe  nach,  übrigens  im  begeisterten  Schaffen  dieselbe 
wie  in  jeder  anderen  ruhigeren  Verfassung,  und  zerfällt  in  drei  Momente.  Zuerst  erfasst 
die  Phantasie  des  Künstlers  den  Gegenstand,  oder  besser  umgekehrt  gesagt,  der  Gegen- 
stand erfasst  die  Phantasie,  welche  durch  eine  Vorstellung  von  demselben  zur  Production 
überhaupt  sieh  angeregt  sieht.  Dann  erfolgt  zweitens  die  Ausbildung  dieser  Vorstel- 
lung durch  allseitiges  Durchdringen  des  Gegenstandes  mit  allen  Geistes-  und  Gefühls- 
kräften, durch  Anknüpfung  analoger  Vorstellungen,  durch  Erleuchtung  mittels  ver- 
wandter Gegensätze , durch  Erweiterung  und  Vertiefung  des  Ausdruckes  und  Verschö- 
nerung der  Form  im  Einzelnen  und  Ganzen.  Ist  die  Durchbildung  des  Stoffes  in  der 
Phantasie  des  Künstlers  so  weit  gediehen,  so  entsteht,  wie  Heydenreich’  sich  aus- 
drückt, »jene  Liebe  des  Künstlers  zu  dem  schönen  Ganzen,  die  ihn  'drittens)  zur  äusse- 
ren Darstellung  und  Mittheilung  drängt«.  Die  Reihenfolge  dieser  Thätigkeiten  ist,  wie 
bemerkt,  auch  in  begeisterungslosen  oder  kälteren  Momenten  der  Kunstproduction  die 
nämliche,  nur  dass  die  Thätigkeiten  selbst  im  begeisterten  Zustande  unendlich  erregter 


1)  Kurigefacete«  Handwörterbuch  Uber  die  tchbnen  Künste. 
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und  höher,  mithin  ihre  Resultate  vollkommener  sind.  Selbst  die  in  die  Praxis  hinüber- 
tretende  Thätigkeit  des  Ausarbeitens  kann  durch  die  Begeisterung  ungemein  beflügelt 
werden,  indem  der  Künstler  von  seinem  Gegenstände  so  gewaltig  ergriffen  ist,  dass  er 
nicht  ruhen  mag,  bis  er  ihn  auch  in  vollkommen  schöner  Verkörperung  vor  sich  erblickt; 
doch  tritt  die  Selbstkritik,  die  der  Achte  Künstler  ebensowohl  am  Einzelnen  als  am  Ganzen 
zu  üben  nicht  unterlassen  wird , zur  Zeit  der  Ausarbeitung  mehr  in  den  Vordergrund 
als  in  den  Momenten  des  eigentlichen  begeisterten  Empfangene  und  Schaffens,  in  denen 
die  höhere  ordnende  Vernunft,  im  gleichsam  unbewussten  Erkennen  des  Zweckmässigen 
und  Abweisen  des  Zwecklosen,  allein  ihr  Uichteramt  übt.  Dass  aber  die  Fähigkeit  zur 
Begeisterung,  abgesehen  von  der  schöpferischen  Kraft,  wenigstens  höhere  Geistes-  und 
Gefühlsanlagen  sowie  Empfänglichkeit  für  alles  Ideale  voraussetzt,  ist  ebenso  selbstver- 
ständlich , als  dass  wahre  Begeisterung,  jene  Befähigung  angenommen , auch  nur  durch 
einen  Gegenstand  höherer  Art  hervorgerufen  werden  kann.  Eine  kalte,  nüchterne  oder 
gar  gemeine  Natur  vermag  ebensowenig  für  ein  Ideales  sich  zu  begeistern  , wie  ein  ge- 
meiner Gegenstand  geeignet  ist,  wahre  Begeisterung  zu  erwecken.  »Der  Zustand  eines 
begeisterten  Künstlers  aber  ist«,  um  hier  nooh  einige  Worte  des  vorhin  erwähnten 
Schriftstellers  anzuschliessen,  »in  der  That  in  seiner  Art  einzig.  Das  ganze  Bewusstsein 
desselben  ist  gerichtet  auf  den  Gegenstand,  der  seine  Kräfte  in  Bewegung  setzt ; die  Ver- 
hältnisse des  Ortes  und  der  (äusseren;  Gegenwart  verschwinden  aus  seiner  Seele,  er  lebt 
und  wirkt  gleichsam  in  einer  anderen  Welt  als  die  äussere,  die  ihn  umgiebt.  Im  Drange 
seiner  schaffenden  und  bildenden  Kräfte  kennt  er  sich  selbst  kaum ; er  ist  höchst  selbst- 
thätig  und  scheint  unter  dem  unmittelbaren  Einflüsse  einer  Gottheit  zu  stehen.  Verge- 
bens würde  man  von  ihm  Rechenschaft  fordern  über  die  Möglichkeit  und  Art  und  Weise 
seines  Zustandes;  sie  ist  ihm  ebenso  verborgen  als  ihm  die  Naturgabe  räthselhaft  ist, 
deren  Besitz  ihn  zu  so  grossen  Wirkungen  befähigt«. 

Begleitetee  Recltativ,  A ccompagnato,  s.  llecitativ. 

Rcglelt-Stimuien.  s.  Hauptstimmen  und  Begleit u ng. 

Begleitung,  Accompagnamento,  Accompagnement,  ist  Unterstützung 
eiuer  oder  mehrerer  Hauptstimmen  durch  eine  oder  mehrere  Nebenstimmen. A.  Er- 

innern wir  uns  des  Gegensatzes  zwischen  Haupt-  und  Nebenstimmen:  Jene  sind,  an  Ton- 
gang und  Rhythmus  selbständig,  durchaus  entwickelte  Melodie  im  vollen  Wortsinne; 
diese,  als  durch  jene  bedingt , von  denselben  abhängig  und  als  Ausfüllung  und  Unter- 
stützung ihnen  untergeordnet.  Vorausgesetzt,  dass  das  Tonstück  nicht  rein  einstimmig 
sein  soll  {Solosonaten  für  Geige  z.  B.),  haben  die  Neben-  oder  Begleitstimmen  den  wich- 
tigen Zweck,  dasjenige  zu  ergänzen,  was  einer  rein  einstimmigen  Darstellung  an  einem 
ganzen  und  vollständigen  Tonbilde  als  Analogon  eines  inneren  Gefühlsereignisses,  wofür 
wir  ein  Tonstück  doch  anzusehen  haben , immerhin  noch  fehlen  wird,  oder  in  der  Melo- 
die nur  angedeutet  sein  kann  und  im  weiteren  herausgefühlt  und  verstanden  werden 
will.  Denn  eine  Stimme  als  Melodie  allein  vermag  nicht  den  ganzen  Gehalt  der  auszu- 
drückenden Gefühle  und  Gedanken  zu  klarer  Anschaulichkeit  herauszustellen.  In  ästhe- 
tischer Hinsicht  hilft  die  Begleitung  den  Character  der  Hauptstimme  genauer  bestimmen, 
indem  sie  ihn  vervollständigt;  und  ferner  kann  sie  ihn  wesentlich  modiflciren,  indem 
eine  Begleitung  zu  ein-  und  derselben  Hauptstimme  sowohl  rhythmisch  als  harmonisch 
und,  wenn  sie  einigermassen  selbständigen  Tongang  gewinnt,  auch  melodisch  sehr  man- 
nigfaltig sein  kann.  Welch  rückwirkenden  Einfluss  Veränderungen  der  Akkordunter- 
lage, Bewegung  und  des  Tonganges  der  Begleitstimmen  auf  eine  Hauptstimme  üben,  ist 
jedem  einigermassen  Musikverständigen  bekannt.  In  rein  musikalischer  Beziehung  hat 
die  Begleitung  die  Thcile  der  Hauptstimme,  da  diese  doch  nicht  ununterbrochen  fortzu- 
gehen, sondern  in  bestimmten  Momenten  zu  ruhen  pflegt,  mit  einander  zu  verbinden  und 
diese  Ruhemomente  auszufüllen;  die  Melodie  (abgesehen  von  dem  Wechsel  in  der  Cha- 
racteristik  durch  verschiedene  Harmonisirung,  harmonisch  zu  tragen ; die  Bewegungen 
derselben  auch  in  rhythmischer  Hinsicht  durch  Markirung  der  Accente , eindringliche 
Verdeutlichung  der  Gruppirung  etc.  zu  unterstützen.  Hat  ausserdem  der  Componist  sei- 
ner Hauptstimme  nur  einen  Bass  beigegeben  , oder  bleiben  , wenn  mehrere  Hauptstim- 
men vorhanden  sind,  zwischen  denselben  noch  Lücken,  die  als  harmonische  oder  Klang- 
leerheiten sich  äussern,  so  ist  es  Aufgabe  der  Begleitung,  solche  Lucken  zu  füllen  und 
den  ganzen  Zusammenklang  abzurunden.  Endlich  steht  ihr  noch  in  dynamischer  Hin- 
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sicht,  die  Bereicherung  durch  wechselnde  Klangfarben  sowohl,  als  die  Klangcharacteri- 
stik  an  sich  und  den  Wechsel  der  Schatten  und  Lichter  im  Grossen  durch  Vermehrung 

und  Verminderung  der  Klangmasse  betreffend,  ein  weites  Feld  offen.  B.  Wie  der 

Componist  bei  der  aufgeschriebenen  Begleitung  seiner  Hauptstimmen  (als  Arien,  Con- 
certe  und  Solosätze  anderer  Art)  zu  verfahren  hat,  kann  hier  selbstverständlich  nur  sehr 
im  allgemeinen  erörtert  werden;  einige  nähere  Andeutungen  darüber  sind  bei  jeder  ein- 
zelnen Soloformgattung  zu  finden.  Seinerseits  setzt  eine  gute  sachentsprechende  Beglei- 
tung, neben  den  nöthigen  harmonischen  Kenntnissen,  nicht  allein  genaue  Bekanntschaft 
mit  der  gesammten  Instrumentation  und  deren  Wirkungen  sowohl  im  Einzelnen  als  Gan- 
zen, sondern  auch  hinlängliches  Studium  der  Natur  aller  Empfindungen  und  ihrer  Art 
sich  zu  äussem  voraus,  damit  er  im  Stande  sei,  jeder  Melodie  eine  Begleitung  zu  geben, 
die  auch  in  der  That  ihren  Ausdruck  verstärkt  und  vervollständigt,  nicht  aber  nur  äus- 
serliches  Beiwerk  ist.  Der  Ausdruck  von  Gefühlen  des  Schmerzes  und  der  Unlust  in 
einer  Melodie  erfordert  in  der  Begleitung  einen  ganz  anderen  Gebrauch  der  harmonischen 
und  rhythmischen  Mittel,  Instrumente  und  Klangfarben,  als  der  Ausdruck  von  Empfin- 
dungen der  Lust  und  Fröhlichkeit.  Eine  andere  Art  der  Begleitung  wiederum  erfordert 
das  Komische,  eine  andere  das  Pathetische  und  Erhabene.  Nur  darin  stimmen  alle  Em- 
pfindungen überein,  dass  sie  nach  Maassgabe  ihrer  Beschaffenheit  und  den  Gesetzen  des 
reinen  Kunstgeschmackes  zufolge , weder  eine  überladene  noch  eine  armselige  Dar- 
stellung dulden  mögen , dass  demnach  auch  die  Begleitung  weder  überfüllt  noch 
mager  ausfallcn  darf.  Ist  sie  zu  dürftig,  so  verfehlt  sie  ihren  Zweck,  insofern  sie 
die  Hauptstimme  nicht  hinlänglich  unterstützt,  überdies  leicht  trocken  werden  kann. 
Durch  Ueberladung  hingegen  wird  die  Hauptmelodie  verdunkelt,  die  Aufmerksamkeit 
zu  sehr  von  der  Hauptsache  ab  auf  Nebendinge  gelenkt,  daher  die  Wirkung  des  Ganzen 
nicht  erhöht,  sondern  geschwächt , indem  der  Anschaulichkeit  Hindernisse  in  den  Weg 
gelegt  werden.  Ueberdies  sieht  der  die  Hauptstimme  Vortragende  Tonkünstler  zur  Auf- 
bietung aller  Kräfte  sich  genöthigt,  um  der  Masse,  die  ihn  zu  erdrücken  droht,  zu  be- 
gegnen, wobei  nicht  ausbleiben  kann,  dass  alle  feineren  Vortragsnüancen  verloren  gehen. 
Unsere  Gegenwart,  der  Instrumentaleffecte  im  weitesten  Umfange  zu  Gebote  stehen, 
ist,  wie  in  Betreff  der  ganzen  Instrumentation  so  auch  der  Begleitung,  weit  eher  der  Ge- 
fahr, in  den  Fehler  der  Ueberladung  als  in  den  der  Dürftigkeit  zu  verfallen,  ausgesetzt, 
und,  im  Bewusstsein  des  Besitzes  beiweitem  reicherer  äusserer  Mittel,  nicht  abgeneigt, 
auf  die  weise  Sparsamkeit  älterer  Tonmeister  mit  eingebildeter  Ueberlegenheit  herabzu- 
sehen. Man  hat  dieses  dadurch  bewiesen,  dass  man  geglaubt  hat,  z.  B.  Händel’schen 
und  Bach’schen  Werken,  deren  Instrumentation  in  Arien  und  Chören  man  als  zu  dürf- 
tig ansieht,  mit  allerlei  modernen  Instrumentaleffecten  mitleidig  zu  Hülfe  kommen  zu 
müssen,  um  sie  durch  »Ueberarbeitung»  unserem  »modernen  Bewusstsein«  näher  zu 
bringen  und  dem  »neueren  Geschmacke  geniessbar«  zu  machen.  Auf  gut  Deutsch  gesagt 
aber  hat  man  damit  nichts  gethan,  als  den  nach  Erkenntniss  dieser  Meister  strebenden 
Kunstfreunden  einen  Stein  in  den  Weg  geworfen,  indem  man  Dinge  in  die  Werke  hinein- 
getragen hat,  woran  zu  denken  den  Meistern  selbst  nothwendigerweise  nicht  beikommen 
konnte.  Man  schmeichelt  nur  in  kleinlicher  Weise  dem  augenblicklichen  Zeitgeschmäcke 
mit  solchen,  an  wahren  Meisterwerken  auf  Kosten  ihrer  unvergänglichen  Wahrheit  und 
Harmonie  verübten  Modernisirungsversuchen.  Ueber  Begleitung  älterer  Werke  auf  dem 
Flügel  oder  der  Orgel  nachher  noch  einige  'Worte.  Fülle  und  Leerheit  eines  Accompa- 
gnements  aber  sind,  von  den  reinen  Klangmassen  und  Effecten  abgesehen,  nicht  aus- 
schliesslich durch  die  grössere  oder  geringere  Anzahl  der  begleitenden  Stimmen  bedingt, 
sondern  hauptsächlich  durch  die  Art  und  Weise,  wie  dieselben  behandelt  sind.  Leer  und 
trocken  wird  ein  vielstimmiges  Accompagnement  ebensogut  wie  ein  minderstimmiges  sein, 
wenn  darin  zu  wenig  harmonischer  Stoff,  und  auch  dieser  wenige  noch  dazu  in  nur  dürf- 
tiger und  nüchterner  W eise  verarbeitet  ist  — ein  Fehler,  den  man  der  modernen  italieni- 
schen Oper  in  vielen  Fällen  mit  vollstem  Rechte  machen  kann,  und  wofür  auch  das  ge- 
wöhnliche Machwerk  derConeerte,  namentlich  für  Streich-  und  Blasinstrumente,  hinläng- 
liche Beispiele  liefert.  Ob  aber  eine,  wenngleich  nur  zwei-  oder  dreistimmige  Begleitung, 
wenn  sie  harmonisch  reich,  rhythmisch  prägnant  und  melodisch  durchbildet  ist,  soweit 
die  Hauptstimme  nur  immer  gestatten  oder  fordern  mag  und  zur  Vervollständigung  ihrer 
Characteristik  dienlich  und  nöthig  ist,  — ob  aber  eine  solche  Begleitung , ihrer  geringen 
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Stimmenzahl  ungeachtet,  arm  und  dürftig  zu  nennen,  ist  eine  andere  Frage,  deren  Beant- 
wortung man  au»  den  Werken  aller  alten  und  neuen  guten  Meister  herauslesen  wird. 
Beide,  die  Alten  und  Neuen , werden , wennaueh  von  verschiedenen  Zeitstandpuukleu, 
so  doch  aus  derselben  ganzen  Harmonie  wahrer  Ktiustlerschaft  heraus,  eine  unzweifel- 
haft richtige  Erklärung  geben.  Bach’s  häufig  stark  figurirende  Melodien  berühren  in 
ihrem  Tougange  schon  so  viele  Intervalle  der  Harmonie,  dass  diese  meist  unzweideutig 
in  der  Melodie  mitgegeben  ist;  ausserdem  wechselt  die  Leidenschaft  oder  der  Gemüths- 
zustand  in  seinen  äolosätzen  nicht  so  häufig  und  entschieden  als  in  der  moderneu  drama- 
tischen und  C'oncertarie  : Daher  wird  der  Wechsel  der  Bewegung , dynamischen  Stärke- 
grade,  Klangfarben  und  deren  Contraste,  nicht  so  erforderlich  als  in  den  letzteren.  Kin 
contrapunktirendcs  Soloinstrument  duettirt  bei  Bach  gewöhnlich  mit  der  Hauptslimme, 
als  bevorzugte  Nebenstimme , entweder  in  vollkommener  Uebereinstimmung  mit  der 
Hauptempfindung,  oder  Nebenempfindungen  andeutend,  jene  durch  Contraste  erhellend, 
dabei  aber  niemals  den  Hauptzweck  der  Begleitung,  Vervollständigung  des  ganzen  Ton- 
bildqs,  aus  den  Augen  verlierend.  Der  Bass  trägt  den  ganzen  Zusammenklang  in  kaum 
weniger  freiem  Gange  als  die  Melodie  selbst,  und  schon  diese  individuelle  Entwickelung 
der  Nebenstimmen  allein,  ungeachtet  ihrer  nur  so  wenige  sind,  trägt  einen  unvergleich- 
lich grosseren  licichthum  in  »ich  als  die  ganze  Spectakelmasse  vieler  modernen  Etfect- 
stücke,  in  denen  Leerheit  und  Prätention  den  ltang  sich  streitig  machen.  Ausserdem 
kommen  bei  Bach,  Händel  und  ihren  Zeitgenossen j noch  Flügel  oder  Ürgel  ausfül- 
lend und  d) Hämische  Scliattirungen  kräftiger  hervorhebeud  hinzu.  Neuere  gute  Meister 
sind  im  Grunde  dieser  bedeutsamen  Einfachheit  und  weisen  Sparsamkeit  treu  geblieben, 
wenngleich  sie  selbstverständlich  die  ihnen  zu  Gebote  stehenden  reichereu  instrumenta- 
len Mittel,  da  wo  sie  hingehören,  verwenden.  Man  darf  nur  auf  Mozart  verweisen,  der 
in  seinen  unvergänglich  schönen  Arien  seither  unerreicht  geblieben  ist.  Im  Gegensätze 
aber  zu  jener  vorhin  erwähnten  mageren  Fülle,  kann  eine  Begleitung,  einer  nur  geringen 
Anzahl  Instrumente  ungeachtet,  überfüllt  sciu , was  ebensowohl  mit  der  Klangart  der 
letzteren  ,weuu  alle  etwa  starktönende  Blasinstrumente  sind;  als  auch  mit  der  Führung 
und  Behandlung  derselben  zusammenhängt.  Weun  jede  der  Begleitstimmeu  sich  geltend 
machen  will,  die  Melodie  beliebig  rücksichtslos  durchkreuzt,  deckt  und  überlagert,  un- 
unterbrochen fortgeht,  ohne  mit  den  übrigen  durch  Pausen  zu  Abschnitten  und  Sätzen 
sich  zu  gruppiren  : so  werden  Undeutlichkeit  und  Monotonie  entstehen,  die  ebenfalls  in 
Ueberfüllung,  an  Stellen  nämlich,  wo  man  mehr  ein  alleiniges  Hervortreten  der  Haupt- 
stimme erwartet,  ihren  Grund  haben.  Unmotivirt  unruhiger  Akkordwechsel  wie  in  man- 
chen »geistreichen™  Tonstücken  und  der  Vergangenheit  bereits  anhcimgefallenen  Zu- 
kunftsproducten  , die  in  einem  Satze  von  sechs  oder  acht  Takten  über  alle  24  Tonarten 
des  Uuintencirkels  stolpern,  ohne  einen  Moment  zu  einem  ruhigen  festen  Schritt  zu  ge- 
langen trägt  auch  nicht  sonderlich  zur  Durchsichtigkeit  der  Begleitung  bei.  Das  Or- 
chester der  modernen  Spectakeloper  und  Concerlmusik  mit  seinen  Blechmassen  und 
Lärminstrumenten,  denen  man  sonst  nur  in  den  Thierbuden  und  auf  den  Messen  zu  be- 
gegnen und  aus  dem  Wege  zu  gehen  ptlegt,  ist  gegenwärtig  so  ziemlich  auf  der  äusser- 
sten  Höhe  des  Ungeschmackes  angelangt,  deshalb  die  Hoffnung  und  Erwartung  einer 

baldigen  Umkehr  nicht  ungerechtfertigt. C.  Der  eine  Begleitung  Ausführende  hat 

ebenfalls  wichtige  Pilichtcn  zu  erfüllen,  wenn  seine  Behandlung  derselben  ihrem  Zwecke 
vollkommen  entsprechen  soll.  Es  ist  hier  vorläufig  nur  die  Rede  von  der  vollständig 
ausgeschriebenen  Begleitung,  die  der  Accompagnateur  nur  abzuspielen  hat.  Seine  Bolle 
ist  allerdings  weniger  glänzend  als  die  des  Solisten,  daher  über  dem  Bestreben,  als  Solo- 
spieler sich  zu  zeigen,  das  Studium  der  guten  Begleitung  leicht  gering  geachtet  und  ver- 
nachlässigt wird.  Die  Erfahrung  lehrt  aber,  dass  es  im  Grunde  schwer  hält,  der  An- 
zahl leidlicher  Soluspieler,  welche  sich  wohl  finden  lässt,  eine  gleiche  Anzahl  tüchtiger 
Begleiter  gegenüberzustellen.  Eine  Tugend,  welche  man  bei  (Rn  meisten  Solisten  ver- 
gebens suchen  wird  — Bescheidenheit  — , muss  der  Begleiter  unbedingt  besitzen.  Er 
‘ irf  bei  keiner  Note  vergessen,  dass  er  nicht  dominiren,  sondern  sich  unterordnen,  nicht 
uzen  und  hervorstechen,  sondern  unterstützen  soll.  Ist  er  dieser  Regel  stets  ein- 
lenk, so  wird  er,  auch  wenn  er  hie  und  da  seine  höheren  Pflichten  nicht  immer  erfüllt, 
igstens  der  Wirkung  des  Ganzen  nicht  entgegenarbeiten.  Häufig  genug  aber  ist 
h dieses  schon  unter  die  frommen  Wünsche  zu  zählen,  namentlich  wenn  die  Beglei- 
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tun#  u «ich  einigermassen  herausfordernden  (’haracter  hat,  wie  in  manchen  modernen 
Liedern,  deren  Accompagnement  mehr  einer  brillanten  Clavieretilde  ähnlich  sieht.  Hei 
mehrstimmigem  Instrumentalaccompagnemenl  steigert  sich  noch  die  Schwierigkeit  für 
den  Begleiter , denn  hier  hat  er  nicht  nur  darauf  su  sehen,  dass  er  den  Ausdruck  der 
Hauptsttame  in  allen  seinen  Xlodificationen  richtig  auffasse,  um  seine  Partie  demselben 
vollkommen  richtig  anxupassen,  sondern  er  muss  auch  darauf  bedacht  sein,  seine  Stimme 
mit  den  übrigen  Hegleitstimmen  in  ein  richtiges  Verhältnis*  tu  bringen.  Daher  ist  es 
nicht  genug  an  der  nur  correcten,  sonst  aber  trockenen  Abfertigung  der  letzteren  , son- 
dern es  müssen  alle  mit  einander  genau  dem  Vortrage  und  Ausdrucke  der  Hauptstimme 
folgen  und  danach  sich  modificiren.  Ausserdem  verlangt  man,  der  Hegleiter  solle  mit 
Itiscretion  spielen,  das  heisst,  dem  Solisten  im  Takte  und  Tempo  und  in  den  Stark  egra- 
det»  durchaus  nachgehen,  was  auch  nicht  die  leichteste  Aufgabe  ist,  besonders  wenn  der 
Solosäager  oder  Spieler  mehr  Eigensinn  als  Kunstsinn  besitzt.  Im  Transponirvn  muss 
der  Begleiter,  sowohl  der  Kipienspieler  im  Orchester  als  der  Accompagnateur  am  Flügel, 
gewandt  sein ; denn  es  kann  ihm  häufig  passiren,  dass  er  aus  anderen  Tonarten  zu  lesen 
hat.  Zum  Begleiten  au*  der  Partitur  ft.  Partitur, -le  s en , -spielen  ist  noch  geläu- 
fige* Lesen  der  Schlüssel  und  Kenntnis«  der  Notirungsarten  aller  Instrumente  erforder- 
lich. — Leber  die  Pflichten  des  Begleiters  im  Orchester  oder  Orchesterspieler»  giebt  der 
Artikel  Kipienspieler  noch  manche  Andeutungen. J>.  Es  bleibt  nur  noch  eini- 

ge« ru  sagen  ober  die  Begleitung  von  Solosätxen  und  Chören  älterer  Werke  r in  denen 
auf  Ausfüllung  der  Harmonie  und  jeweilige  Verstärkung  durch  ein  harmonisches  Instru- 
ment — Orgel.  Flügel,  in  älterer  Zeit  auch  Theorbc  oder  Basslaute  — gerechnet  ist. 
Diese  Begleitung  findet  sich  niemals  ausgeschrieben , höchstens  zeigt  eine  Bezifferung 
des  < tmtiMno  an  , dass  eine  Begleitung  überhaupt  gefordert  wird  , aber  auch  dies«  fehlt 
sehr  häufig.  Was  sonst  hie  und  da  von  Anweisungen  vorkommt,  beschränkt  «ich  auf 
kurze  Fingerzeige,  ob  etwa  das  Begleitinatrumenl  bei  diesem  oder  jenem  Satze  gebraucht 
werden  oder  schweigen  solle,  ob  nur  der  Bass  Uuto  min  zu  verstärken,  oder,  wie  auch 
hie  und  da  vorkommt,  nur  ein  l'ontm  Jirmiu  herauszuheben  sei.  Das  für  gewöhnlich 
gänzliche  Fehlen  aller  näheren  Angaben  lässt  voraussetzen,  dass  man  zur  Entstehungs- 
zeit der  Werke  mit  der  Art  und  Weise,  wie  sie  begleitet  werden  müssen,  allgemein  ver- 
traut gewesen  und  durch  ein  ziemlich  festes  Herkommen  dabei  geleitet  worden  sei.  Uns 
aber  ist  da*  Verfahren,  welches  man  dabei  beobachtet  hat,  im  Näheren  eigentlich  durch- 
aus unbekannt.  Ebensowenig  wir  durch  specicllere  Angaben  in  den  Werken  selbst  dar- 
über unterrichtet  werden,  besitzen  wir  irgend  eine  schriftliche  Lebcrliefcrung,  und  die 
Tradition,  welche  wohl  noch  einige  Zeit  nach  Bach  und  Händel  sieh  erhalten  haben 
mar.  ist  mit  dem  Abkommen  des  Gebrauches  selbst  verloren  gegangen.  Von  ungemei- 
ner Wichtigkeit  ist  daher  die  kürzlich  vollendete  Herstellung  und  Herausgabe  der  voll- 
ständigen Partitur  von  Handel**  Oratorium  Saul  durch  Friedr.  Chryaander 
deutsche  Händelgesellschaft  , indem  darin  die  einzigen  bisjetzt  von  Händel  bekannten 
Onginalvorschriften  für  die  Behandlung  der  begleitenden  Orgel  sich  finden,  im  dritten 
Tbeile  der  Kinleitungssymphonie  sogar  eine  mit  dem  Orchester  conccrlirende  Orgelpartie 
vollständig  ausgeschrieben  ist.  Neben  der  Partitur  selbst  möge  man  einen  interessanten 
Aufsatz  darüber  von  Ghry  «ander  in  seinen  Jahrbüchern  für  mus.  Wissensch.,  Jahre.  I. 
S.  40*  n schnellen  ; man  empfängt  darin  Aufschlüsse  Aber  diesen  Gegenstand  und  wich- 
tige Fingerzeige  für  ein  zukünftiges  Verfahren.  Denn  dass  wir  die  Orgel  bei  Aufführung 
Händel  seherund  ltach’scher  Werke  überhaupt  nicht  entbehren  können,  behaupten 
•o  ziemlich  alle  Kenner  der  letzteren  mit  hinlänglicher  Bestimmtheit;  und  ebenso,  dass 
w:r  in  den  Arien  ihre  Anwendung  zur  Ausfüllung  und  Schattirung  dem,  schon  vorhin 
erwähnten.  Hinzufügen  moderner  Instrumcntirung  beiweitem  vorzuziehen  haben.  Nur 
e*w»  die  Behandlung  hat  ihre  Schwierigkeit,  die  auch  erst  einer  längeren,  auf  Grund 
risse*  immer  tieferen  Eindringens  in  den  Geist  der  Meister  «ich  wiederbelehenden  Praxis 
weichen  wird.  Die  Aufgabe  der  Begleitung  zerfällt  in  drei  Momente:  Sie  hat  die  Stimme 
zu  tragen ; dir  Harmonie  auszufüllen ; die  Kbtngeurhylhmic  des  Ganzen  durch  dyna- 
mische Schattiningen  lebhafter  und  kräftiger  zu  machen.  Der  Begleiter  kann  dem  Sän- 
ger «eine  Aufgabe  wesentlich  erleichtern,  indem  er  ihm  bei  Intonation  schwieriger  Inter- 
valle auf  geschickte  Weise  zu  Hülfe  kommt  und  die  Akkonllagcn  so  einrichtet,  das*  er 
die  Hamsoniefvlge  leicht  übersehen  und,  aus  dem  Verständnis*  derselben  heraus,  auch 
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unbequemere  und  complicirtere  Tonschritte  und  Modulationen  der  Melodie  leichter  fas- 
sen und  ausführen  kann;  ferner  indem  er  den  Rhythmus  fest  aufrecht  erhält,  den  Accent 
leichter  oder  stärker,  stets  aber  präcis  markirt  oder  aus  seiner  Begleitung  herausfühlen 
lässt.  Hingegen  muss  er  sich  hüten,  ein  solches  Lagenverhältniss  seiner  Begleitstimmen 
zur  Singstimme  zu  wählen,  z.  B.  die  Dissonanzen  auf  solche  Weise  einzuführen,  dass  er 
den  Sänger  verwirrt  und  ihm  die  Intonation  erschwert.  Eben  letzteres  gilt  auch  von  den 
Figuren,  deren  er  sich  bedient,  wenn  Bewegung  in  den  Beglcitatimmen  erforderlich  wird. 
Den  dynamischen  Wechsel  der  Klangfarbe  und  Klangstärke  anlangend,  muss  er  die  Form 
im  Ganzen  wohl  ins  Auge  fassen,  um  die  Gesammtwirkung  erhöhen  und  durch  Klang- 
schatten, Lichter  und  Drucker  gruppiren  zu  helfen.  Zu  diesem  Zwecke  muss  er  bald  mit 
einer  vollgrifiigeren  Masse  und  bei  der  Orgel  stärkerer  Registrirung,  bald  mit  nur  einzel- 
nen ausfüllenden  oder  bewegenden  Stimmen,  bald  mit  nur,  der  Verstärkung  der  Unter- 
lage wegen,  im  Einklang  oder  in  der  Octav  mitgespieltem  Basse  hinzutreten,  oder  aber 
auch  jeder  Mitwirkung  sich  enthalten,  wo  solche  unnöthig  oder  überflüssig  erscheinen, 
statt  belebend  nur  erdrückend  und  verdunkelnd  wirken  würde.  Bei  alledem  aber  darf 
die  Begleitung  durchaus  kein  studirtes  und  künstliches  Ansehen  haben , sondern  muss 
gleichsam  als  im  Augenblicke  frei  ünd  leicht  entstandene,  durch  die  plötzlich  eingetre- 
tene Gelegenheit  hervorgerufenc  Improvisation  erscheinen ; aller  Anschein  eines  müh- 
seligen Ausarbeitens  im  Voraus  muss  durchaus  vermieden  werden,  als  dem  Wesen  die- 
ser ihrer  ganzen  Natur  nach  auch  wirklich  durch  die  Gelegenheit  bedingten  Aufgabe 
entgegen.  Die  den  Partituren  der  deutschen  Händelausgabc  beigegebenen  Clavieraus- 
züge  streben  es  an,  solcher  Art  und  Weise  in  der  Begleitung  sich  zu  nähern ; dass  dieses 
erst  nach  längerer  Praxis  vollkommen  gelingen  kann,  liegt  in  der  Sache. 

BelHser,  eine  hie  und  da  vorkommende  Benennung  des  Mordent.  S.  daselbst. 

Rekielen , bei  der  älteren  jetzt  ausser  Gebrauch  gekommenen  Art  des  Flügels, 
deren  Saiten  durch  Rabenkiele  geschnellt  wurden,  das  Einsetzen  neuer  Stückchen  Ka- 
bcnkiele,  an  Stelle  der  durch  häufigen  Anschlag  an  die  Saiten  etwa  matt  gewordenen  oder 
gar  umgeknickten  und  deshalb  den  Dienst  versagenden,  in  die  Zungen  der  Docken. 
Die  unbrauchbaren  müssen  dann  aus  den  Zungen  heraus  und  statt  deren  neue  hinein- 
geschoben werden.  Specielle  Anweisung  dazu  giebt  Petri,  Anl.  zur  practischen  Musik, 
1 7S2,  S.  369. 

Belederung  heisst  beim  modernen  Hammerclaviere  oder  Pianoforte  der  aus  Filz 
und  Leder  bestehende  Bezug  der  Hammerköpfe.  S.  Pianoforte  5. 

Belegt  wird  die  Singstimme  genannt,  wenn  sie,  durch  Heiserkeit  umschleiert,  nicht 
ihrer  ganzen  natürlichen  Fülle  und  Klangschönheit  nach  zur  Ansprache  gelangt. 

Belgiachr  Silben,  voce»  helgicae , B obi  satio , Bocedita  tio , heissen  die 
von  dem  berühmten  niederländischen  Componisten  H u be  rt  Wa  el  ran  t (1517  — 1595) 
erfundenen  sieben  Silben  bo  ce  di  ga  Io  ma  ni,  welche  er,  die  Unzulänglichkeit  der  Guido- 
nischen sechs  Solmisationssilben  für  die  Octavtonleiter  erkennend , an  deren  Stelle  ein- 
führte. S.  auch  Solmisation  3. 

Ileiiedictus,  ein  Theil  des  Sanctu»  in  der  Messe.  S.  Sanctus  und  Missa. 

Bequadrat,  oder  einfach  Quadrat;  das  Versetzungszeichen  § , durch  welches 
die  vorangegangene  Vorzeichnung  eines  ^ oder  $ wieder  aufgelöst  wird,  entstanden  aus 
jj,  dem  B quadratum  oder  durum.  S.  Notenschrift  C 1 c;  B qu  a d ra  t um  und  Du r. 

Bergainasca,  Bergamascertanz,  veralteter  Tanz  und  Tanzmelodie  des  vorigen  Jahr- 
hunderts. Kommt  auch  als  Instrumentalstück  für  Laute  und  in  Violinsonaten  etc.  vor. 

Berippung,  Rippen,  die  schmalen  Holzleisten,  welche  auf  die  innere  Fläche  des 
Clavierresonanzbodens,  die  Holzfasern  desselben  quer  durchschneidend,  aufgeleirat  sind. 
Näheres  über  ihren  Zweck  s.  Piunoforte  4 iltesonanzbodeni. 

Besetzung  nennt  man  die  Anlage  und  Ausführung  eines  Orchester-  oder  Chorwer- 
kes sowohl  in  Betreff  der  Anzahl  und  Auswahl  der  darin  angewendeten  lnstrumenten- 
gattungen  oder  Chorstimmen  (Hauptstimmen),  als  auch  hinsichts  der  Anzahl  der  jede 

dieser  Hauptstimmen  ausführenden  Instrumentisten  oder  Sänger. A.  In  Bezug  auf 

die  Anzahl  der  zur  Darstellung  eines  Tongedankens  gewählten  Stimmen-  oder  Instru- 
men tengattungen  heisst  ein  Orchester  gross , stark  oder  voll  besetzt — Grosses  Or- 
chester— , wenn  sehr  viele  lnstrumentengattungen ; hingegen  klein  oder  einfach  — 
Kleines  Orchester  — , wenn  nur  das  Streichquartett  und  die  gewöhnlichen  Blas- 
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Instrumente  keine  Posaunen  etc.)  darin  Vorkommen.  Haydn’»  und  Mozart'»  Sym- 
phonien sind  grösstentheil*  für  sogenanntes  kleine*  Orchester,  worin  nicht  einmal  immer 
alle  Holzblasinstrumente  vertreten  »ind.  Ferner  kann,  auf  die  Gattung  der  Instrumente 
beauglich,  da*  Orchester  entweder  nur  mit  Streichinstrumenten  — Streichorchester 
— oder  nur  mit  Blasinstrumenten — Harmoniemusik  — oder  mit  beiden,  wie  das 
gewöhnliche  Concertorchester,  ausserdem  diese  oder  jene  lustrumentcngnttung  doppelt, 
dreifach,  vierfach  etc,  besetat  sein , nämlich  mit  2,  3 oder  I »war  derselben  Gattung  an- 
gehöreadea  Instrumenten,  die  aber  selbständige  Stimmen,  nicht  blosse  Verdoppelungen 
sind.  So  sind  a.  B.  die  Klarinetten,  Flöten,  Geigen,  Oboen  gemeinhin  xweifach , mit  je 
«neun  ersten  und  einem,  von  jenem  durch  tiefere  Lage  verschiedenen,  «weiten  In- 
strument Hörner  swei-  oder  vierfach,  Posaunen  dreifach  et«,  besetzt.  Ferner  sagt  man 
such  vom  Chor,  dass  er,  wenn  vierstimmig,  mit  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass,  oder  mit 
zwei  Sopranen  und  swei  Alten,  oder  mit  irgend  einer  anderen  Stimmencombination ; und 
ausserdem  vom  Sopran  x.  B. , dass  er  mit  weiblichen  oder  mit  Knabenstimmen,  oder  mit 
beiden  vermischt  besetat  sei.  Hie  Besetzung  hinsieht»  der  Anzahl  und  Gattung  der 
H.auptstimmvn  hingt  von  den  Ideen  des  Tonsetzer*  und  seinem  Bedarf  an  Klangmate- 
r.ai  und  Mim  me«  menge  zum  vollständigen  Ausdrucke  seiner  Tongedanken  ab,  und  ist 
nacht  Gegenstand  dieses  Artikels ; über  die  gewöhnlichen  Zusammenstellungen  des  Or- 
chesters sind  unter  Partitur,  Orchester,  und  über  die  de»  Chorea  unter  Chor 
einige  Notizen  gegeben.  E«  handelt  «ich  hier  nur  um  B.  die  Anzahl  der  Verdop- 

pelungen derjenigen  Orchestermstrumeiito,  welche  man  überhaupt  mehrfach  oder  vielfach 
verdoppelt,  uad  ebenso  der  Chorstimmen  in  Vocalwerken,  Unzweifelhaft  ist  dieser  Ge- 
genstand von  Wichtigkeit,  da  die  Grösse  der  bei  Aufführung  eines  Musikwerkes  mitwir- 
k enden  Masse  auf  die  Wirkung  desselben  wesentlichen  Einfluss  ubt.  Oie  Anzahl  der  bei 
einer  Musikaufführung  mitth&tigen  Personen  muss  nothwendigerweia«  zur  Grösse  des 
Locales,  worin  dieselbe  stattfindet,  im  richtigen  Verhältnisse  stehen.  Ein  schwaches  Or- 
chester ven»ag  nicht  zur  Ausfüllung  des  Kaum«*  eine*  grossen  Opernhauses  oder  einer 
gtwssen  Kirche  hiniinglich  kräftige  Nrhallmamea  in  Bewegung  zu  setzen  i in  eitrigem 
Abstande  vom  Orchester  ist  der  Klang  bereit«  schwach,  unklar  und  verwischt,  da  die 
ohnedies  von  vornherein  nicht  erheblichen  »Schallwellen  schon  »ich  zu  ebnen  beginnen, 
bevor  sie  zu  den  weit  abstehenden  raumbegrenzenden  Flächen  gelangt  sind , und  dann 
nicht  »ehr  Starke  genug  haben,  um  hinlänglich  kräftig  zurückgeworfcn  zu  werden.  Ui« 
stumpfe  und  matte  Klangwirkung  macht  einen  ähnlichen  Eindruck  auf  das  Gehör  wie 
ein*  zu  schwache  Beleuchtung  eines  Baume»  auf  das  Auge  i alles  erscheint  hier  wie  dort 
in  unbestimmten  Umrissen.  Mindesten»  ebenso  naehtheiüg  für  die  gute  Wirkung  der 
Musik  ist  eine  für  da»  Local  zu  starke  Besetzung.  Hier  wird  derUeherfiuss  an  Tonmasse 
dem  Ohre  irn  Gegentheile  beschwerlich  und  gleicht  der  Wirkung  eines  da*  Auge  blen- 
denden Lichtes.  Noch  wichtiger  aber  i*t  da*  richtige  Verhältnis»  der  Anzahl  von  Ab- 
führenden, welche  bei  jeder  der  mehrfach  besetzten  Haupt*timmen  angestellt  sind.  Keine 
dieser  Stimmen  darf  die  andere  verdunkeln  oder  übertönen,  die  Mittelstimmen  dürfen  vor 
den  »■■•eren  nicht  hervorstechen,  aber  auch  nicht  zu  matt  und  dürftig  erscheinen,  wo- 
durch der  Rundung  und  Fülle  de»  Zu«ammenklangcs  Eintrag  geschieht.  l>ie  Bässe  müs- 
sen im  allgemeinen  kräftig  besetzt  sein,  da  *ie  die  ganze  Klangmasse  zu  tragen  haben  und 
kräftige  Bässe  stet»  eine  feste  männliche  Wirkung  tussern , zu  schwache  hingegen  den 
Eindruck  machen,  *1*  sollte  jeden  Augenblick  der  Boden  unter  unseren  Füssen  weichen. 
Für  da*  Orchester  bleibt  ein  sonore*  und  markige*  Streichquartett,  dessen  wuchtige 
Schwungkraft  von  keinen  anderen  Instrumenten  erreicht  wird,  stet*  die  Hauptzierde, 
und  ebeu»o  liefert  m den  (lriiüdklang»toff ; unter  allen  Umständen  hat  e*  den  vielfar- 
bigen Glanz  'der  Hla»ii>*trumente  durch  »ein  straffe»  Wesen  und  seine  einheitliche  Klang- 
farbe first  zusammen zu fa«*m  und  ahzurunden.  Das  richtige  Gleichgewicht  zwischen 
Streich q Hart  t und  Blasfautromeiitcn  im  (ln  bester  herzustellen,  muss  daher  ein  Haupt- 
augenmerk jedes  Dirigenten  »ein.  Eur  gewöhnlich  pflegt  man  in  grösseren  Capellen  auf 
doppelt  besetzte  Holzblasinstrumente  und  Trompeten,  dazu  vier  Hörner,  zwei  Pauken 
■ad  nach  Bedürfnis»  drei  Posaunen,  einen  etwa  au*  tu  bi»  IS  Mann  bestehenden  Geiger- 
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chor  zu  rechnen,  nämlich  12  Erste  und  10  Zweite  Violinen,  6 Violen , $ Violoncelli  und 
4 bis  6 Contrabässe *) . Doch  sind  diese  Zahlen,  wennauch  an  sich  richtig,  so  doch  nicht 
für  alle  Fälle  als  Kegel  anzusehen.  Denn  der  eine  Spieler  hat,  bei  sonst  gleicher  Lei- 
stungsfähigkeit, einen  beiweitem  kräftigeren  und  markigeren  Ton,  vielleicht  auch  nur 
ein  besseres  Instrument  als  der  andere,  und  so  können  unter  Umständen  drei  oder  vier 
Violinisten  in  Ansehung  der  Klangstärke  ganz  das  nämlicheieisten,  was  sonst  sechs  oder 
acht  im  übrigen  nicht  minder  tüchtige  zuwege  bringen  ; denn  auf  keinem  Blasinstrumente 
ist  die  Klangstärke  der  einzelnen  Spieler  ähnlich  verschieden  als  wie  auf  Streichinstru- 
menten. Das  nothwendige  Gleichgewicht  der  Stimmen  erfordert  Berücksichtigung  dieses 
Umstandes  und  der  Leistungsfähigkeit  der  einzelnen  Spieler.  Aber  nicht  in  Hinsicht  auf 
ihren  starken  oder  schwächeren  Strich  allein,  sondern  auch  auf  ihre  übrige  Kunstfertig- 
keit. Es  ist  ein  Fehler  in  der  Besetzung,  die  tüchtigsten  Violinisten  eines  Orchesters 
sftmmtlich  bei  der  Ersten  Violine  anzustellen,  und  zur  Zweiten  nur  was  zur  Ersten  un- 
brauchbar und  überhaupt  mittelmässig  ist,  und  zur  Viola  nur  ganz  und  gar  den  von  den 
Violinen  abgedankten  Ausschuss  zu  commandiren.  Je  mehr  die  Erste  Violine  hierdurch 
gewinnt,  desto  mehr  verliert  das  Ganze,  denn  der  Contrast  zwischen  ihr  und  den  anderen 
beiden  Stimmen  muss  augenfällig  werden  und  jede  Harmonie  unmöglich  machen.  End- 
lich scheint  sogar  nöthig  zu  sein  darauf  Kücksicht  zu  nehmen,  dass  die  eine  Stimme  nicht 
mit  lauter  alten,  die  andere  mit  lauter  jungen  Spielern  besetzt  werde,  denn  bei  diesen 
lodert  das  Feuer  der  Jugend,  besonders  in  Läufen  von  geschwinden  Noten,  sehr  oft  zu 
stark  auf,  bei  jenen  beginnt  es  nicht  selten  schon  zu  verrauchen.  Daher  ist  es  vortheil- 
haft,  die  jungen  und  älteren  Tonkünstler  unter  einander  zu  mischen,  damit  das  überflüs- 
sige Feuer  der  ersteren  zugleich  den  letzteren,  indem  es  durch  deren  Gesetztheit  auf  ein 
richtiges  Maass  zurückgeführt  wird,  als  Anregung  zugute  komme.  — Der  Gesammtsumme 
nach  besteht  ein  Orchester,  welches  zur  Aufführung  der  grössten  B eet ho v en'schen 
Symphonien  , also  des  Grössten  , was  die  Instrumentalmusik  bis  jetzt  aufzuweisen  hat, 
vollständig  ausreicht,  gewöhnlich  aus  etwa  tili  bis  70  Musikern,  einschliesslich  der  nur 
seltener  gebrauchten  Instrumente,  als  Posaunen,  englisch  Horn,  Octavflöte  etc.  Grösserer 
Orchester  bedarf  man  im  Concertsaale  nicht,  ein  Local,  welches  ein  solches  beansprucht, 
soll  man  von  der  Kirche  abgesehen)  nicht  wählen ; denn  mit  d&r  steigenden  Masse  sinkt 
unvermeidlich  die  Feinheit  der  Ausführung,  besonders  wenn  man  so  weit  geht,  dass  Ver- 
doppelungen der  Blasinstrumente  nothwendig  werden,  die  Leitung  mehrerer  Unterdiri- 
genten erforderlich,  und  schliesslich  dann  alles  zusammengeraflt  wird , was  nur  geigen 
und  blasen  kann.  Vollständige  Einhelligkeit  unter  solchen  grossen  Masseu  ist  schon 
dann,  wenn  alle  Mitwirkenden  im  Einzelnen  tüchtig  aber  nicht  zusammen  eingespielt 
sind,  sehr  schwer  zu  erreichen,  und  das  letzte  Kesultat  bleibt  unzweifelhaft  beiweitem 
mehr  von  Zufälligkeiten  abhängig  als  bei  kleineren  Orchestern,  deren  Mitglieder  aber 
durch  vielfache  gemeinsame  Uehung  so  mit  ciuander  verwachsen  sind,  dass  sie  so  zu  sa- 
gen für  einen  Mann  stehen.  Bei  Kirchenmusiken  sind  sehr  grosse  Orchester  nicht  immer 
zu  vermeiden,  aber  auch  eher  zulässig,  indem  die  Kirchenmusik  im  allgemeinen  eine 
nicht  so  ins  Einzelne  gehend«  Nüaucirung  und  nicht  so  viele  Vortragsspecialitäten  for- 
dert als  die  Concertmusik.  Gesangchöre  möge  man  nur  dann  sehr  stark  besetzen,  wenn 
man , vorausgesetzt  dass  es  überhaupt  nothwendig  ist,  durchgehend  wenigstens  leidliche 
Kräfte  hat ; sonst  ist  die  Sache  ein  Schaustück,  dem  Ohre  aber  im  glücklichen  Falle  sehr 
gleichgültig.  Denn  die  Mehrzahl  der  Sänger  pflegt  dann  gemeinhin  so  beschaffen  zu  sein, 
dass  man  mehr  zufriedengestellt  wird , wenn  sie  dem  Gesänge  gegenüber  möglichst 
theilnahmlos  sich  verhält,  als  im  entgegengesetzten  Falle.  Eine  massige  Anzahl  guter 
und  wohlgeschulter  Stimmen  wird  kunstgemässen  Ansprüchen  weit  besser  zu  genügen 
im  Stande  sein,  als  eine  noch  so  grosse  Schaar,  deren  Hälfte  und  darüber  aus  Figuran- 
ten und  Statisten  besteht,  die  auf  dun  meist  nicht  zu  geräumigen  Kirchenchöreii  den 
Platz  noch  mehr  beengen  und  die  wirklich  Thätigen  schon  durch  ihre  überflüssige  Ge- 
genwart stören. 


2)  Wein  et  Vergnügen  macht  *u  beobachten,  wie  weit  der  Materialismus  sich  venteigen  ksnn,  möge  dss 
von  II.  B e r 1 i o z (Instrumentationslchrc,  deutsch  von  \.  D d r f fei , S.  2t«)  projectirte  Monslrvorehcster  sich 
insehen. 
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Besiegung , eine  wohl  nar  bei  Alteren  Instrumentenmachern  vorkommende  Benen- 
nung der  Kippen  Berippung;  des  Clarierresonanzboden».  8.  Pianoforte  I Resonanz- 
boden ■ 

Betrug-rhlii«»,  der  Tru  gschl  uss.  S.  daselbst. 

Brtarhnng  heissen  hei  den  nlten  Clavichorden  die  schmalen  Tuchstreifen,  mit  wel- 
chen die  Saiten,  zwischen  den  Anhängestiften  und  dem  Punkte,  an  dem  sie  von  den  Tan- 
genten getroffen  werden,  durchflochten  sind.  Zweck  derselben  ist  B die  beiden  demsel- 
ben Tone  angehörenden  Saiten  so  nahe  zusammenzu halten  , dass  die  Tangente  beim 
Anschlägen  nicht  dazwischen  ein  dringen  und  hängen  bleiben  kann  ; 2 den  sehr  dünnen 
Seiten  einen  ü egenhalt  gegen  den  Anschlag  der  Tangenten , welcher  nicht  in  solcher 
Nahe  eines  Steges  erfolgt  als  beim  modernen  Pianoforte,  zu  geben;  3 das  Nachkliugen 
der  Saiten  nach  Aufhebung  des  Fingers  zu  vermindern.  Nächst  diesem  soll  die  Betu- 
ch sag  auch  viel  zu  dem  eigentümlichen  Klange  des  Claviere*  beigetrngen  haben.  Beim 
modernen  Pianoforte  ist  sie  ebenfalls  vorhanden,  und  zwar  zwischen  den  AnhAngcstiftea 
and  dem  Stege,  hat  aber  keine  andere  Function  als  die  vollständige  Unterdrückung 
etwaiger  Schwingungen,  welche  bei  starkem  Anschläge  von  dem  klingenden  Theilc  der 
Saite  auf  den  zwischen  Steg  und  AnhAngcstift  befindlichen  todten  Theil  derselben  allen- 
falls noch  sich  übertragen  möchten  und  Klangunreinheit  zur  Folge  haben  müssten. 

Bern rgllrlir  Tone,  »oni  mobile »,  im  chromatischen  und  enharmonischen  Klang- 
geschlreht  der  Griechen.  s. Tetrachord  II  Klanggeschlechter  . 

Hwsaegang,  ein  Kunstwort,  welches  in  mehrfach  verschiedenen  Bedeutungen  ge- 
braucht wird.  I.  Melodische  Bewegung,  Tongang,  die  Bewegung  der  Töne 
m Betreff  ihres  Stcigens  und  Fallens,  die  Fortschreitung  derselben  zu  anderen  höheren 
oder  tieferen,  das  Auf-  und  Absteigen  der  Stimmen  eines  Tonstückes.  Man  betrachtet 
da*  Steigen  und  Fallen  der  Töne  in  zweierlei  Beziehungen,  n in  Beziehung  auf  die  ein- 
arlne  Stimme , als  melodische  Bewegung,  Modulation  im  nuf  die  Melodie  ange- 
wandten Sinne  , oder  Ton  f ü h rung.  Doch  ist  diese  melodisc  he  Bewegung  noch  nicht 
die  ausgebildete  Melodie  selbst,  sondern  erst  ein  Element  derselben,  das,  was  wir  Melo- 
die im  weiteren  Sinne  nennen  und  von  jeder  zusammcnhAngcnden  Tonfolge  fonlern.  Zur 
wirklich  ausgehildelen  Melodie  aber  gehört  noch  die  metrische  Ordnung  eines  Accent- 
internes  und  die  rhythmische  durch  gewisse  liruppirung  der  Zeitfigurvn,  welche  im  Ein- 
klänge mit  rincr  bestimmten  Beschaffenheit  der  Hebungen  und  Senkungen  der  Tonschritte 
die  ganz*  Tonfoige  als  von  einem  Gedanken  durchgeistigt,  als  charactervuller  und  bedeutsa- 
mer Ausdruck  eines  Innerlichen  erscheinen  lassen.  Hierüber  weiter  unten  noch  einige 
Wort«.  Nichtsdestoweniger  aber  ist  schon  die  melodische  Bewegung  der  Tonschritl«  an 
•ich  von  wesentlichster  Bedeutung,  nicht  allein  für  die  rein  tonlichc  Schönheit,  sondern 
auch  für  den  characteristischen  Ausdruck  der  Melodie  , indem  schon  das  blosse  Steigen 
und  Fallen  der  Tonschritte  als  ein  Analogon  der  Hebung  und  Senkung  der  Gefuhlsbewe- 
guogen  erscheint  s.  Melodie,  b ln  Beziehung  auf  da«  Verhältnis»  mehrerer  Stimmen 
biaakhts  ihrer  ähnlichen  oder  verschiedenen  melodischen  Bewegung,  indem  diese  auf- 
und  absteigend  sein,  ausserdem  die  Stimme  auch  eine  Zeit  lang  auf  derselben  Stufe  ver- 
weilen kann,  werden  dreierlei  Bewegung»! erhaltni»»e  zwischen  zweien  oder  mehreren 
Summen  möglich:  « Beide  Stimmen  fallen  oder  steigen  gleichzeitig  Gerade  oder 
Parallelbewegung.  motu»  reetue  ; ß wahrend  eine  Stimme  steigt,  lallt  die  andere; 
beide  Stimmen  bewegen  sich  also  gleichzeitig  auf  einander  zu  oder  von  einander  hinweg 
Gegenbew  egung,  motu»  rtmtrariu») ; f\  eine  Stimme  bewegt  sich  ab» Arts  oder  auf- 
wärts, während  die  andere  auf  ihrer  Stufe  verweilt  Se  i t en  li  e w eg  u n g . motu»  ohliqmi*  . 
Nähere*  ober  diese  Uewegungsarten  sowie  Beispiele  » Fortschreitung  der  Inter- 
valle A.  ■ II.  Bewegung  der  Harmonie  in  einem  Tonstücke  oder  Theile  desselben 
l*1  Fortschreitung  der  Akkorde,  entweder  innerhalb  derselben  Tonart  (Haupttonart;  oder 
in  andere  Tonarten  ausweichend  .(.Ausweichung..  Ein  harmonisch  sehr  bewegtes 
Ton*Ulck  ist  ein  solches,  in  dem  viel  modulirt  und  ausgewichen  wird;  rapide  unvermit- 
telte Bewegungen  in  fremde  Tonarten  nennt  man  harmonische  Sprünge.  - III.  Zeit- 
bewegung, o in  Hinsicht  auf  das  Metrum  oder  Accentsystem,  den  Takt.  Hie  me- 
trieehe  Bewegung  kann  einfach  zwei-,  drei  - oder  viergliedrig  (einfacher  Taktl , oder  zu- 
sammengesetzt zwei-,  drei-  oder  viergliedrig  zusammengesetzter  Takt,  sein;  b auf  den 
Rhythmus,  als  die  Gruppirung  der  Töne  durch  die  f'Asuren  zu  Rhythmen  von  hestimm- 
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ten  Maassen,  als  Sätze,  Abschnitte  etc.;  und  ferner  auf  den  Rhythmus,  als  Zeitfiguren 
von  verschiedenen  Gestalten , welche  durch  Vermischung  der  verschiedenen  metrischen 
Füsse  innerhalb  jener  rhythmischen  Maasse  erscheinen  ; c)  auf  den  höheren  oder  gerin- 
geren Grad  von  Schnelligkeit  oder  Langsamkeit,  der  für  das  ganze  Tonstück,  als  durch 
den  Charactcr  desselben  bedingt,  zu  gelten  hat,  und  den  wir  Tempo  nennen.  — Alle 
diese  Einzelbewegungen  des  Tonganges , der  Harmonie  und  der  Zeitmessungen  stehen, 
durch  die  Ideen  des  Tonsatzes  bedingt  und  einander  bedingend,  mit  einander  in  Gesammt- 

und  Wechselwirkungen,  und  bilden  das,  was  wir IV.  Gesammtbewegung  oder 

Eurhythmie  eines  Tonstückes  im  Grossen  nennen.  Hier  bezieht  sich- der  Ausdruck 
Bewegung  also  nicht  auf  den  einen  oder  anderen  Factor,  Melodie,  Rhythmus  etc.,  allein, 
sondern  auf  den  ganzen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  An-  und  Abspannung  der 
Kräfte,  Vorwärtsdrangen  und  Nachlassen  oder  Anhalten  der  Empfindung,  welcher  im 
Tonstücke  herrscht  und  einer  Seelenbewegung  mit  allen  ihren  Nüancen  und  Modificatio- 
nen,  als  deren  Analogon  das  Tonwerk  zu  erscheinen  hat,  entspricht.  Die  Bewegung  ist 
überhaupt  Factor  der  Musik.  Schon  der  einzelne  Ton  und  Klang  ist  Bewegung,  aber  nur 
mechanische  und  für  die  Kunst  noch  nichts  als  todtes  Material.  Bedeutung  erhält  er 
erst,  sobald  er  in  Beziehung  zu  anderen  Tönen  tritt,  mit  ihnen  zur  Tonfolge  wird;  schon 
das  einfache  Intervall  ist  belebt  und  hat  einen  Ausdruck,  weil  es  Fortschreitung  oder  Be- 
wegung [auf-  oder  abwärts,!  ist,  und  ein  grosser  Theil  der  Intervalle  'die  Dissonanzen) 
trägt  die  unabweisliche  Forderung  der  Bewegung  in  sich.  Und  diese  einfache  Tonbewe- 
gung wird  ferner  nicht  nur  in  anschauliche  Form  gebracht , sondern  auch  beziehentlich 
der  Ausdrucksfähigkeit  wesentlich  gesteigert  durch  die  Art  ihrer  Bewegung  in  der  Zeit. 
Das  ganze  Tonstück , wennauch  fertig  in  der  Partitur,  erscheint  so  wie  es  wirklich  ins 
sinnliche  Leben  tritt,  als  beständige  Bewegung  und  beständiges  Werden.  Es  ist  als  Gan- 
zes nicht  auf  einmal  zu  überschauen,  wie  ein  Werk  der  Malerei  oder  Sculptur , sondern 
nur  im  und  als  Nacheinander  zu  begreifen.  Als  ein  anschauliches  organische»  Ganzes 
von  unverkennbarem  und  einheitlich  durchbildetem  Inhalt  erscheint  es  uns  vermöge  der 
bestimmten  Art  und  Einheitlichkeit  seiner  Gesammtbewegung,  durch  seinen  consequent 
durchgeführten  Character  und  die  innere  und  äussere  Harmonie  aller  seiner  Theile. 

Bezifferung  (bezifferter  Bass,  Generalbass),  die  Darstellung  der  den  har- 
monischen Inhalt  eines  Tonstückes  ausmachenden  Akkorde  vermittelst  Zahlen  und  ge- 
wisser Zeichen , welche  über  die  Bassstimme  gesetzt  werden.  Diese  Zahlen  und  Ziffern 
nennt  man  Signaturen,  und  eine  damit  versehene  Bassstimme  einen  bezifferten  Bass 
oder  General  b as s.  Das  Nähere  s.  Generalbass  (über  die  Signaturen  speciell  un- 
ter B). 

Bezug,  ii)  Die  Summe  der  zu  einem  Saiteninstrumente  gehörenden  Saiten.  'Weil  von 
der  richtigen  Stärke  des  Bezuges  überhaupt  ein  Theil  der  Schönheit  des  Klanges  und  von 
der  richtigen  Abstufung  der  Stärke  für  die  verschiedenen  Tonlagen  die  Gleichheit  des 
Klanges  bis  zu  einem  erheblichen  Grade  abhängig  ist,  so  hat  man  darauf  zu  sehen,  dass 
jedes  Instrument  stets  den  seinem  Baue  am  meisten  angemessenen  Bezug  erhalte.  Beim 
Pianoforte  behält  man  selbstverständlich  die  vom  Erbauer  des  Instrumentes  gewählten 
Saitenstärken  ein-  für  allemal  bei,  weil  hinlängliche  Versuche  hinsichts  des  passendsten 
Bezuges  von  ihm  gemacht  worden  sind.  Beim  Ersetzen  gerissener  Saiten  durch  neue 
richtet  man  sich  nach  den  Nummern  derselben;  weiss  man  die  Nummern  nicht,  oder  hat 
man  vbft  der  Richtigkeit  der  Stärke  der  Nummern  bei  der  Sorte  Saiten,  deren  man  sich 
bedient , noch  nicht  sich  überzeugt , so  muss  man  die  Saiten  mittels  des  Chordometers 
(s.  daselbst)  prüfen.  Bei  Instrumenten , die  mit  Darmsaiten  bezogen  sind  , hat  man  die 
einem  jeden  angemessenste  Stärke  des  Bezuges  aus  angestellten  Versuchen  kennen  zu 
lernen,  und  auch  hier  bedient  man  sich  ebenfalls  des  Chordometers,  um  den  Bezug  stets 
in  der  nämlichen  als  richtig  befundenen  Stärke  zu  erhalten.  Nur  darf  man  nicht  ausser 
Acht  lassen,  die  neu  aufzuziehende  Saite  etwas  stärker  zu  wählen  als  die  alte,  an  deren 
Stelle  sie  treten  soll,  weil  Darmsaiten  durch  die  Spannung  sich  ausdehnen  und  schwächer 
werden.  Wenn  bei  den  quintenweis  gestimmten  Bogeninstrumenten  (Violine,  Viola,  Vio- 
loncello) bei  reiner  Stimmung  die  zu  greifenden  Quinten  (z.  B.  auf  der  Violine  oder  Viola 
g,  d,)  dennoch  nicht  rein  klingen,  so  ist  die  höhere  Saite  zu  stark,  wenn  sie  den  Ton  zu 
hoch,  zu  schwach,  wenn  sie  den  Ton  zu  tief  angiebt,  oder  die  tiefere  Saite  ist  im  ersten 
Falle  gegen  die  höhere  zu  schwach,  im  letzteren  zu  stark.  In  solchen  Fällen  aber  muss 
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man,  bevor  man  eine  au  starke  oder  zu  schwache  Saite  mit  einer  anderen  vertauscht,  un- 
tersuchen, welche  von  beiden  die  Unreinheit  eigentlich  verursacht.  Gesetzt  bei  g,  d,  auf 
der  Violine  intonirte  d,  gegen  g,  zu  hoch , so  ist  dieses  allein  noch  kein  hinlänglicher 
Grund,  die  -4-Saite  mit  einer  schwächeren  zu  vertauschen , sondern  man  muss  erst  prü- 
fen, ob  nicht  in  der  Quint  c gt  der  Ton  g,  abwärts  schwebt.  Ist  dieses  der  Fall,  so  hat 
man  nicht  die  .-1 -Saite  zu  verändern,  sondern  eine  stärkere  Z)-Saite  aufzuziehen.  Zuwei- 
len liegt  aber  auch  die  Ursache  solcher  Unreinheit  der  Quinten  in  der  ungleichen  Stärke 
der  einen  Saite  oder  in  ungleicher  Zusammendrehung  ihrer  Theile , und  solche  Saiten 
sind  zu  einem  guten  Bezüge  ebenso  unbrauchbar  wie  diejenigen,  die,  wenn  man  sie  an 
dem  gewöhnlichen  Klangpunkte  streicht,  nicht  ansprechen,  ohne  zu  pfeifen  oder  zu  klir- 
ren. Diesen  Fehler  der  Saite  aber  kann  man  schon  vor  dem  Aufziehen  entdecken,  wenn 
man  sie , so  lang  als  der  Bezug  ist , mit  den  Händen  ausgespannt  hält  und  anschnellt. 
Sieht  man  sie  bei  den  Schwingungen , die  sie  alsdann  macht,  nur  sich  hin-  und  herbewe- 
gen, ohne  dass  es  scheint,  als  mache  eine  zweite  oder  dritte  Saite  dazwischen  Schwingun- 
gen in  entgegengesetzter  Richtung,  so  spricht  sie  mehrentheils  gut  an , ohne  zu  pfeifen 
oder  zu  klirren.  S.  Koch,  alt.  Lex.  — A,  Der  Strang  Pferdehaare,  womit  der  Geigen- 
bogen bespannt  ist.  S.  Bogen. 

Il-fa,  B-mi,  Solmisations-Silbennamen  für  die  Tonstufe  B,  welche  bekanntlich  im 
Systeme  der  Hexachorde  in  zweierlei  Tongrössen  erschien,  die  alle  beide  mit  B benannt, 
aber  durch  die  Beiworte  molle  und  durum  unterschieden  wurden : der  tiefere  Ton  der 
Ä-Stufe  {unser  heutiges  B,  hiess  B molle  oder  rotundum  ; der  höhere  (unser  11)  hiess 
B durum  oder  quadratum  ( ) . Im  1.,  IV.  und  VII.  Hexachorde  kam  die  Stufe  B als 
2 durum  vor;  im  III.  und  VI.  hingegen  musste  sie  als  ? molle  ausgeübt  werden,  weil  sonst 
diese  Hexachorde  einer  reinen  Quart  gegen  ihren  Grundton  /'ermangelt  hätten.  Nun 
mussten  beim  Solmisiren  auf  dem  in  der  Mitte  jedes  llexachordes  stehenden  diatonischen 
Halbton  stets  die  Silben  mi-fa,  mi  auf  dem  unteren  und  fu  auf  dem  oberen  Gliede  des- 
selben, gesungen  werden.  Modulirte  nun  der  Gesang  im  I.,  IV.  oder  VII.  Hexachorde, 
welche  das  J}  durum  enthielten,  so  fiel  auf  dieses  j durum  die  Silbe  mi,  weil  es  das  untere 
Glied  des  diatonischen  Halbtones  Jj-c  ausmachte ; es  hiess  B-mi,  Beisp.  I . Bewegte  sich 
hingegen  die  Modulation  des  Gesanges  im  III.  und  VI.  Hexachorde,  in  welchen  das 
i ?molle  nothwendig  war,  so  fiel  auf  dieses  1 molle  die  Silbe  fu,  weil  es  als  oberes  Glied 
des  diatonischen  Halbtones  u-t»  erschien  ; es  hiess  11  - fu,  Beisp.  2.  Näheres  Solmisa- 
tion  2,  Beisp.  4. 

t ) g a h a d e 2)  f g a A c d 

ut  re  mi  fa  sol  la.  ut  re  mi  fa  ml  la. 

Biambe,  ein  Instrument,  von  dem  Walther  erwähnt,  dass  Guidetti,  ein  Musi- 
kus zu  Bologna  (t  I B25  , es  vortrefflich  habe  spielen  können.  Ueber  die  Beschaffenheit 
desselben  weiss  er  jedoch  nichts  zu  sagen. 

Bianca  [ec.  nota,  die  weisse  Note!,  wird  von  den  Italienern  die  Halbe  oder  Zwei- 
viertelnote genannt,  heisst  auch  in  Deutschland,  namentlich  bei  den  Tonlehrern  des  vori- 
gen Jahrhunderts,  die  Weis  se. 

Bibelregal,  eine  kleine  Art  der  ehedem  gebräuchlich  gewesenen  Regalwerke  (s.  Re- 
gal) , die  man  in  ihre  Blasbälge  Zusammenlegen  konnte.  Erfunden  1 575  von  Roll,  einem 
Orgelbauer  in  Nürnberg. 

Bicinium,  ein  Tonstück  ftlr  zwei  Stimmen.  Zuweilen  der  zweistimmige  Satz  im  all- 
gemeinen, für  gewöhnlich  aber  nur  Benennung  kleiner  Stücke  für  zwei  Hörner  oder  Trom- 
peten, zum  Unterschiede  von  den  ausgeführteren  und  kunstvolleren  Duetten. 

Biunrio  [sc.  Tempo),  eine  zweizeitige  Mensur. 

Bindebogen,  ein  Bogen,  der  in  der  Notirung  a)  über  zwei  auf  derselben  Stufe  un- 
mittelbar nach  einander  folgende  Noten  gesetzt  wird,  um  anzuzeigen,  dass  die  zweite  die- 
ser beiden  Noten  nicht  von  neuem  angeschlagen , sondern  mit  der  ersten  ununterbrochen 
fortklingend  zusammengezogen  werden  soll.  Er  wird  mit  dieser  Geltung  angewendet  ent- 
weder wenn  die  zweite  Note  von  der  ersten  durch  einen  Taktstrich  getrennt  ist  (Beisp.  1); 
oder  wenn  sie  von  der  ersten  Note  so  an  Werth  verschieden  ist,  dass  sie  durch  einen  die- 
ser ersten  Note  beigefügten  Punkt  oder  durch  eine  anderweitige  Vergrösserung  derselben 
sich  nicht  ausdrücken  lässt  und  daher  besonders  geschrieben  werden  muss  (Beisp.  2).  — 
Wird  ein  solcher  Bogen  A über  Noten  auf  verschiedenen  Stufen  gezogen  (Beisp.  3),  so 
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zeigt  er  an,  dass  diese  Noten  legato  vorgetragen , d.  h.  zusammengeschleift,  mit  einem 
Bogenstriche,  in  einem  Athemzuge  etc.  ausgeführt  werden  sollen.  In  diesem  Falle  pflegt 
man  den  Bogen  ebensowohl  Schleifbogen  als  Bindebogen  zu  nennen. 


C 

t=3= 

lieber  die  gleichzeitige  Anwendung  von  Sehleifbogen  und  Punkten  auf  dieselbe  Noten- 
reihe s.  Abstossen  c. 


Bindung,  I.ig atur a.  1)  Herüberbindung  eines  Tones  von  Arsis  auf  Thesis,  ein 
auf  schlechtem  Takttheile  vorhandener  Ton  wird  auf  dem  nächsten  guten  Takttheile  fort- 
klingend  erhalten.  "Weil  in  den  einfachen  Taktarten  dieser  fortklingende  Ton  durch  den 
Taktstrich  getrennt  ist,  der  eine  Thcil  desselben  also  im  vorangehenden,  der  andere  im 
nächstfolgenden  Takte  zu  stehen  kommt,  so  wird  durch  einen  Bindebogen  die  Trennung 
derselben  aufgehoben  und  angezeigt,  dass  der  zweite  Theil  des  Tones  nicht  von  neuem 
angeschlagen,  sondern  nur  als  ein  ununterbrochener  Fortklang  des  ersten  ausgehalten 
werden  soll,  lleisp.  1 a.  In  der  älteren  Notirung  findet  man  auch  sehr  häufig  eine  den 
Werth  beider  Theile  (wenn  dieselben  einander  gleich  sind  betragende  Note , also  statt 
zwei  Vierthcilnoten  eine  Halbe,  statt  zwei  Halben  eine  Ganze,  auf  den  Taktstrich  selbst 
gesetzt,  1 b i die  erste  Hälfte  derselben  hat  dann  für  den  vorangehenden , die  zweite  für 
den  nachfolgenden  Takt  zu  gelten.  Im  viertheiligen  Takt,  der  aus  zwei  guten  und  eben- 
soviel schlechten  Zeiten  besteht,  schreibt  man  gewöhnlich  eine  Note  für  den  in  der  ersten 
schlechten  Taktzeit  stehenden  und  in  der  zweiten  fort  klingenden  Ton,  1 r ; dasselbe  ge- 
schieht natürlich  auch  in  einem  etwa  durch  Achtel  gegliederten  Zweivierteltakt,  1 d. 
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Wird  der  auf  dem  schlechten  Takttheile  vorhandene  Ton  auf  dem  nächstfolgenden  guten 
Takttheile  nur  um  die  Hälfte  seines  Werthes  fortklingend  erhalten,  so  schreibt  man  ent- 
weder zwei  Noten  von  den  betreffenden  Werthen  mit  einem  Bindebogen,  Beisp.  2 o,  oder 
nur  die  erste  Note  mit  einem  Punkte  daneben , 2 b.  Man  setzt  auch,  wie  man  aus  dem- 
selben Beispiel  ersieht,  den  Punkt  zu  Anfang  eines  Taktes,  wenn  die  Note,  die  durch  ihn 
verlängert  werden  soll,  die  letzte  im  vorangehenden  Takte  ist. 


2 a b 


Dem  rhythmischen  Wesen  nach  sind  die  Bindungen  Accentrückungen  oder  8yn- 
copen,  Verkettungen  von  Arsis  und  Thesis  zu  einem  Taktgliede.  Der  Accent  rückt  von 
dem  zweiten  Gliede  der  Bindung  auf  das  erste  ; jenes,  ursprünglich  accentuirt,  w ird  da- 
durch accentlos;  dieses,  ursprünglich  accentlos,  accentuirt.  Das  zweite,  nunmehr  accent- 
lose Glied  der  Syncope  wird  also  im  Vortrage  nicht  markirt , doch  erhalten  gewöhnlich 
eine  oder  mehrere  Nebenstimmen  der  Syncope  gegenüber  die  natürliche  Accentordnung 
aufrecht,  ohne  welchen  Gegendruck  die  Bindung  nicht  recht  in  ihrer  Geltung  als  Accent- 
rückung  fühlbar  wird  oder  doch  bald  fühlbar  zu  sein  aufhärt.  Näheres  s.  Accent  I B*. 
In  Betreff  der  harmonischen  Geltung  sind  die  Bindungen  consonirend  oder  dissonirend. 
Die  consonirenden  haben,  ausser  jener  rhythmischen  Bedeutung  als  Syneopen , keine 
weitere  als  die  eines  entweder  zu  derselben  wiederholten  oder  zu  einer  anderen  Harmo- 
nie liegenden  Akkordbestandtheiles,  Beisp.  3 a.  Die  dissonirenden  Bindungen  hingegen 
(Beisp.  3 bj  sind  als  melodische  Dissonanzen  für  die  Bereicherung  der  Melodie  sowohl 
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als  Harmonie  von  der  grössten  Wichtigkeit.  Sie  werden  gewöhnlich  Vorhalte  genannt 
und  sind  unter  diesemNamen  in  einem  eigenen  Artikel  erklärt.  Vergl.  auch  Accent  I B e. 


Mit  diesen  Bindungen  und  Vorhalten  darf  man  übrigens  ein  ähnliches  Zusammenziehen 
der  Taktglieder  nicht  verwechseln,  welches  entweder  auf  den  Durchgang  oder  auf  Wech- 
selnoten, oder,  wie  man  gewöhnlicher  sich  ausdrückt,  auf  die  Vorausnahme  einer  folgenden 
oder  auf  die  Aufhaltung  einer  vorangehenden  Note  sich  gründet,  und  zum  Unterschiede 
von  den  eigentlichen  Bindungen  Anticipation  {Vorausnahme)  und  Retardation 
(Verzögerung  genannt  wird  (s.  Vorausnahme;  Verzögerung).  — Die  Schreibart, 
in  der  nicht  sowohl  viele  Bindungen  Vorkommen  als  auch  überhaupt  alle  vorkommenden 
Dissonanzen,  die  nicht  blosse  Durchgänge  sind,  regulär  vorbereitet,  gebunden  und  auf- 
gelöst werden,  nennt  man  die  gebundene  Schreibart,  zum  Unterschiede  von  der  freien, 
in  welcher  die  Bindung  der  Dissonanzen  nicht  so  sorgfältig  berücksichtigt,  sondern  auch 
häufig  ein  freier  Eintritt  derselben  gestattet  wird.  S.  Stil  und  Contrapunkt.  — Fer- 
ner bedeutet  der  Ausdruck  Bindung , Ligatur , 2)  das  Zusammenziehen  mehrerer  ver- 
schiedenen Töne  auf  einer  Textsilbe.  S.  Mensuralnotenschrift  II. 

Birne,  das  obere  Stück  der  Clarinette  und  des  Bassethomes,  in  welches  das  Mund- 
stück oder  der  Schnabel  eingeschoben  ist ; sogenannt  wegen  einer  entfernten  Aehnlich- 
keit  mit  dieser  Frucht.  S.  Clarinette. 

Bis,  lat.  zweimal,  setzt  man  in  Partituren  oder  Stimmen  als  Abkürzung  über 
solche  kurze  Stellen,  welche  unverändert  zweimal  unmittelbar  nach  einander  vorgetragen 
werden  sollen.  Gewöhnlich  pflegt  man  die  betreffenden  Stellen  noch  durch  Wiederho- 
lungszeichen einzuschliessen  oder  durch  eine  darüber  angebrachte  Klammer  abzugrenzen. 
S.  Abkürzungen  G;  Wiederholungszeichen. 

Bis  crom»,  franz.  Triple  Croche,  die  Zweiunddreissigtheilnote. 

Bis-Diapason.  Dis- Diapason , die  Doppeloctav. 

Bissex  oder  Zwölfsaiter;  eine  Art  Guitarre,  erfunden  von  V an  h ecke,  um  1770 
Chorsänger  und  Bassist  bei  der  grossen  Oper  zu  Paris,  zuerst  erbaut  von  N a d erm  ann, 
Lautenmacher  ebendaselbst.  Das  Instrument  hat  ein  flaches,  hinten  nicht  tiefgewölbtes 
Corpus  und  ein  kurzes  aber  breites  und  mit  zwanzig  Bünden  versehenes  Griffbrett.  Von 
den  zwölf  Saiten,  womit  es  bezogen  ist,  liegen  sechs  über  dem  Griffbrette  und  sechs  da- 
neben, wie  bei  der  Laute;  daher  der  Name  Bietex  zweimal  sechs).  Sein  Umfang  beträgt 
drei  und  eine  halbe  Octav.  Der  Erfinder  hat  eine  kleine  Schrift  ( Methode  dejouer  la  Bü- 
tex)  herausgegeben,  welche  nebst  der  Beschreibung  auch  Unterricht  in  der  Spielart  die- 
ses Instrumentes  gicbt.  Gerber,  Tonkünstlerlex. 

Bis  nara  (zweimal  gekrümmt),  seltnere  Benennung  der  Sechszehntheilnote. 

Bizarrin , eine  Art  Phantasie  oder  Capriccio , in  welcher  der  Spieler  seiner  Laune 
sich  überlässt,  groteske,  abenteuerliche  und  grell  von  einander  abstechende  Gedanken 
vorbringt  und  anscheinend  ohne  Ordnung  und  Regelmässigkeit  durchführt. 

Blanche,  Bianca,  die  Weisse,  Benennung  der  Halben  oder  Zweiviertelnote. 

Blasinstrumente,  lat.  in/lati  lia  iinttrumenta) ; franz.  inetrument  a r ent; 
ital.  etromenti  da  fiato,  s.  Instrumente  II  A,  und  III.  Jedes  einzelne  Blasin- 
strument ist  für  sich  beschrieben. 

Blasmusik,  s.  Harmoniemusik. 

Blatt,  Zungenblatt;  das  dünne  Plättchen  Schilfrohr,  welches  auf  den  Schnabel 
der  Clarinette  und  des  Bassethomes  aufgebunden  ist.  S.  Clarinette  A a. 

Blech,  sprachgebr.  Abbrev.  für  Blechinstrumente;  z.  B.  zu  viel  Blech  f-in- 
strumente  , mit  Blech  überladen  etc.  S.  M essing in s t r u m en t e.  — Blechern 
heisst  ein  dünner,  platter  Klang,  z.  B.  ein  Clavier  b 1 e c h e 1 1. 

BlochflOte,  Block-  oder  Plockflöte,  Blochpfeife;  a)  veraltetes  Holzblas- 
instrument, s.  Flüte  ä bec.  — b,  ln  der  Orgel  ein  offenes  Flötenregister  von  2,  4,  8 
und  (wohl  nur  selten)  16  Fuss,  nach  gewöhnlicher  Spitzftötenart  oben  enger  mensurirt 
als  am  Aufschnitt,  mitunter  aber  auch  so  eng  mensurirt,  dass  durch  Ueberblasung  nur 
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Bloss  (leer)  — Bogen  a 

der  Grundton  der  halben  Länge  de«  Körpers,  also  bei  S Fass  Länge  nur  der  4-Fusston, 
entsteht.  Soll  auch  gedeckt  Vorkommen.  Näheres  s.  Flöte  ä bec  B. 

Bloss  oder  leer,  blosse  oder  leere  Saiten,  Terminus  beim  Spiele  der  Sai- 
teninstrumente mit  Griffbrett.  S.  Leere  Saiten  und  Bedeckt. 

B-mf,  Solmisations-Silbenname  der  Jff-Saite.  S.  B-fa,  B-mi. 

B inoll,  diejenige  der  zwölf  Molltonarten  unserer  modernen  Musik,  für  welche  der 
Ton  B als  Grundton  angenommen  ist,  die  Faralleltonart  von  D7  dur,  mit  der  sie  hinsichts 
der  Vorzeichnung  übereinkommt,  indem  sie  gleich  ihr  mit  fünf  Been  am  Schlüssel  notirt 
wird.  Denn  damit  die  Stufenfolge  ihrer  Scala  der  Natur  der  weichen  Tonart  entspreche, 
müssen  die  Stufen  D,  E,  G und  A um  einen  halben  Ton,  zu  W,  E’,  G’  und  A’,  ernied- 
rigt werden.  Ihre  Tonleiter  heisst  demnach:  B CD’  E?  EG’  A'’  B.  Die  kleine  sie- 
bente Stufe  der  Molltonart  wird  bekanntlich  in  eine  grosse  ;in  B moll  also  A>  in  A)  ver- 
wandelt, wenn  sie  als  Leitton  zu  dienen  hat. 

Bmolle,  rotund  um,  weiches  oder  rundes  Be,  7,  in  der  Solmisation  7 - Ja , die 
tiefere  der  beiden  zur  Stufe  B gehörigen  Saiten,  unser  heutiges  B.  S.  den  Buchstaben  B ; 
Solmisation;  Notenschrift  A und  C b. 

Bo,  die  erste  Silbe  der  Bocedisatio  oder  voce»  belgicae.  S.  Belgische  Silben; 
Solmisation  3. 

Bobisatio  oder 

BocedfNAtio,  voce»  belgicae,  Belgische  Silben,  die  von  Hubert  Waeiran  t 
an  Stelle  der  Guidonischen  Solmisation  gesetzten  Silben  bo  ce  di ga  lo  ma  ni.  S.  Belgi- 
sche Silben,  und  Solmisation  3. 

Bork,  Gross-Bock  und  polnischer  Bock;  Gattungen  des  Dudelsackes.  S.  . 
Sackpfeife. 

Bockstriller,  Spottname  für  eine  falsche  Art  den  Triller  auszuführen.  Sie  besteht 
entweder  darin,  dass  die  beiden  Töne  des  Trillers  nicht  in  gleicher  Geschwindigkeit  ab- 
wechseln, sondern  hinken  oder  stossen ; oder  dass  der  Hülfston  zu  hoch  genommen  wird, 
so  dass  statt  einer  reinen  grossen  oder  kleinen  Secund  ein  unreines,  der  Terz  sich  nähern- 
des Verhältnis  entsteht. 

Bogen.  a;  Das  bekannte  Instrument , mittels  dessen  die  Saiten  der  Geigeninstru- 
mente gestrichen  und  zum  Klingen  gebracht  werden.  Es  ist  ein  dünner  etwas  verjüngt 
zulaufender  Holzstab,  oben  mit  einem  ungefähr  fingerbreit  vorstehenden  Köpfchen  ver- 
sehen, in  Welchem  die  Pferdehaare,  womit  er  bezogen  ist,  befestigt  sind.  Das  untere  Ende 
dieses  Pferdehaarbezuges  wird  von  einem  ausgeschnittenen  Stückchen  Holz  oder  Elfen- 
bein, Frosch  genannt,  festgehalten;  der  Frosch  selbst  ist  nahe  am  unteren  Bogenende 
mittels  einer  Schraube  so  angebracht,  dass  er  sich  auf-  und  niederschrauben  lässt,  wo- 
durch dem  Bezüge  des  Bogens  weniger  oder  mehr  Spannung  gegeben  werden  kann.  Weil 
nicht  allein  die  Güte  des  Klanges , deren  ein  Geigeninstrument  nach  seiner  besonderen 
Beschaffenheit  fähig  ist,  sondern  auch  der  ausdrucksvolle  und  lebendige  Vortrag,  wesent- 
lich vom  Bogenstriche  mit  abhängt,  so  ist  leicht  einzusehen,  dass  die  Beschaffenheit  des 
Bogens  selbst  hierauf  einen  grossen  Einfluss  übt.  Ein  guter  Bogen  muss  etwa  folgende 
Eigenschaften  haben:  Er  muss  1.  von  sehr  hartem  und  bei  grösstmöglichster  Leichtig- 
keit sehr  elastischem  Holze  sein , damit  er  dem  Drucke  seines  Bezuges  auf  die  Saiten 
hinlänglich  widerstehe  und  der  Stab  im  Streichen  nicht  mit  dem  Bezüge  zugleich  auf  die 
Saiten  sich  lege.  Gewöhnlich  bedient  man  sich  dazu  derjenigen  Art  des  Brasilienholzes, 
die  den  Namen  Schlangenholz  führt.  Bogen  von  solchem  Brasilienholze,  dessen  Späne, 
in  Wasser  gekocht,  eine  blaue  Farbe  geben,  haben  zu  wenig  Elasticität  und  schwanken 
zu  sehr  bei  den  im  Allegro  vorkommenden  Stricharten ; weil  sie  jedoch  beim  Vortrage 
des  Adagio  der  Hand  des  Spielers  zu  schmeicheln  scheinen,  muss  man  Anfänger  warnen, 
keinen  Bogen  von  dieser  Art  sich  aufhängen  zu  lassen.  2;  Der  Stab  darf,  wenn  der  Bezug 
zum  Spielen  gehörig  angespannt  ist,  vom  Frosche  bis  zum  Kopfe  nach  keiner  Seite  aus 
der  Richtung  einer  geraden  Linie  weichen,  weil  er  sonst,  nach  Beschaffenheit  dieser  Ab- 
weichung, beim  Vortrage  geschwinder  Noten  entweder  zu  sehr  oder  zu  wenig  von  den 
Saiten  abspringt.  3)  Der  Bezug  darf  weder  aus  zu  viel  noch  aus  zu  wenig  Haaren  be- 
stehen. Ein  zu  starker  Bezug  hindert  im  Streichen  die  Schwingungen  der  Saiten , und 
ein  zu  schwacher  greift  die  Saiten  nicht  genug  an ; 110  bis  120  feine  Haare  sollen  das 
rechte  Verhältniss  des  Bezuges  sein.  Schwarzer  Pferdehaare  bedient  man  sich,  weil  sie 
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Bogen  b c — Bogenhammerclavier 

zu  zehr  angreifen , nur  zum  Bogen  des  Contrabasses ; von  den  weissen  aber  sollen  zu 

einem  guten  Bogen  eigentlich  nur  die  von  einem  Hengste  taugen.  Endlich  giebt  man 
als  Kennzeichen  eines  guten  Bogens  noch  an,  dass  er,  in  seiner  Mitte  auf  einen  schmalen 
Körper  gelegt,  völlig  im  Gleichgewichte  sich  erhalten , eine  Hälfte  also  mit  der  andern 
gleich  schwer  sein  müsse.  Hoch  ist  hierauf  nichts  zu  geben.  Eher  ist  sogar  anzuneh- 
men,  dass  solches  gamicht  der  Fall  sein  darf,  indem  der  Kopf  viel  zu  gross  sein  würde, 
wenn  er  dem  unteren  Ende  des  Stabes  das  Gleichgewicht  zu  halten  vermöchte.  Ein  so 
schwerer  Kopf  würde  dem  Bogen  ein  schwankendes  Uebergewieht  gehen,  wenn  der  un- 
tere l'heil  desselben  die  Saiten  berührt.  — Ferner  kommt  das  Wort  Bogen  vor  4)  als 
Abkürzung  von  Bindebogen  oder  Schleifbogen,  s.  Bindebogen;  und  e ) als 
Abkürzung  von  Krummbogen,  für  die  so  benannten  beim  Horne  gebräuchlichen 
Setzstücke.  S.  Horn  und  K ru m mb ogen. 

Hottcnc  lavier , Bogen  fl  ügel.  Ein  Claviaturinstrument  in  Flügelform,  mit 
Darmsaiten  , die  vermittelst  eines  Bogens  von  Pferdehaaren  zum  Klingen  gebracht  wer- 
den, einchörig  bezogen.  Das  Urbild  aller  Arten  von  Bogenclavieren  oder  Geigenwerken 
ist  das  von  Hans  Hayden  zu  Nürnberg  1010  erfundene  Geigenwerk,  dessen  aus- 
führliche Beschreibung  im  gleichnamigen  Artikel  steht.  Der  erste,  der  Hayden’s  Erfin- 
dung wiederum  neu  zu  beleben  und  zu  vervollkommnen  suchte , war  der  Mechanikus 
Hohlfeld  zu  Berlin.  Sein  1751  erfundener  Bogenflügel  ist  einchörig  mit  Darmsaiten 
bezogen , der  Bogen  befindet  sich  unter  den  Saiten  und  wird  mittels  eines  umlaufenden 
Bades  hin  und  her  bewegt.  Die  Saiten  werden  beim  Niederdruck  der  Tasten  durch  kleine 
an  den  letzteren  befindliche  Häckchen  herunter-  und  an  den  Bogen  herangezogen,  ähn- 
lich wie  beim  Geigenwerke  an  die  Bäder.  Grein  er,  Mechanikus  zu  Wetzlar,  verfolgte 
Hohlfeld’s  Erfindung  und  baute  1 770  ein  Bogenclavier,  mit  welchem  er  aufVogler’s 
Wunsch  auch  ein  Hammerwerk  verband  (t.  Bogenhammerclavier),  Eine  bedeu- 
tende und  vervollkommnete  Umgestaltung  erfuhr  der  Bogenflügel  im  Jahre  1791  durch 
v.  Meyer  zu  Görlitz,  doch,  wie  es  scheint,  nach  Chladni’s  Idee.  Ein  senkrecht  ste- 
hender, die  ganze  Breite  des  Instrumentes  einnehmender  Bahnten,  in  den  für  jede  Saite 
ein  Bogen  von  Pferdehaaren  gespannt  ist,  wird  mittels  eines  Fusstrittes  auf  und  nieder 
bewegt.  Die  Saiten  bleiben  beim  Niederdrucke  der  Tasten  in  ihrer  ruhigen  Lage,  es  wird 
jeder  einzelne  Bogen  an  seine  Saite  gedrückt.  Ausserdem  lässt  sich,  durch  eine  mittels 
des  einen  Knie’s  regierte  Vorrichtung,  ein  die  Mitte  des  Instrumentes  quer  durchschnei- 
dender Steg  an  die  Saiten  bewegen,  an  demselben  angebrachte  metallene  Stifte  theilen 
die  Saiten  in  zwei  Hälften , so  dass  sie  um  eine  Octav  höher  intoniren.  Der  Erfinder 
nannte  diesen  Mechanismus  Flageol  e t zug.  Der  ganze  Umfang  des  Instrumentes  ging 
von  C — iLausitz'sche  Monatsschrift , October  1795  . Thomas  Anton  Kunz  zu 
Prag  hat  um  1799  diesen  Bogenflügel  von  Meyer  und  Chladni  verbessert,  die  Mechanik 
und  Bewegung  des  Bogenrahmens  vervollkommnet  und  erleichtert , und  den  Anschlag 
so  ausgebildet,  dass  beim  leisesten  Druck  auf  die  Tasten  die  Saiten  ansprachen  und  die 
feinsten  Modificationen  der  Klangstärke  sich  hervorbringen  Hessen.  Der  Umfang  erstreckte 
sich  von  F,  — a,  fLeipziger  mus.  Zeitg.,  Jahrgang  II,  175).  Die  ebenfalls  zur  Gattung 
der  Bogencla viere  gehörende  X aenorphica , von  Carl  Leopold  Köllig  zu  Wien 
1801  erfunden,  bestand  aus  einem  2 Fuss  5 Zoll  langen  und  ebenso  breiten  Tische,  an 
dessen  vorderem  Ende  die  Tastatur  sich  befand , der  gegenüber  am  hinteren  Ende  des 
Tisches  eine  frei  aufrechtstehende  Harfe  angebracht  war.  Die  Geigenbogen,  deren  eben- 
soviel als  Saiten  sind,  hängen  in  einem  gemeinsamen  Kähmen,  werden  durch  einen  Fuss- 
ttitt  in  Bewegung  gesetzt,  und  legen  sich  beim  Niederdrucke  der  Tasten  an  die  ihre  Lage 
nicht  verändernden  Saiten  (Modejournal  1801,  Februar  . Auch  soll  noch  ein  französischer 
Künstler  mit  Namen  C u s i n i £ um  Mitte  des  IS.  Jahrhunderts  eine  Art  Bogenflügel  oder 
vielmehr  vervollkommnete  Leyer  erfunden  und  verfertigt  haben  (Beschreibung  in  Ma- 
chine» et  incention«  ap/trottciie»  par  l’Acatl.  de  Pari»,  Bd.  II,  155;  s.  Gerber’s  Lexikon). 

Bogeiihnininerclnvier.  ein  vom  Mechanikus  und  Instrumentenmacher  Johann 
Carl  Greiner  1779  erfundenes  und  17*2  von  ihm  verbessertes  Clavierinstrument,  wel- 
ches der  Erfinder  selbst  im  Deutschen  Merkur  1783,  Th.  I.  207  beschreibt.  Demzufolge 
besteht  es  aus  zwei  Clavieren,  von  denen  das  obere  mit  Drath-,  das  untere  mit  Darmsai- 
ten bezogen  ist;  die  Länge  des  Corpus  beträgt  3 Fuss  S Zoll,  die  Breite  1 Fuss  8,5  Zoll 
und  die  Höhe  1 Fuss  ffanz.  Maass.  »Ohngeachtet  dieser  Körper  klein  ist",  sagt  der 
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Erfinder,  »so  hat  das  obere  Clavier,  welche*  mit  abfallenden  Hämmern  versehen  i*t, 
doch  einen  so  durchdringenden  Ton,  dass  es  auch  beim  stärksten  Fortieeimo  im  Orchester 
durchgehört  werden  wird.  Diese  Stärke  ist  ihm  aber  nicht  allein  eigen,  sondern  man 
kann  auch  das  feinste  Piano  machen  und  durch  ein  Crescendo  bis  zum  stärksten  Forti s- 
iimo  fortschreiten.  Koppelt  man  aber  erst  beide  Tastaturen  zusammen,  welches  durch 
einen  einzigen  Kniedruck  bewirkt  wird,  so  glaubt  man  ein  vollstimmiges  Concert  zu  hö- 
ren. Das  untere  mit  Darmsaiten  bezogene  Clavier  wird  vermittelst  eines  künstlich  ver- 
fertigten liogens,  welcher  durch  einen  einzigen  Fingerdruck  an  der  Maschine’ in  einem 
Augenblicke  mit  Colophonium  geschärft  werden  kann,  gestrichen,  und  spricht  so  wie 
die  beste  Violine  an ; auch  gewährt  es  dem  geschickten  Spieler  eine  vortreffliche  Bebung. 
Man  kann  jedes  Clavier  besonders  und  auch  beyde  zu  gleicher  Zeit  spielen.  Ueberdies 
hat  das  obere  Clavier  noch  verschiedene  Veränderungen , die  durch  einige  unten  ange- 
brachte Knöpfe  mit  dem  Knie  hervorgebraeht  werden«.  Von  dem  zuerst  erbauten 
Exemplar  dieses  Instrumentes  sagt  Vogler*},  auf  dessen  Rath  Greiner  das  Hammer- 
werk mit  dem  Bogenflügel,  wie  es  scheint,  erst  später  verband , sein  Ton  sei  streichend 
wie  der  einer  Geige,  schneidend  wie  bei  der  Oboe,  und  stark  wie  ein  Gambenregister  der 
Orgel.  Wenn  man  sangbar  darauf  spielt,  so  gleiche  es  der  Menschenstimme  in  der  Or- 
gel j stösst  man  aber  ab,  so  glaube  man,  besonders  im  Basse,  eine  Gambe  oder  ein  Vio- 
loncell  zu  hören.  — Doch  litt  das  Instrument  an  zu  vielen  Unvollkommenheiten. 

Bogcnlnstrumente , Stromenti  d’arco,  s.  Geige,  Instrumente  und  die  den 
einzelnen  Bogeninstrumenten  gewidmeten  Artikel. 

Bogenstrich,  Bogenführung.  Einer  der  wichtigsten  aller  zur  Technik  der  Gei- 
geninstrumente gehörenden  Theile  ; denn  vom  Bogenstriche  ist  nicht  allein  die  Güte  des 
Klanges  grossentheils  abhängig,  sondern  in  eben  dem  Grade  auch  die  Beseelung  und  der 
musikalische  Werth  des  Vortrages.  Die  linke  Hand  des  Bogeninstrumentisten , welche 
die  klingenden  Saitentheile  auf  dem  Griff brette  abgrenzt,  hat  zwar  gerade  bei  dieser 
Gattung  von  Instrumenten  ganz  ausserordentliche  Schwierigkeiten  in  Betreff  der  Reiu- 
heit  und  schnellen  Bestimmung  der  Töne  zu  überwinden,  auf  den  musikalischen  Geist 
und  die  Seele  des  Vortrages  aber  kann  sie  keinen  Einfluss  üben ; nur  erst  der  Bogen- 
strich erfüllt  die  durch  sie  nur  abgegrenzten  Maasse  mit  lebensvoller  Bewegtheit,  indem 
er  den  Ton  wirklich  hervorruft,  und  die  Art,  wie  dieses  geschieht,  kann,  je  nach  Maass- 
gabe der  Vollkommenheit  oder  Unvollkommenheit,  das  Spiel  entweder  als  tiefbewegten 
und  bewegenden  Ausdruck  innerer  Erregungen,  oder  aber  auch  als  steifes  und  nichts 
bedeutendes  Klangspiel  erscheinen  lassen.  Ein  Spieler,  der  des  Bogenstriches  nicht  in 
vollstem  Umfange  mächtig  ist,  wird  durch  seine  Fertigkeit  dem  Verstände  möglicher- 
weise Verwunderung,  auch  durch  die  Reinheit  seiner  Tonbestimmung  dem  Ohre  Wohl- 
gefallen abnöthigen,  niemals  aber  den  Ton  zu  jenem  biegsamen  und  dynamisch  vielge- 
staltigen, auch  für  die  feinsten  inneren  Bewegungen  geeigneten  Ausdrucksmittel,  als 
welches  er  unter  einer  geschickten  Bogenführung  den  Saiten  entströmt , zu  machen  im 
Stande  sein.  Den  deutlichsten  Beweis  von  der  Wichtigkeit  und  zugleich  Schwierigkeit 
des  Bogenstriches  giebt  der  Vortrag  des  Adagio,  das  höchste  Ziel  reproductiver  Kunst- 
leistung besonders  für  Geigeninstrumente,  woran  so  viele  Geiger  scheitern,  ungeachtet  sie 
im  Allegro  vielleicht  Tüchtiges  leisten.  Ehedem  suchten  Spieler,  deren  Bogenstrich  nicht  der 
bedeutendste  war,  solchen  Mangel  durch  Anbringung  vieler  Manieren  und  Auszierungen 
zu  bemänteln;  gegenwärtig  aber  sind  dergleichen  Willkürlichkeiten  nicht  mehr  gedul- 
det, daher  liegt  jener  Mangel,  wo  er  vorhanden  ist,  nun  um  so  offener  zu  Tage.  — Die 
richtige  Haltung  des  Bogens , sowie  die  mannigfachen  Arten  und  Modificationen  des 
Striches  u.  dergl.  zu  lehren,  liegt  ausserhalb  der  Grenzen  dieses  Werkes,  daher  genüge 
Nennung  der  drei  Hauptstricharten.  Es  sind  1)  die  gestossene,  staccato ; es  wird 
nicht  die  ganze  Länge  des  Bogens,  sondern  nur  ein  Theil  desselben  mit  einem  gewissen 
Grade  von  Geschwindigkeit  über  die  Saiten  geführt.  Bezeichnet  wird  diese  Strichart  in 
der  unter  Abstossen  erklärten  Weise.  2}  Die  getragene,  portamento ; es  wird  auf 
einem  Tone  entweder  der  ganze  Bogen  oder  doch  wenigstens  der  grössere  Theil  dessel- 
ben mit  einem  gewissen  Grade  von  Verweilen  über  die  Saiten  gezogen.  Alle  Noten  im 
cantablen  Gesänge , die  weder  zusammengeschleift  noch  abgestossen  werden  sollen, 


1)  Betrachtungen  der  Manheuner  Tonachule ; eine  Monataechrift,  Jahrgang  II.  Lief.  1. 
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■werden,  mit  diesem  Bogenstriche  ausgeführt.  3)  Die  geschleifte,  gebundene,  le- 
gato; zwei,  drei  oder  mehrere  Töne  werden  auf  einen  Zug  des  Bogens  genommen.  — 
Jede  dieser  drei  Hauptstricharten,  die  sowohl  im  Hinauf-  al«  Herabstriche  stattfinden, 
hat  wieder  ihre  vielfältigen  Modificationen,  die  nach  Beschaffenheit  des  Zeitmaasses,  Cha- 
racters  etc.  des  Tonstückes  gewühlt  werden  müssen.  Die  Hinauf-  und  Herunterführung 
des  Bogens  über  die  Saiten  der  beim  Spiel  wagerecht  gehaltenen  Instrumente  heisst  der 
Hinauf-  und  Herabstrich  Auf-  und  Abstrich  ; gleichbedeutend  damit  ist  bei  den 
Streichinstrumenten,  deren  Saiten  beim  Spiele  senkrechte  Haltung  haben,  der  Hin-  und 
Herstrich.  Hierüber  s»  die  gleichnamigen  Artikel. 

Bolero.  Spanischer  Nationaltanz  von  zärtlichem  und  leidenschaftlichem  Character ; 
die  Bewegung  geht  im  Tempo  di  Minuetto , doch  haben  manche  Melodien  keine  ebenmäs- 
sige  rhythmische  Gliederung  und  lassen  sich  nicht  in  den  Takt  bringen,  während  andere 
wiederum  ganz  deutlich  den  3 , -Takt  zu  erkennen  geben.  Mehrentheils  ist  der  Bolero  mit 
Gesang  verbunden  und  wird  von  mehreren  Instrumenten,  gewöhnlicher  aber  noch  von  der 
Zither  allein  begleitet,  auch  werden  manche  Boleros  nicht  gesungen,  sondern  vom  gan- 
zen Orchester  zum  Tanze  gespielt.  Die  Tänzer  selbst  haben  stets  C'astanuelas  Castagnet- 
ten)  in  den  Händen,  womit  sie  einen  Rhythmus  markiren ; doch  thun  sie  dieses  nie  in 
den  Instrumentalritomellen,  sondern  nur  zum  Gesänge  und  Tanze  selbst.  Alle,  die  Spa- 
nien besucht  haben,  rühmen  die  Wirkung  dieses  Tanzes  als  ausserordentlich  und  für  alle 
anderen  Nationen  unnachahmlich.  Meiner  Meinung  nach  geht  ein  spanischer  Bolero  in 
der  Gewalt  der  AVirkung  über  alles,  was  man  in  dieser  Art  nur  hören  und  sehen  kann«, 
sagt  ein  wohl  etwas  enthusiastischer  Berichterstatter  in  der  Leipziger  Allgem.  Mus.  Zeitg. 
(»Ueber  den  jetzigen  Zustand  der  Musik  in  Spanien«,  Jahrg.  1.  591  ff.,,  woselbst  man 
noch  einiges  Nähere  über  diese  Tanzgattung  erfahren,  auch  vier  Melodien  zwei  darunter 
mit  ihrer  eigenthümlich  characteristisehen  Begleitung  abgedruckt  finden  kann. 

ßombard,  Bomhart,  Bombardo,  Bombardone , Bombgx,  Pommer. 
a Ein  ehemals  in  verschiedenen  Grössen  und  Arten  gebräuchliches , zur  Familie  der 
Schalmeyen  gehörendes,  jetzt  aber  veraltetes  Holzblasinstrument.  S.  Pommer.  — b',  ln 
derOrgel  ein  vorzugsweise  im  Pedal  brauchbares  Kohrwerk,  von  s-  und  Ifi-Fusston,  offen 
und  gedeckt,  an  Klang  milder  als  Posaune,  aber  gewichtiger  als  Fagott.  Nachahmung 
des  unter  a erwähnten  und  unter  Pommer  beschriebenen  alten  Holzblasinstrumentes. 

Bombardo  basso,  Basspommer,  s.  Pommer. 

Bombardon,  ein  grosses  der  Basstuba  ähnliches  modernes  Blechbassinstrument,  mit 
drei  Ventilen  und  einem  Umfange  von  B,  chromatisch  bis«/,.  Die  höheren  Töne  sind 
biegsamer  und  leichter  zu  haben  als  auf  der  Tuba,  die  tiefen  sind  schlecht. 

Bombardone,  grosser  Basspommer,  s.  Pommer.  In  derOrgel  auch  Bombardo) 
ein  Pedalrohrwerk  von  16-  und  32-Fusston. 

Bombardo  pircolo,  Altpommer,  s.  Pommer. 

Bouibo,  s.  Schwärmer. 

Koiubykns,  bei  den  Griechen  die  Klappen  an  den  Blasinstrumenten.  Marpurg, 
Krit.  Einl.  in  die  Gesch.  und  I.ehrs.  d.  Mus.,  S.  216. 

Bombyx.  griechische  Benennung  der  ganz  alten  aus  Rohr  verfertigten  Schalmey, 
und  vor  etwa  206  Jahren  auch  der  im  Artikel  Pommer  beschriebenen  Instrumente 
überhaupt. 

Bordnii,  Bourdon,  Bordone,  Burdo.  1 Ein  in  den  meisten  Orgeln  zu  fin- 
dendes sehr  brauchbares  gedecktes  Bassflötenwerk,  häufiger  noch  im  Manual  als  im  Pe- 
dal, von  Holz  gearbeitet  und,  als  Grundlage  anderer  Stimmen,  am  besten  im  16-Fusston, 
nicht  selten  aber  auch  im  6-  und  (z.  B.  im  Hauptwerk  der  Marienorgel  zu  AVismar)  auch 
im  32-Fusston.  Die  Intonation  ist  vollklingend,  dabei  etwas  dumpf.  In  Frankreich  heis- 
sen alle  ganz  und  theilweise  gedeckten  Grundstimmen  der  Orgel  Bourdon.  — 2 In  frü- 
heren Zeiten  die  tiefste  Saite  der  grossen  Geigeninstrumente.  — 3 Die  fortklingende 
tiefste  Pfeife  des  Dudelsackes,  und  darnach  4 ein  beständig  in  demselben  Tone  fortklin- 
gender Bass  (auch  Hummelbass  genannt),  bei  kleinen  giqueartigen,  die  Spielart  des  Du- 
delsackes nachahmenden  Tonstücken,  die  ehemals  unter  dem  Namen  Müsetten  (s.  da- 
selbst beliebt  waren.  — Ueber  die  Bedeutung  des  Ausdruckes  Faux  bourdon,  Falso  bordone 
s.  den  Artikel  Falso  bordone. 
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Bontlon.  Buffane,  Buffo,  ein  Singer  im  komischen  Fache,  in  der  italienischen 
Opera  buffa,  im  Intermezzo,  ebenso  in  der  deutschen  und  französischen  komischen  Oper. 

Bourdon,  s.  Bordun. 

Bourree,  Boure,  Borea,  eine  ältere  Tanzmelodie,  und  zwar  hauptsächlich  zum 
Tanzen,  seltener,  und  dann  nur  in  weltlichen  Concerten  [im  » melismatischen  Stil«;,  zum 
Singen  col  tempo  di  Bor  ea)  gebräuchlich.  Sie  ist  von  munterem  und  fröhlichem  Character, 
erfordert  mehr  »fliessendes,  glattes,  gleitendes  und  aneinanderhängendes,  als  die  Gavotte; 
ihr  eigentliches  Abzeichen  beruht  auf  der  Zufriedenheit  und  einem  gefälligen  Wesen, 
dabei  gleichsam  etwas  unbekümmertes  oder  gelassenes,  eine  nonchalante,  und  ein  wenig 
nachlässiges  und  gemächliches,  doch  nichts  unangenehmes  vermacht  ist«*).  Daher  erfor- 
dert sie  auch,  bei  nicht  allzugeschwinder  Bewegung,  einen  leichten,  glatten  und  abge- 
rundeten Vortrag.  Nach  einigen  Angaben  soll  sie,  französischen  Ursprungs , aus  der 
Auvergne,  nach  anderen,  spanischer  Abkunft,  aus  Biscaja  herstammen.  Sie  steht  im  Vier- 
vierteltakt oder  Zweizweiteltakt  und  hat  geradzahlige  rhythmische  Theile,  die  mit  einem 
Viertel  im  Aufschläge  beginnen  und  im  je  zweiten  Takte  einen  fühlbaren  [Einschnitt  haben. 
Das  dactylische  Metrum  ist  der  Bourree  eigen  , so  dass  also  gemeiniglich  auf  ein  Viertel 
zwei  Achtel  folgen.  — Kommt  diese  Tanzmelodie  in  Suiten,  Partiten  oder  anderen  Ton- 
stücken vor , so  wird  sie,  wie  auch  alle  anderen  Tanzmelodien  in  dieser  Verwendung, 
freier  behandelt,  ihr  Umfang  ist  dann  auf  keine  bestimmte  Taktzahl  beschränkt. 

Honlade.  voll  dem  alten  Worte  bouter  isetzen,  mettre  , eine  in  der  ersten  Hälfte  des 
vorigen  Jahrhunderts  und  auch  schon  vordem  gebräuchliche  Benennung  für  eine  phan- 
tasie-  oder  capricenartige  Gattung  von  Tonstücken.  Eine  nähere  C'haracterisirung  dersel- 
ben ist  nicht  aufzufinden  gewesen;  M a 1 1 h es  on  sagt  nur1),  das  Wort  bedeute  » unmou - 
vement prompt  et  imjrelueujc ; an  caprice,  eine  hurtige  Bewegung,  einen  schnellen  plötz- 
lichen Einfall , einen  Satz  , den  man  aus  blosser  Caprice  so  hinsetzet«  etc.  Und  ferner, 
dass  sonst  die  Solos  auf  der  Viola  da  gamba,  welche  so  eingerichtet  waren , als  wenn  sie 
ex  tempore  hervor  kämen , diesen  Namen  geführt  hätten.  Im  Vollk.  Capelim.  (S.  232) 
führt  er  die  Buutade  nebst  dem  Capriccio,  Präludium,  der  Toccate  u.  a.  unter  den  Phan- 
tasien auf.  Auch  fand  sie  in  der  Suite  Aufnahme  (vergl.  Walther,  Lex.),  woselbst 
man  sie,  nach  Richelet,  neben  dem  als  einen  unter  Ludwig  XIII.  erfundenen  Tanz  von 
jäher  und  geschwinder  Bewegung  beschrieben  findet.  Denselben  Tanz  wird  auch  Rous- 
seau (. Dictionnairc ) unter  Boutade  verstehen,  indem  er  sie  für  ein  altes  kleines  Ballet 
erklärt,  welches  man  aus  dem  Stegreife  ausführte  oder  doch  auszuführen  schien. 

Bontc-aelle,  Portes  seile » , s.  daselbst  und  Feld  st  ück  e 1. 

B quadratum,  B durum,  viereckiges  oder  hartes  11,  das  Zeichen  Jj;  s.  die  Artikel 
Buchstaben  B ; Dur;  Solmisation;  Notenschrift  A und  C c. 

Brannte  oder  Branle  'Rousseau,  Dict.  demus.).  Ein  veralteter  französischer 
rondoartiger  Tanz,  »den  ihrer  viele,  einander  an  den  Händen  Haltende,  in  die  Runde 
tantzen«  (AValther).  Ueber  die  Bewegung  desselben  sagt  Präto ri u s Syntagma  III. 
25),  dass  sie  nicht  so  heftig  sei,  wie  in  den  Galliarden  und  Couranten,  »sondern  gar 
gelind,  allein  mit  den  Knien  ohne  Sprünge«.  Zu  Mattheson’s  Zeit  soll  er  wieder  begon- 
nen haben  in  Frankreich  Mode  zu  werden ; jetzt  ist  er,  wenigstens  in  Deutschland,  ganz 
unbekannt.  In  Suiten  kommt  er,  meines  Wissens,  nicht  vor. 

Bratsche  , Name  der  Altgeige  oder  Viola,  entstanden  aus  der  italienischen  Benen- 
nung Viola  dei  braccio,  Armgeige.  Beschreibung  s.  Viola;  Altviole. 

Bravour,  Bravura  ( con  Bravura),  Vortragseigenschaft i Glanz,  Feuer,  leichte 
Besiegung  aller,  besonders  technischen,  Schwierigkeiten.  Näheres  Vortrag. 

Bravour-Arie,  s.  Aria  B I und  D. 

Brechung  o)  der  Akkorde,  s. Arpeggio;  Gebrochene  Akkorde.  — 6)  Des 
Schalles,  s.  Klang  II  B. 

Bretgeige,  s.  Pochette. 

Brevls.  Drittgrösstc  Gattung  der  alten  Mensuralnoten.  Sie  wurde  auf  zweierlei  Art 
gemessen : Als  Tempus  perfeetum  enthielt  sie  drei , als  imperfeetum  hingegen  zwei  Semi- 
brercs;  und  zwar  wurde  das  Temp.  perfeetum,  in  welchem  die  Breris  also  drei  Scmibreres 
umfasst , mit  O , und  das  imperfeetum  Brevis  = zwei  Semibreres ) mit  C bezeichnet. 

1)  Matthesun,  Kern  melod.  WitKueh.,  8.  112. 

2)  Beschützt**!  Orchester  1717,  8.  225. 


Brillante  — Bunde 


119 


Die  Form  der  Brevis  ist  < , sie  kommt  aber  auch  schwarz  < |M|,  vor,  wenn  sie  im  Tem- 
pus per/ectum  zweizeitig  gemessen  oder  im  Tempus  imptr/ectum  ein  Viertel  ihres  Werthes 
verlieren,  drei  Minimae  gelten  soll.  Im  Cantus  planus  war  sie  das  einzige  Tonzeichen ; 
mit  den  ersten  Anfängen  einer  wirklich  mehrstimmigen  Musik,  als  man  verschiedener 
Notenwerthe  bedurfte,  kamen  erst  die  Longa  und  dann  nach  und  nach  die  übrigen  Gat- 
tungen hinzu ; doch  galt  anfangs  nur  die  dreizeitige , nicht  zweizeitige  Taktart.  ln  der 
heutigen  Musik  wird  die  Brems  nur  noch  hie  und  da  in  ganz  grossen  Taktarten  (*/, , */») 
im  kirchlichen  Stil  angewendet ; oder  auch  zur  Darstellung  langer  gewichtiger  Schluss- 
noten, doch  nur  der  Fermate  ähnlich , ohne  bestimmte  Dauer,  ihre  dreizeitige  Messung 
auch  ohne  beigesetzten  Funkt  im  Tempus perfectum  verlor  sich  gegen  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts, von  wo  ab  man  einen  Punkt  dahinter  setzte,  wenn  sie  dreizeitige  Geltung  haben 
sollte.  S.  Mensuralnotenschrift  1 B a. 

Brillante,  Yortragsbez.,  glänzend,  schimmernd,  hervorstechend. 

Brloso,  Yortragsbez.,  frisch,  kräftig,  männlich;  con  brio,  mit  Frische, 
Kraft  etc. 

Broderies,  Verzierungen  der  Melodie,  s.  Manieren. 

B rotunduni,  mall»,  rundes  oder  weiches  B,  s.  Notenschrift  A Buchstabenna- 
nien  und  C c Versetzungszeichen);  Buchstabe  B;  B-fa,  B-mi. 

Brummrlsen,  s.  Maultrommel. 

Brummst iinineu.  Im  Männergesange  kommt  es  vor,  dass  die  eine  Solostimme  be- 
gleitenden übrigen  Gesangstimmen  nicht  M orte  auf  ihre  Tonfolge  aussprechen,  sondern 
diese  mit  geschlossenen  Lippen  summen  oder  brummen , daher  der  Name.  Ueber  die 
Trivialität  solcher  Herabsetzung  menschlicher  Stimm-  und  Sprachorgane  in  den  Bereich 
des  Animalischen  braucht  wohl  kein  weiteres  'Wort  verloren  zu  werden. 

Bruststiuinie.  Derjenige  Umfang  von  Tönen  der  Gesangstimme,  welcher  durch 
natürliche,  nicht  künstlich  veränderte  Läge  derStiinmorgane  erzeugt  wird ; während  beim 
Falset  Fistelstimme)  mittels  einer  auf  gewisse  Art  veränderten  Lage  der  Stimmorgane 
noch  einige  den  Umfang  der  Bruststimme  übersteigende  Töne  hervorgebracht  werden 
können.  S.  Stimmorgane;  Falset. 

Brtistwerk,  Brust.  Eine  besondere  Abtheilung  der  Orgel  mit  eigenem  Pfeifen- 
werke und  Clavier,  welche  sowohl  für  sich  allein  als  auch  mit  dem  Hauptwerke  gekop- 
pelt verwendet  werden  kann.  An  Zahl  und  Grösse  der  Stimmen  steht  das  Brustwerk 
dem  Hauptwerke  nach,  auch  haben  seine  Register  sanftere  Intonation.  S.  0 rg  e 1 1 D,  ay. 

Buceliia,  nach  La  Borde  Essai  sur  la  mus.  I.  222}  eine  Muscheltrompete.  Bei 
den  alten  Ebräem,  Griechen  und  Römern,  im  Kriege,  bei  den  Hirten , zum  Abkündigen 
der  Nachtwächen,  auch  Tagesstunden,  sowie  zur  Berufung  von  Volksversammlungen  ge- 
bräuchlich. Bei  Prätorius*)  auch  ein  Name  der  Posaune  und  ebenfalls  der  Zincken 
[fortasse  Lutinorum  Buccinae  alias  Conma).  — Buecina  marina,  Muschelhorn,  s.  Bo- 
nanni,  Oabin.  arm.  Abbild.  PI.  XVIII. 

BufTone,  Bouffon,  eine  komische  Person,  ein  Schalksnarr;  in  der  Oper  ein  Sän- 
ger und  Darsteller  komischer  Rollen.  Buffona,  ein  Lustspiel;  Opera  buffa,  die  Opera 
comique,  komische  Oper. 

Bugle-Ilorn,  Flügel  - oder  Signalhorn;  ein  Blechinstrument  mit  Seitenlöchern 
und  Klappen,  von  weiter  Mensur  und  I Fuss  Lauge,  weicher  und  voller  an  Klang  und 
nicht  so  schmetternd  als  andere  Blechinstrumente.  Es  steht  in  C. 

Bunde  oder  Bünde.  Bei  der  Laute,  Theorbe,  Yiol  d’amore,  dem  Colascione  und  an- 
deren derartigen  Instrumenten  mit  Griffbrett  pflegte  man  diejenigen  Stellen  des  letz- 
teren , an  welchen  die  Töne  genommen  werden  müssen,  ehemals  mit  einem  um  den  Hals 
gebundenen,  das  Griffbrett  quer  durchschneidenden  Stückchen  Darmsaite  zu  bezeichnen. 
Doch  ist  dieses  wohl  nur  in  der  ältesten  Zeit  geschehen ; nachher  leimte  man  Stückchen 
Saiten  auf  das  Griffbrett,  an  deren  Stelle  dann  die  eingelegten  und  etwas  über  die  Ober- 
fläche desselben  hervorstehenden  schmalen  I.eistehen  von  Messing  oder  Elfenbein  traten, 
welche  bei  unserer  heutigen  Guitarre,  Zither  u.  dergl.,  doch  ebenfalls  noch  unter  dem 
vom  Umbinden  der  Darmsaiten  abstammenden  alten  Namen  Bunde  oder  Bünde,  ge- 
bräuchlich sind.  Drückt  man  die  Saite  etwas  oberhalb  eines  solchen  Bundes  nieder , so 


I)  SyntafPM  m ui.  1.  US,  4}S  f. ; II.  2,  35. 
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Kundfrei  — C 


liegt  sie  auf  ihm  wie  auf  einem  Sattel  auf  und  ihr  klingender  Theil  wird  sehr  bestimmt 
ahgegrenzt.  Die  Bunde  bieten  verschiedene  Vortheile ; sie  erleichtern  nicht  nur  .das 
Reingreifen  der  Töne  sehr  wesentlich,  weil  der  Finger  die  Saite  hinter  dem  Bunde  merk- 
lich näher  oder  entfernter  niederdrüeken  kann,  ohne  dass  der  Ton  dadurch  höher  oder 
tiefer  wird,  denn  der  Bund  bestimmt  ihn  ; sondern  der  Klang  wird  auch  durch  das  Auf- 
liegen der  Saite  auf  dem  Bunde  erheblich  heller.  Auf  dem  Bunde  selbfit  aber  darf  man 
die  Saite  nicht  niederdrüeken. 

Bundfrei.  Auf  die  Besaitung  der  alten  Clavichorde  bezüglicher  Kunstausdruck, 
welcher  bedeutet,  dass  jede  Taste  ihren  eigenen  Saitenchor  hat.  Der  Gegensatz  von  bund- 
frei ist  gebunden,  d.  h.  eine  und  dieselbe  Saite  dient  zur  Erzeugung  zweier  neben 
einander  liegenden  Halbtönc,  indem  sie,  wie  bei  den  alten  Clavichorden,  für  den  tieferen 
Ton  in  grösserer,  für  den  höheren  in  geringerer  Entfernung  vom  Stege,  durch  die  auf 
dem  hinteren  Hebelende  der  Tasten  stehenden,  gleichsam  Bünde  für  die  verschiedenen 
Töne  an  der  Saite  bildenden  Tangenten  angeschlagen  wird  (s.  Clavichord*.  Solche 
nicht  bundfreie  Claviere  haben  den  Nachtheil,  dass  man  nicht  nur  bei  chromatischen  Ton- 
fortschreitungen im  Legat n ein  gewisses  unangenehmes  Klirren  nicht  vermeiden;  son- 
dern auch  einen  tieferen  Ton  mit  dem  nächsthöheren,  der  mit  ihm  eine  gemeinschaftliche 
Saite  hat,  garnicht  gleichzeitig  zur  Intonation  bringen  kann.  So  ist  es  z.  B.,  wenn  c, 
und  rf  'oder  bez.  g,  und  jrf,  /,  und/f  nicht  bundfrei  sind,  unmöglich,  die  mit  + be- 
zeichneten  Töne  in  folgenden  Sätzen  herauszubringen  : 


ß 


Zu  diesen  beträchtlichen  Mängeln  kommt  noch,  dass  ein  nicht  bundfreies  Clavier  nie- 
mals ganz  rein  gestimmt  werden  kann.  Und  dennoch  hat  man  über  500  Jahre  lang  auf 
gebundenen  Instrumenten  gespielt.  Denn  das  Clavichord  entstand  im  Laufe  des  12.  oder 
13.  Juhrh.,  und  erst  zu  Anfang  des  IS.  Jahrh.  [ums  Jahr  1725,  Gerber)  soll  durch  Da- 
niel Faber,  Organisten  zu  Creylsheim  im  Anspachischen,  das  erste  durchaus  bundfreie 
Clavier  hergestellt  worden  sein. 

Ruonaceordo,  ehedem  nach  Vinc.  Gallilei,  Dial.  della  Musica  ant.  e mod.,  Flo- 
renz 15S1,  S.  ßl,  ein  kleines  Claviatursaitcninstrument,  ein  Spinett,  dessen  Octavspan- 
nung  nach  den  kurzen  Fingern  der  Kinder,  denen  es  zur  Uebung  diente,  eingerichtet 
war.  Vergl.  Walther,  Lexikon. 

Buono  .sc.  Tempo  , der  gute  Takttheil. 

Btirlesco,  possierlich,  komisch.  Burletta,  Possenoper,  musikalische  Farce. 

Buxen  tibia , Buchsbaumflöte;  s.  Tibia. 


c. 


C.  Buchstabenname  des  Grundtones  derjenigen  Tonart,  welche  im  16.  Jahrhundert 
die  ionische  hiess  und  von  uns,  als  die  einzige  in  unserem  heutigen  Sinne  vollkommene 
diatonische  Durtonart , in  das  moderne  Musiksystem  herübergenommen  ist  und  als 
Grundtonart  und  Urbild  sümmtlicher  Durtonarten,  die  nichts  anderes  als  Transpositio- 
nen der  ionischen  Tonart  auf  die  übrigen  eilf  Halbtöne  der  Octav  sind,  angesehen  wird 
(s.  Cdur  und  Tonart).  Der  Ton  C ist  in  der  Tiefe  und  Höhe  Grenzpunkt  unseres 
heutigen  Tonumfanges.  Dass  die  Griechen  ihren  Tonumfang  von  A-a  (dem  natürlichen 
Ambiltu  der  männlichen  Stimme  gemäss),  die  Schriftsteller  des  Mittelalters  den  ihrigen 
von  r-ee  rechneten,  und  dass  der  Ambitus  der  ganzen  Tonscala  erst  nach  und  nach  big 
auf  1,  5 etc.  Octaven  sich  erweiterte,  kann  hier  als  bekannt  vorausgesetzt  werden.  Unser 
gegenwärtiger  Umfang  musikalischer  Töne  erstreckt  sich  in  der  Tiefe  bis  zu  demjenigen 
Tone,  der  durch  16,5  Schwingungen  in  der  Secund  entsteht,  zu  seiner  Erzeugung  einer 
offenen  Pfeife  von  32  Fuss  Länge  bedarf,  und  das  Grosse,  Contra  C C,)  genannt  wird; 
in  der  Höhe  bis  zur  achten  Octav  dieses  Tones  C„  nämlich  bis  zum  fünfgestrichenen  c 
(c, ),  dessen  Saite  oder  Luftsäule  1224  Schwingungen  in  der  Secund  ausfuhrt.  Tiefere 
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Tftae  ab  C,  herzustellen  ist  bi«  jetzt  noch  nicht  gelungen  und  wird  voraussichtlich  auch 
sikh!  gwiingen,  da  das  Gehör  weniger  als  16  Schwingungen  in  der  Secund  ru  einem  ru- 
Msnmenhängenden  Tone  zusammen  ruf»*  »en  nicht  vermag.  Hingegen  sind  über  r,  hinaus 
rwar  noch  Schalle  vernehmbar,  aber  sie  haben  keine  Tonbestimmbarkeit  mehr,  sind  da- 
her nicht  musikalisch  brauchbar.  Die  Töne  C,  und  c,  bilden  demnach  die  natürlichen 
Grenzpunkte  des  Ambitus  unserer  ganzen  Tonscala,  die  durch  achtmalige  Wiederkehr 
de*  Tones  C um  je  acht  Töne  höher  in  acht  OctaTen  gelheilt  wird,  deren  jede,  immer 
vom  Tone  (.'bis  zu  dessen  Octav  gerechnet,  wir  durch  einen  besonderen  Namen  Grosse 
Contra-  Contra-  Grosse-  Kleine  etc.  Octav.  s.  Notenschrift  A von  der  anderen  un- 
terscheid«!. Indem  aber  nicht  mehr  wie  ehedem  der  Ton  A Ürundton  des  Tonsystems 
in,  sondern  der  mit  C benannte  Ton,  nimmt  auch  gegenwärtig  der  Tonbuchstabe  C die 
erste  titelte  im  musikalischen  Alphabet  ein;  verg).  A.  — ln  der  guidonischen  SolmisaUon 
fahrt  der  Ton  (den  Namen  ('•  W-  fu  ■ ul,  t'-snl-fa  und  C-fa-ut;  gegenwärtig  bei  den 
Franzosen  jtiacmit  ttl  und  tiei  den  Italienern  da,  — Ausserdem  ist  der  Ton  C,  und  zwar 
e,  . Schis*  »el  ton.  Durch  das  Zeichen  desselben  wird  derjenigen  Linie  de«  Liniensystems, 
auf  weiche  es  gesetzt  wird,  du-  Tonhöhe  des  e,  zugewiesen,  lieber  den  C-Schlüssel  s.  den 
g,ea  hnamtgvn  Artikel,  desgleichen  Notenschrift  I).  — Kommt  der  grosse  lateinische 
Buchstabe  €,  oder  CI,  C1I,  in  Stimmen  oder  Partituren  vor,  so  ist  er  Abbreviatur 
de*  W orte*  Cantus  Mi  Scan?  ; CI  bedeutet  den  ersten,  C1I  den  zweiten  Diseanl  oder 
Bopran.  Die  in  contrapunktiscben  Sätzen  vorkommende  Abbreviatur  C.  f.  bedeutet  Cantus 
jfkr-mus. C.  C simple,  schlechtes  einfaches:  C,  da«  Taktzeichen  des  Viervier- 

teltaktes ; und  C . V harre , coupd,  laüU , tranchd  franz.;,  tagliato  ’ital.  , durchstri- 
rheoest’,  das  Taktzeichen  des  Allabreve-  oder  % Taktes.  S.  Takt,  All  ab  re  ve, 
Viervierteltakt.  Eigentlich  sind  beide  Zeichen  kein  C,  sondern  der  von  den  Men- 
sur» listen  zur  Kenntlichmachung  des  Tenspsts  inperfeclmn  i der  geraden  Taktart  ge- 
brauchte recht  Teilt  Halbkreis;  und  uze iistrichen  !l“  die  Zeitmessung  nach  dem  /»<«- 
frrr  mirrr  der  Noten , durchstrichen  C ! nach  der  Ihminxti •>  simpler,  in  der  alle  Noten 
doppelt  so  schnell  ausgeführt  wurden,  anzeigend  s.  Men  sura  Ino  t vn  sc  h r i ft  IBa 
«ad  1 D . — Das  Zeichen  des  * , Taktes  (*.  ist  jetzt  fast  immer  mit  einer  Tempobezeichnung 
AUrprv,  Andante,  Adatji't  etc.,  verbunden,  wonach  dann  die  Bewegung  sich  zu  richten 
ha!  , io  älteren  Musikstücken  kommt  es  auch  ohne  nähere  Tempobestimmung  vor,  und 
zeigt  in  diesem  Falle  stets  eine  mistig  langsame  Mensur  an,  die  von  den  Italienern 
Tempo  ordsnario,  auch  fysp.  „Ha  tiemihrece  genannt  wird. 

t abiscola , im  Mittelalter  derjenige  Diener  der  Kirche,  der  als  der  Vornehmste 
unter  den  Sängern  d • : i Gesang  /u  leiten  hatte. 

C adrna  di  Trllli , (ateno  di  Trilli,  «.  Trillerkette. 

(•drstia  lat.',  Cadenta  ital.  , Cadence  fran*.,,  ein  Tonschluss,  t.  da- 
selbst. — perfecta,  perfetta,  parfail,  der  Ganzschlussj  — imperfecta,  im- 
psrfrlta,  imparfail,  attendante,  der  Halbschluss;  — fielet,  tl’inpanno, 
Ir  ompettsr , der  Trugschluss;  — fiorita,  ausgeschmUckter , in  viele  kleine  Noten 
zerlegter  Tonschluss;  — simpler,  semplice,  simple,  die  Noten  haben  in  allen 
Stimmen  gleichen  Zeitwert)! , — eantizans,  a Hit  an  s , ltnorizans  und  baetizans 
f u n dament  alit  , die  Discant-  Alt-  Tenor-  und  Bassclausel. 

( arlllrnfent.  Die  Heilige  Cacilia,  eine  römische  Jungfrau,  welche  mit  ihrem  Ver- 
lobt«! und  dessen  Bruder,  die  sie  «um  Christenthuine  bekehrt  hatte,  im  Jahre  2:u»  deti 
Msrti  rertod  starb,  wird  bekanntlich  als  Schutzpatronin  der  Musik  und  namentlich  der 
religiösen  Musik  verehrt.  An  ihrem  Kalendertage  pflegten  in  den  grossen  Städten  aller 
Länder  die  Musiker  zu  Unterhaltungen  »ich  zu  vereinigen,  welche  allmälig  tu  öffentli- 
chen Musik  festen  «ich  gestalteten  und  vorzugsweise  in  England  in  Blüthe  standen.  In 
London  fand  die  erste  öffentliche  Cäcilienfeier  am  TI.  Nov.  Itisa  statt,  Purcell  hatte 
drei  Oden  da*«  componirt.  Nach  zehnjährigem  Bestehen  nahm  das  Fest  I *>!»:<  eine  mehr 
iwligiöwo  Wendung,  neben  Auffahrungen  von  Oden  im  Concertsaale  fanden  auch  Musi- 
ken in  den  Kirchen  statt.  Aehnlirhe  Cäciliengesellaehäften  hatten  sich  srhneli  durch 
gajt*  England  gebildet.  Zum  Jahre  It»!l7  dichtete  Dryden  »eine  berühmte  und  «päter 
dsreh  Händel’«  Musik  tlazu  l TJtij  noch  berühmter  gewordene,  unter  dem  Namen  *Alez- 
•oders/eat  oder  die  Macht  der  Musik*  bekannte  Cficilienede.  S.  C'hrv  «ander,  Handel 
II  412  ff. 
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C'ttsnr  Einschnitt  . Ein  aus  der  Poesie  in  die  Musik  herübergenommener  Ausdruck, 
welcher  einen  stets  auf  einen  guten  Takttheil  fallenden  rhythmischen  Huhepunkt,  ins- 
besondere den  rhythmischen  Endpunkt  sowohl  der  grösseren  als  kleineren  Theile  der 
Melodie  bezeichnet.  Die  C&sur  hot  in  der  Musik,  ihrer  ursprünglichen  Bedeutung  im 
Versbau  entsprechend,  ebenfalls  durchaus  nur  rhythmische  Geltung;  wie  sie  in  der 
Poesie  keinesweges  die  logische  oder  interpunktische  Gliederung  des  Verses  vollzieht 
(die  C&sur  darf  mitten  in  einen  Satz  hinein  fallen!,  sondern  eben  nur  als  rhythmischer 
Halt  anzusehen  ist,  auf  welchen  wiederum  eine  gewisse  Anzahl  von  Füssen  erfolgt , so 
hat  sie  auch  in  der  Musik  mit  Bestimmung  der  Theile  in  Bezug  auf  melodische  Gliede- 
rung nichts  zu  thun,  sondern  bezeichnet  nur  deren  rhythmische  Beschaffenheit.  Zur 
Bezeichnung  der  kleinen  Theile  einer  Melodie  in  Bezug  auf  ihre  melodischen  Endpunkte 
bedient  man  sich,  zum  Unterschiede  von  der  rhythmischen  C&sur,  des  deutschen  W ortes 
Einschnitt.  Kirnberger  (Kunst  des  reinen  Satzes  II.  142i  und  mit  ihm  Sulzer 
(Theorie  der  schönen  Künste,  Art.  Einschnitt]  nennen  ein  solches  melodisches  Glied, 
welches  wir  eben  als  Einschnitt  bezeichneten,  C&sur,  und  gebrauchen  den  Ausdruck  Ein- 
schnitt für  die  grösseren  Glieder  der  Periode,  die  sonst  den  Namen  Absatz  oder  Satz 
führen.  Die  Benennungen  Absatz  und  Periode  gebraucht  Sulzer  gleichbedeutend.  Das 
rhythmische  Ende  oder  die  C&sur  ist  nicht  immer  zugleich  die  Schlussnote  eines  melo- 
dischen Theiles ; deshalb  hat  man  wohl  den  Ausdruck  Cäsur  aus  der  Poesie  entlehnt, 
um  damit  den  rhythmischen  Endpunkt  eines  Satzes  von  dessen  .melodischem  Endpunkte 
zu  unterscheiden.  Einige  Beispiele  werden  diesen  Unterschied  deutlich  machen ; in  den 
S&tzen  1 a und  b fallt  die  «mit  + bezeichnetej  C&sur  mit  der  melodischen  Endnote  zu- 
sammen : 


1 a b 


Ganz  anders  aber  verhält  es  sich,  wenn  die  Melodie,  wie  unter  Beisp.  1 c,  über  die  Cäsur 
hinausgeht,  oder  (2  a)  einen  weiblichen  Ausgang  hat;  oder  wenn  (Beisp.  2,  b c ) der  me- 
lodische Endpunkt  auf  ein  noch  entfernteres,  einen  Nebenaccent  habendes  (2  6]  oder 
völlig  accentloses  Taktglied  ,2  c]  trifft. 


2 a b 


Bei  den  voranstehenden  Sätzen  1 c und  2 a b e überzeugt  uns  das  Gefühl,  dass  das  rhyth- 
mische Ende  derselben  auf  die  mit  + bezeichneten  Noten  fallt,  ungeachtet  ihr  melodi- 
sches Ende  erst  eine  oder  einige  Noten  spater  erfolgt.  Dass  aber  die  Cfisur  keinen  schlech- 
ten Takttheil  treffen  darf,  sondern  auf  den  Taktaccent  fallen  muss,  ist  dadurch  bedingt, 
dass  sonst  ein  Widerspruch  zwischen  dem  grammatikalischen  und  rhythmischen  Accent 
entsteht.  In  nachstehender  Melodie,  Beisp.  3,  sind  in  der  oberhalb  des  Systems  ange- 
zeichneten Aecentuation  und  Takteintheilung  diejenigen  Noten,  die  der  Natur  dieser  Me- 
lodie gemäss  den  grammatikalischen  Accent  erhalten,  und,  weil  ihnen  der  rhythmische 
Nachdruck  eigen  ist,  auf  den  guten  Takttheil  gebracht  werden  müssen,  in  den  entgegen- 
gesetzt accentlosen  Takttheil  gebracht.  Es  müsste  daher  dieser  Satz  den  natürlichen  Re- 
geln des  rhythmischen  Vortrages  entgegen  nusgeführt,  der  Accent  auf  den  schlechten 
Takttheil  gerückt  werden ; denn  wollte  man  die  in  dieser  unrichtigen  Notirung  desselben 
auf  die  guten  Takttheile  fallenden  Noten  accentuiren,  so  würde  unserem  rhythmischen 
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Gefühle  Zwang  auferlegt.  Man  sieht  aber  sogleich,  dass  dieser  Widerspruch  zwischen 
dem  grammatikalischen  Accent  des  Taktes  und  dem  rhythmischen  der  Melodie  nur  entstan- 
den, weil  der  Satz  falsch  in  den  Takt  gebracht  ist.  Nehmen  wir  die  Takteintheilung  mit 
dem  Auftakte  anhebend,  wie  sie  durch  die  Striche  unterhalb  des  Systems  angedeutet 
worden,  so  ist  dem  Uebel  abgeholfen. 


Daher  die  Kegel,  dass  die  Cäsuren  der  Tonschlüsse  in  melodischen  Einschnitten  und 
Absitzen  etc.  stets  auf  den  guten  Takttheil  fallen  müssen.  Zwar  kommen  Abweichungen 
davon  vor,  in  denen  Rückungen  des  Accentes  stattflnden ; doch  sind  sie  nicht  Ausdruck 
des  eigentlich  Naturgemässen,  sondern  bereits  eines  Besonderen,  wie  schon  unter  Ac- 
cent 1 B Accentrückungenj  näher  erklärt  ist,  und  heben  darum  die  Kegel  nicht  auf.  ln 
manchen  Tanzmelodien  namentlich  erlaubt  man  sich  diese  Ausnahme ; die  Polonaise 
(s.  daselbst;  hat  sogar  die  Cäsuren  der  grösseren  und  kleineren  melodischen  Theile  stets 
auf  schlechten  Takttheilen. 

Calamus,  ein  Kohr,  eine  Kohrpfeife;  Calamus  pasloralis,  Ca  lamaul  os  , 
Hirtenpfeife,  erstes  Urbild  der  dem  Namen  wie  der  Sache  nach  davon  abstammenden 
Schaltney.  Eins  der  ältesten  Blasinstrumente  überhaupt;  anfänglich,  wie  der  Name 
sagt,  aus  Kohr,  später  auch  aus  anderem  Material  verfertigt,  mit  einigen  Tonlöchem  ver- 
sehen ; von  der  einfachen  Flöte  \Monaulos  der  Griechen  wohl  nur  wenig  oder  gamicht 
verschieden.  Calamella,  eine  Kriegspfeife  der  Schweizer.  Ca  lamaul  et,  ein  Rohr- 
pfeifenbl&ser. 

Calaudo,  Vortragsbez.,  abnehmend,  an  Klangstärke  nämlich;  häufig  mit  einem 
ritardando  verbunden.  S.  auch  Decrescendo. 

Calandrone , ein  bei  den  italienischen  Landleuten  gebräuchliches  Blasinstrument. 
Es  hat  Tonlöcher  wie  die  Flöte,  der  es  in  Betreff  der  Behandlung  ähnlich  ist,  und  an  der 
Mündung  zwei  Klappen,  welche  nach  erfolgtem  Drucke  den  Ton  durch  zwei  einander 
gerade  gegenüberstehende  Oeffnungen  hindurchlassen.  Der  Klang  ist  heiser  und  wenig 
angenehm.  S.  auch  La  Borde,  Essai  I.  2t''.  Bonanni  ( Qabm . arm.  8.  öbj  rechnet  es 
unter  die  Schalmeyen. 

C'alascione . s.  Colascione. 

Calcnnt  i caleare,  treten),  der  Bälgetreter  bei  der  Orgel,  dessen  Geschäft  es  ist, 
vermittelst  Niedertreten  der  Balgclaves  die  Bälge  aufzuziehen.  S.  Orgel  1 A,  a ij. 

Calennten-tilocke,  — Ruf,  — Wecker,  ein  mechanischer  Zug  an  der  Orgel, 
welcher  eine  in  der  Balgkammer  befindliche  Glocke  in  Bewegung  setzt,  mittels  deren  der 
Organist  dem  Calcanten  ein  Zeichen  giebt,  mit  Aufziehen  der  Bälge  zu  beginnen  oder 
aufzu  hören. 

C'alraturrlavis,  Balgclavis,  s.  Orgel  1 A,  a t). 

(alirhon,  ein  veraltetes  Saiteninstrument  in  Form  einer  kleinen  Laute,  mit  fünf 
einfachen  in  O c f a d,  gestimmten  Saiten  bezogen. 

l'alinieos , -bei  den  Griechen  ein  Singetanz,  dem  Herkules  zu  Ehren. 

Caliäftoneinl  La  Borde),  ein  Colatcione;  s.  daselbst. 

Cameradschaft,  eine  Innung  der  alten  deutschen  Trompeter.  S.  Kamerad- 
schaft. 

Camera,  Kammer;  Concerto  da  camera,  Kammerconcert , Kammermusik. 
Cantata  da  camera,  Kammercantate;  Duetto-da  camera,  Kammerduett;  So- 
nata da  camera,  Kammersonate ; Cammerton,  s.  Kammerton. 

Caiupana  , Glocke ; Campanula,  Glöckchen. 

Canarie , canarische  Olga,  eine  ältere  Tanzmelodie,  welche  ihren  Ursprung 
auf  den  canarischen  Inseln  genommen  haben  soll.  Es  ist  eine  Art  der  Oiga  (s.  daselbst; , 
im  % Takt  oder  in  gerader  Taktart  mit  ungerader  Gliedtheilung,  wie  der  % Takt,  ste- 
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hend  und  von  der  gewöhnlichen  Giga  eigentlich  nur  durch  ein  noch  geschwinderes  Zeit- 
maass  und  noch  lebhafteren  Vortrag  sich  unterscheidend.  Im  übrigen  besteht  sie  eben- 
falls aus  zwei  Theilen,  deren  jeder  gewöhnlich  acht  Takte  enthält,  aber  auch  erweitert 
werden  kann,  wenn  das  Tonstück  nicht  zum  Tanzen,  sondern  nur  zum  Instrumentalvor- 
trage,  entweder  für  sich  allein  oder  als  Satz  in  einer  cyclischen  Form,  dienen  soll.  Ob- 
gleich die  Canarie  gleich  den  allermeisten  der  übrigen  alten  Tänze  ausser  Gebrauch  ge- 
kommen ist  und  nur  noch  in  den  älteren  Kammermusiken  sich  findet,  so  ist  ihre  Uebung 
doch  angehenden  Clavierspielern  und  Geigern  angelegentlich  zu  empfehlen.  Namentlich 
den  Geigern ; denn  sie  fordert,  wenn  sie  nicht  lahm  und  schleppend  klingen  soll,  einen 
scharf  abgestossenen  Vortrag  ihrer  Achtelnoten,  der  für  den  Bogeninstrumen tisten  wegen 
des  Hin-  und  Herstriches  mit  gewissen  Schwierigkeiten  verknüpft  ist,  daher  als  Uebung 
des  Striches  von  grossem  Nutzen  sein  kann. 

Cancellen,  — schiede,  — spunde,  — ventlle;  zur  Orgelwindlade  gehörende 
Theile.  S.  Orgel  IC,  ab  c i. 

Canere,  singen,  spielen;  — canere  fidibue,  auf  Saiteninstrumenten  spielen ; 
— canere  indirectum , accentuiren,  cursiren,  die  zwischen  Gesang  und  De- 
clamation  die  Mitte  haltende  Recitation  gewisser  Kirchengesänge,  derCollectenton.  S.  A c- 
centus  ecclesiasticus. 

Canna,  ein  Rohr,  eine  Flöte  oder  Pfeife;  — canna  d’  Organo,  eine  Or- 
gelpfeife. 

Canon,  canonische  Fuge,  fuga  canonica,  legata,  in  conteguenza, 
Integra,  tolalie.  Ein  contrapunktischer  Satz,  in  welchem  mehrere  bald  nach  einander 
eintretende  Stimmen  denselben  Gesang  seiner  ganzen  Ausdehnung  nach  ununterbrochen 
nachahmen.  Ursprünglich  wurde  das  aus  dem  Griechischen  herübergenommene,  Gesetz 
Regel  oder  Richtschnur  bedeutende,  Wort  Canon  gleichgeltend  mit  dem  älteren  Worte 
Fuge,  zur  Benennung  einer  und  derselben  Art  von  Tonsätzen  gebraucht,  der  Canon  Fuga 
in  ennseguenza  genannt.  Als  aber  die  geschlossene  Notirungsweise  des  Canons  !in  einer 
Stimmzeile,  s.  weiter  unten)  aufkam,  in  der  man  dem  Ausführenden  durch  gewisse  Zei- 
chen eine  Regel  oder  Richtschnur  für  die  Vortragsweise  zu  geben  pflegte,  wurde,  anfäng- 
lich nur  ftlr  diese  Bezeichnung,  der  Name  Canon  eingeführt,  allmälig  aber  auf  die  Sache 
selbst  übertragen  und  für  die  hier  zu  beschreibende  Setzart  selbst  gebraucht,  während 
der  Name  Fuge  speciell  detjenigen  Kunstform,  welche  wir  heute  noch  darunter  begreifen, 
verblieb.  » La  Fuga  legata  adunque  »i  dice  anche  Canonc  parola  Greca  che  vual  dire  Re- 
gula ; ed  il  Canone  come  dice  il  Kirchero  e quelle  ch’e  ecritto  in  una  sola  parte,  ei  canta  pero 
da  piü  voci,  e questo  succede  per  lo  pid  col  mezza  di  alcuni  eegni,  ma  tutte  queste,  ed  altre 
cotc  le  potrii  il  Lettore  otservare  meglio  ne’  Autori  che  trattano  di  questa  materia,  onde  non 
mi  estemlo  altro  sopra  di  queste».  Paolucci,  arte  pratica  di  Cotitrappunto,  Venetia  1765, 
S.  160.  — »Das  Wort  Canon  will  nichts  anderes  anzcigen  oder  bedeuten  als  eine  Regel 
oder  Richtschnur,  weil  man  nemlich  einen  Canonem  mit  solchen  Regeln  und  Anmerkun- 
gen aufsetzet,  dass  eine  oder  mehr  Stimmen  alle  Figuren  oder  Noten,  so  in  der  ersten 
Stimme  befindlich,  nachhohlen,  welche  Anfangsstimme  daher  auch  Guida  oder  der  Führer 
genannt  wird,  weil  sie  gleichsam  die  Gänge  der  andern  Stimmen  anzeiget,  leitet  und 
führet,  die  dann  Consequenti  oder  Folgende  genannt  werden«  etc.  J.  M.  Bononcini, 
Mnsicus  practicus,  Stuttgart  1701,  S.  47. — Sethus  Calvisius,  Melopoeia  eite  Melodiae 
condendae  ratio  etc.  Magdcb.  1630.  Cap.  19:  De  fugis  ligatis.  Fuga  ligata  est,  qnae  dum 
omnia  accidentia  Cantus,  quo  ad  tempue  et  figurax,  observat,  unico  scripto  Duce  canitur. 
Inscribitur  certo  titulo,  quem  Canonem  Mueici  vocant,  quo  et  temporii  intervallum,  in  quo 
comites  Ducem  conseqvuniur,  et  modue  canendi  indicatur  etc. 

A.  Der  Canon  kann  für  zwei,  drei,  vier  auch  mehr  Stimmen  gesetzt  werden  und 
heisst  alsdann  dementsprechend  ein  zwei-  drei-  vier-  und  mehrstimmiger  Canon.  Ent- 
weder sind  alle  in  dem  Satze  vorhandenen  Stimmen  an  der  Führung  des  Canons  bethei- 
ligt, oder  nur  einige  und  die  anderen  Begleit-  oder  Füllstimmen.  In  mehrstimmigen 
Sätzen  kommt  es  vor,  dass  z.  B.  nur  zwei  Stimmen  einen  Canon  führen,  während  die 
übrigen  freie  Contrapunkte  sind.  Und  eben  wie  bei  der  periodischen  und  canonischen 
Imitation  kann  auch  im  Canon  die  Nachahmung  in  verschiedenen  Intervallen  vor  sich 
gehen:  jenachdem  die  nachfolgende  Stimme  Rixjmsta;  die  vorangehende  ( Propoeta ) im 
Einklänge,  oder  in  der  Octav,  Secund,  Terz  etc.  beantwortet,  wird  der  Satz  ein  Canon 


Canon  A a-c 


125 


im  Einklänge,  in  der  Octav,  Secund  etc.  genannt.  Am  gebräuchlichsten  sind  der 
Canon  im  Einklänge  und  in  der  Octav,  und  auch  nur  diese  allein  können  streng  nachah- 
men, d.  h.  die  Folge  der  ganzen  und  halben  Töne,  wie  sie  in  der  Prnjxuta  enthalten  ist, 
auch  in  den  beantwortenden  Stimmen  wiedergeben.  Hingegen  kann  die  Imitation  der  in 
anderen  Intervallen,  z.  B.  in  der  None  oder  Secund,  Septime,  Sext  etc.  stehenden  Canons 
keine  genaue  sein,  weil  solche  oftmals  unleidliche  Härten  und  zu  weit  vom  Haupttone 
sich  entfernende  Modulation  nach  sich  ziehen  würde.  Deshalb  darf  man  bei  diesen  Arten 
der  Nachahmung  im  Canon  der  Versetzungszeichen  sich  bedienen,  so  dass  also  das  be- 
treffende Intervall  wohl  seiner  Stufenzahl,  nicht  aber  seinem  genauen  Inhalte  nach,  imi- 
tirt  wird.  — Entweder  besteht  der  Canon  aus  nur  einer  fortttiessenden  Melodie,  welche 
durch  alle  daran  betheiligten  Stimmen  geht;  oder  die  Melodie  gliedert  sich  in  mehrere 
Sätze;  oder  es  werden  mehrere,  zwei  oder  drei  Melodien  zugleich  von  zwei  oder  drei 
Stimmenpaaren  nachgeahmt,  so  dass  also  ein  zwei-  oder  dreifacher  Canon  Doppel-  und 
Tripelcanon)  entsteht.  Ferner  kann  der  Canon  endlich  oder  unendlich  sein,  und,  die  No- 
tirungsart  anbelangend,  geschlossen  oder  offen  notirt  werden.  Ausserdem  sollen  weiter 
unten  noch  einige  künstliche  Arten  des  Canons  genannt  und  beschrieben  werden.  — 
Einen  einfachenCanonim  Einklänge  oder  in  der  Octav  zu  setzen,  macht  keine  Schwie- 
rigkeit. Der  0)  Canon  im  Einklänge  für  Stimmen  von  einerlei  Gattung  erfordert 
nicht  einmal  doppelten  Contrapunkt,  denn  wennauch  die  Stimmen  sich  übersteigen,  tritt 
doch  kein  Umkehrungsverhältniss  ein.  Der  b Canon  in  der  Octav  für  verschiedene 
Stimmengattungen  muss  hingegen  im  dop|>elten  Contrapunkt  der  Octav  abgefasst  wer- 
den. Angelegt  wird  ein  Canon  nicht  antlers  als  eine  Imitation,  d.  h.  man  schreibt  erst 
ein  Motiv  in  eine  Stimme,  überträgt  dieses  dann  in  die  zweite,  und  führt  in  der  ersten 
einen  freien  Contrapunkt  dagegen,  alsdann  setzt  man  diesen  Contrapunkt,  der  dem  ersten 
Motiv  melodisch  gut  sich  anschliessen  muss,  ebenfalls  in  die  zweite  Stimme,  und  fährt 
wiederum  in  der  ersten  mit  Contrapuuktiren  fort.  Bei  drei  und  vier  Stimmen  macht  man 
es  ebenso.  Beisp.  I . 


].  Moiart. 


Solchen  Canon  kann  man  so  lange  fortspinnen  als  man  Lust  hat ; soll  er  enden,  so  wird 
ein  Schluss  gemacht,  und  diese  Canons,  welche  also,  ohne  wiederholt  zu  werden,  bis  zu 
einem  bestimmten  Schlüsse  forlgehen,  nennt  man  cj  endliche  Canons.  Man  kann  sie 
entweder  ganz  ohne  Gliederung  einrichten,  oder  auch  in  eine  arienartige  Form  bringen, 
indem  man  erst  einen  Canon  als  Vordersatz  etwa  acht  zehn  zwölf  oder  mehr  Takte 
lang  anlegt  und  dann  eine  Cadenz  macht,  darauf  ein  anderes  Motiv  canonisch  oder  imi- 
tatorisch als  Mittelsatz  und  in  einer  anderen  Tonart  ausarbeitet,  und  endlich  den  Vorder- 
satz wiederum  in  der  Haupttonart  repetirt.  — Ein  Canon  kann  aber  auch  so  eingerichtet 
sein,  dass  er  beliebig  oft  immer  wieder  von  Anfang  angefangen  werden  kann,  ohne  dass 
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die  Stimmen  zu  einem  gemeinschaftlichen  Schlüsse  gelangen.  Man  pflegt  dann,  um  nach 
einer  gewissen  Anzahl  Wiederholungen  ein  Ende  zu  machen,  entweder  an  einer  passen- 
den Stelle  abzubrechen,  oder  es  wird  ein  freier  Schluss,  der  in  den  Einklang,  die  Octav 
oder  Terz  ausläuft,  angehftngt.  Solchen  Canon  nennt  man  einen  <t.  unendlichen  oder 
immerwährenden  c.  injinitus,  perpetuu»)-,  die  kleinen  bekannten  Gesellschaftscanons  sind 
von  dieser  Art.  Beisp.  2. 


Entweder  schreibt  man  den  unendlichen  Canon  in  Partitur,  wie  Beisp.  2 geschehen,  und 
dann  wird  er  ein  e offener  oder  aufgelöster  Canon  genannt  ( Canon  apertus,  reso- 
lulus,  canone  in  pnrtito),  Gewöhnlich  aber  pflegte  man  ihn  nur  durch  die  anhebende 
Stimme  allein  darzustellen,  und  zwar  so,  dass  diejenigen  Stellen,  an  welchen  die  nach- 
folgenden Stimmen  hinzutreten  sollen,  mit  dem  Zeichen  § angemerkt  werden,  ln  dieser 
Notirung  heisst  der  Canon  ein  f)  geschlossener  clausus,  canone  in  corpo).  Beisp.  3. 


Hier  zeigt  das  erste  Zeichen  § den  Eintritt  der  zweiten  Stimme  auf  der  letzten  Note  des 
zweiten  Taktes,  und  das  zweite  den  Eintritt  der  dritten  Stimme  auf  der  letzten  Note  des 
vierten  Taktes  an.  Sind  bei  einem  Canon  nur  zwei  solche  Zeichen  vorhanden,  so  erkennt 
man  daran,  dass  er  nur  dreistimmig  ist,  es  sei  denn,  dass  zu  Anfang  ausdrücklich  bemerkt 
stehe,  ob  mehr  und  wieviel  Stimmen  den  Satz  vortragen  können.  So  zeigt  bei  folgendem 
Canon  von  Kirnberger  (Beisp.  4)  die  Ueberschrift  an,  dass  er  sechsstimmig  ausgeübt 
werden  kann. 


. 4.  Canone  a 6. 
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Die  nachfolgenden  Stimmen  fangen  den  Canon  in  gleicher  Ordnung  an,  das  heisst,  eine 
jede  beginnt,  sobald  die  vorangehende  das  Zeichen  erreicht  hat.  In  nachstehendem  acht- 
Btimmigen  Canon  muss  die  Stimme  unter  n besonders  als  achte  Stimme  ausgefiihrt  werden. 
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In  sämmtlichen  voranstehenden  Canons  ahmen  die  Stimmen  im  Einklänge  nach,  «oll 
jedoch  Imitation  in  dei  Quart,  Quint  oder  in  einem  anderen  Intervall  statthaben,  und 
der  Canon  ist  geschlossen  notirt,  so  wird  diese«  dadurch  angezeigt,  dass  das  Intervall,  in 
dem  die  Nachahmung  erfolgen  soll,  beim  Eintrittszeichen  der  folgenden  Stimme  ange- 
merkt wird.  Und  zwar  über  dem  Liniensystem,  wenn  die  Nachahmung  um  das  betref- 
fende Intervall  höher,  und  unter  dem  Liniensystem,  wenn  die  Nachahmung  um  das  be- 
treffende Intervall  tiefer  vorgenommen  werden  soll.  Beisp.  ö ist  ein  Canon  in  der  oberen 
Quart,  unter  a in  geschlossener  Notirung,  unter  b in  Partitur  ausgeschrieben. 
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Wenn  der  Sänger  bei  Ausführung  eines  in  einem  anderen  Intervall  als  der  Einklang  ab- 
gefassten Canons  keine  ausgeschriebene  Stimme,  sondern  die  geschlossene  Notirung  er- 
hält, so  muss  er  transponiren  oder  aus  einem  anderen  Schlüssel  lesen.  Daher  bedient 
man  sich  bei  solchen  Canons,  statt  der  Bezeichnung  des  Intervalles  durch  eine  Ziffer, 
sehr  oft  auch  verschiedener  Schlüssel,  von  denen  der  zweite  die  Noten  um  ebensoviel 
tiefer  oder  höher  darstellt,  als  die  Nachahmung  in  der  folgenden  Stimme  vor  sich  gehen 
soll.  Will  man  den  Canon  in  der  Unterquint,  Beisp.  7 n,  auf  diese  Weise  darstellen,  so 
hat  man  ihn  wie  unter  b zu  notiren. 


i a 


Von  der  gewöhnlichen  abweichende  Nachahmungsarten  müssen  mit  Worten  angemerkt 
werden.  Also  wenn  z.  B.  die  Nachahmung  in  veränderten  Notenwerthen,  oder  auf  ande- 
rem Takttheile  vor  sich  gehen  soll ; oder  wenn  der  Canon  nach  seiner  ordentlichen  Auf- 
lösung etwa  noch  im  doppelt  verkehrten  Contrapunkte  auszuüben  ist  ( Letzteres  zeigt 
man  auch  durch  verkehrte  Schlüssel  am  Ende  des  Systemes  an,  . Nicht  selten  aber 
pflegte  man  ehedem  auch  alle  Zeichen,  welche  den  Ausführenden  als  Anhaltepunkte  für 
den  Vortrag  dienten,  fortzulassen  und  das  Aufflnden  der  Vortragsart  seiner  Einsicht 
anheimzustellen , wobei  es  auch  wohl  vorkam , dass  man  ihn  irre  zu  führen  suchte, 
jedenfalls  aber  die  Auflösung  nicht  erleichterte.  Ein  solcher  ohne  alle  Zeichen  geschlos- 
sen notirter  Canon  wird  gl  Räthselcunon  , canon  aenigmaticu»  genannt.  Man  hat 
unter  Räthselcanon  also  keine  besondere  Art  des  Canons  sich  vorzustellen , sondern 
nichts  als  die  soeben  beschriebene  Notirungsweise.  Jeder  geschlossen  notirte  Canon  wird 
durch  Uinweglassung  der  Zeichen  zu  einem  Räthselcanon. 

B.  In  den  voranstehenden  Beispielen  wurde  stets  ein  fortlaufender  melodischer  Satz 
nachgeahmt,  die  Melodie  des  Canons  kann  aber  auch  in  mehrere  Sätze  sich  theilen,  deren 
jeder  von  dem  anderen  durch  einen  merklichen  cadenzartigen  Einschnitt  geschieden  ist. 
Ein  solcher  Canon  heisst  mehrsätziger  Canon.  Wenn  z.  B.  in  einem  dreistimmigen 
Canon,  dessen  Melodie  in  drei  solche  Theile  gegliedert  ist,  die  erste  Stimme  den  ersten 
Satz  vorgetragen  hat,  so  fährt  sie  mit  dem  zweiten  fort,  während  die  zweite  Stimme  mit 
dem  ersten  Satze  hinzutritt ; haben  beide  ihre  Sätze,  die  erste  Stimme  die  beiden  ersten 
und  die  zweite  den  ersten,  vollendet,  so  tritt  die  dritte  Stimme  mit  dem  ersten  Satze  ein, 
während  die  zweite  den  zweiten  und  die  erste  den  dritten  ausführt.  Ein  solcher  Canon 
ist  ebenfalls  leicht  auszuarbeiten  und  bedarf  gleichfalls  keines  doppelten  Contrapunktes, 
wenn  er  für  Stimmen  derselben  Gattung  im  Einklänge  abgefasst  werden  soll;  nehmen 
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Stimmen  verschiedener  Gattungen  daran  theil,  wodurch  Umkehrungsverhältnisse  ent- 
stehen, so  muss  er  im  doppelten  Contrapunkt  der  Octav  eingerichtet  werden.  Angelegt 
wird  ein  mehrsätziger  Canon  im  Einklänge  folgendermassen : man  schreibt  unter  gleichen 
Schlüsseln  einen  dreistimmigen  Contrapunkt  'alle  drei  Stimmen  unter  einander  , dessen 
Stimmen  selbständig  melodisch  geführt  und  der  Bewegung  nach  von  einander  verschie- 
den sein  müssen,  und  nicht  alle  zugleich  anfangen  dürfen.  Nachstehendes,  zwar  schon 
öfter  abgedruckte,  Beispiel  von  Caldara  möge  doch  dazu  dienen,  eine  nähere  Anschau- 
ung davon  zu  geben,  weil  es  wenig  Kaum  gebraucht. 


Nun  schreibt  man  diese  drei  Contrapunkte  in  oben  angegebener  Weise  in  Partitur  aus, 
also  zuerst  alle  drei  nach  einander  in  die  Oberstimme,  dann  in  der  zweiten  Stimme  den 
ersten  unter  den  zweiten  (in  der  Oberstimme' , und  in  der  dritten  wiederum  den  ersten 
unter  den  zweiten  in  der  zweiten  Stimme.  Hier  geschieht  es  nicht , aus  Kaumersparniss 
und  weil  man  diesen  Canon  auch  in  Albrechtsberger  (Anweisung  zur  Composition; 
und  in  J.  C.  Lobe  'Lehrbuch  der  musikalischen  Composition  Bd.  III  vollständig  in  Par- 
titur gesetzt  vorfinden  kann.  Wenn  die  dritte  Stimme  alle  drei  Sätze  vorgetragen  hat, 
so  kann  mun  den  Canon  abschliessen ; die  zweite  Stimme  hat  alsdann  den  ersten  Satz, 
und  die  erste  Stimme  die  beiden  ersten  Sätze  wiederholt,  während  die  dritte  Stimme  alle 
drei  Sätze  nur  einmal  enthält.  Doch  könnte  der  Canon,  als  unendlicher  Canon,  auch 
beliebig  lange  fortgehen,  da  es  jeder  Stimme  freisteht,  die  drei  Sätze  immer  wieder  von 
vorne  anzufangen.  Unter  Beisp.  9 folgt  derselbe  Canon  noch  in  geschlossener  Notirung. 
Beim  vierstimmigen  Canon  im  Einklänge  wird  dasselbe  Verfahren  beobachtet. 


Vom  a)  Canon  in  anderen  Intervallen  als  Einklang  und  Octav,  mögen  hier  nur  einige 
Beispiele  stehen.  Beisp.  10  in  derSecund;  Beisp.  11  in  der  Unterseptime ; Beisp.  12  in 
der  Oberterz;  Beisp.  13  in  der  Unterquint. 


10. 
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Bei  b ) mehr-  als  zweistimmigen  Canons  ahmen  alle  Stimmen  entweder  in  demselben  Inter- 


vall oder  in  verschiedenen  Intervallen  nach.  Im  ersten  Falle  werden  sie  Canons  in 


gleich en  Intervallen,  im  zweiten  vermischte  oder  Canons  in  ungleichen  Inter- 
vallen genannt.  Im  vermischten  Canon  kann  also  der  Gesaug  von  der  zweiten  Stimme 
z.  B.  um  eine  Quint,  von  der  dritten  um  eine  Septime  und  von  der  vierten  um  eine  Unde- 
cime  tiefer  imitirt  werden.  Beisp.  14. 


C.  Einige  besondere  Arten  des  Canons,  von  denen  einzelne  allerdings  jedes  musi- 
kalischen Werthes  ermangeln,  sind  folgende:  1)  Der  Cirkelcanon  eanon  circularü 
ptr  tono»),  ein  unendlicher  Canon  von  solcher  Einrichtung,  dass  er  bei  jeder  seiner  Wie- 
derholungen um  eine  Secund,  Terz,  Quart  oder  ein  anderes  Intervall  hfiher  oder  tiefer 
versetzt  wird  und  somit  nach  und  nach  alle  Transpositionen  der  Dur-  oder  Molltonart 
durchliuft,  bis  er  endlich  in  die  Haupttonart  wieder  zurückkehrt.  Bei  Abfassung  der 
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Melodie  hat  man  nur  darauf  zu  sehen,  dass  sie  am  Ende  in  diejenige  Tonart,  in  welche 
sie  transponirt  werden  soll,  gut  und  üiessend  überleite.  Hat  man  über  das  Intervall,  in 
welchem  der  Canon  den  Toncirkel  durchlaufen  soll,  sich  entschieden,  so  ist  nichts  weiter 
zu  thun,  als  ihn  beständig  in  demselben  Modulationsverhältnisse  fortzutransponiren. 
Am  gewöhnlichsten  sind  die  Cirkelcanons  in  der  Quint  und  Quart.  Beisp.  15  ist  ein  Ca- 
non in  der  Unterquart  (von  K i rn  b erg  er  , der  Eintritt  der  neuen  Tonart  ist  durch  4 an- 
gedeutet. Steigt  eine  Stimme  zu  tief  oder  zu  hoch,  so  versetzt  man  bei  der  Wiederholung 
das  anhebende  Intervall  um  eine  Octav  höher  oder  tiefer. 


15. 
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Dieses  Beispiel  genüge,  um  vom  Cirkelcanon  ülierhaupt  einen  Begriff  zu  geben  j drei-  und 
vierstimmige  Sätze  dieser  Art  kann  man  in  Marpurg,  Abhandl.  von  der  Fuge  finden. 
Ebenda  (S.  I5S  der  Dehn’schcn  Ausgabe  ist  auch  noch  eine  andere  Art  Cirkelcanon 
beschrieben , worin  der  Cirkel  nicht  aus  transponirten  Wiederholungen  eines  kurzen 
Satzes  besteht,  sondern  aus  einer  langen,  nach  Ordnung  der  steigenden  Quinten  die  Töne 
durchlaufenden  Melodie. 2 Canon  in  der  G egenbe  w eg  u ng,  rückgängi- 

gen Bewegung  und  rückgängigen  G egen  b e w egu  ng.  Die  Bewegungsarten 
selbst  sind  von  der  Imitation  her  bekannt  ,die  der  Gegenbewegung  in  einem  eigenen  Ar- 
tikel beschrieben;  und  hier  nur  auf  den  Canon  angewandt  zu  denken.  Die  völlige  Ueber- 
flüssigkeit  solcher  kleinen  Kunststückchen,  in  denen  eher  von  allem  anderen  als  von 
Musik  die  Bede  ist,  macht  nähere  Beschreibung  und  Beispiele  unnöthig.  Nachlesen 
kann  maq  darüber  bei  Marpu  rg,  a.  a.  O.  S.  159. 3}  Canon  in  der  Augmenta- 

tion und  Diminution,  in  der  Vergrflsscrung  und  Verkleinerung.  Die  nachahmende 
Stimme  trägt,  ebenwie  bei  der  gleichartigen  Imitation,  den  Gesang  in  Noten  von  doppel- 
tem oder  halbem  Zeitwcrthe  vor.  In  Beisp.  16  ahmt  die  Risposta  die  Proposta  in  der 
Vergrösserong  und  zugleich  in  der  Gegenbewegung  nach. 


l(i.  Kirnberger. 


Man  sieht,  der  Gesang  ist  so  eingerichtet,  dass  er  während  der  Nachahmung  in  der  Ver- 
grösserung  zweimal  vorgetragen  werden  kann,  indem  er  sonst  nothwendigerweise  nicht 
ausreichen  würde,  da  die  Augmentation  doppelt  so  lang  ist.  Will  man  dasselbe  Beispiel 
gleich  in  der  Diminution  dargeslellt  haben,  so  braucht  man  es  nur  an  der  mit  4 bezeich- 
neten  Stelle  anzufangen,  um  die  obere  Stimme  als  Verminderung  der  unteren  erscheinen 
zu  lassen.  Beisp.  17. 
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4 Ferner  giebt  es  Canon»,  in  denen  entweder  die  Froposta  oder  die  Kisposta,  oder  beide 
zugleichterzenweise  mitlaufende  Ncbens tim m en  zulassen.  Ebenso  kommt 
Imitation  in  vermischtem  Takttheile  [per  arain  et  theain;  vor.  Der  polymor- 
phisebe  (vielgestaltige)  Canon  lässt  mehrere,  oft  sehr  viele,  verschiedene  Auflösungen 
zugleich  zu,  als : Versetzung  in  Gegen-  und  rückgängige  Bewegung,  Augmentation  und 
Diminution,  Beantwortungen  im  Einklänge  und  in  anderen  Intervallen,  mit  verschie- 
denen mehr  oder  weniger  vom  Anfang  entfernten  Eintritten  der  nachahmenden  Stimmen, 
Hinzufügung  terzenweiser  Parallelen  u.  dergl.  mehr.  Man  kann  hierüber  bei  Andre 
(Lehrbuch  der  Tonsetzkunst  Bd.  II.  Abth.  II.  S.  2US  ff.  und  Marpurg  (Abhandl.  v.  d. 
Fuge  S.  103)  nachlesen.  Und  über  das  ebenfalls  hieher  gehörende  Labyrinth  ».Andre, 
a.  a.  O.  S.  273  ff.  ln  Betreff  des  musikalischen  Werthes  solcher  Künste  bedarf  man  wohl 

keiner  weiteren  Aufklärung.  5)  Musikalisch  weitaus  bedeutender,  übrigen»  auch 

schwieriger  herzustellen  als  jene  Künsteleien , ist  der  Doppelcanon  ( Canon  duplex). 
Er  besteht  aus  gleichzeitiger  Verbindung  zweier  verschiedenen  Canons  in  verschiedenen 
Intervallen,  und  kann  der  Form  nach  endlich,  auch  unendlich  »ein.  Ausgearbeitet  wird 
solcher  Doppelcauon  in  ganz  ähnlicher  Weise  wie  ein  einfacher.  Man  erfindet  ein  Motiv 
und  schreibt  es  in  die  beginnende  Stimme,  überträgt  es  alsdann,  in  dasjenige  Intervall 
versetzt  worin  es  nachgeahmt  werden  soll,  in  eine  andere  Stimme,  und  zwar  nach  so  viel 
Pausen  als  diese  mit  der  Beantwortung  später  einzutreten  hat.  Darauf  contrapunktirt 
man  in  der  ersten  Stimme  weiter  und  überträgt  diesen  Contrapunkt  gleichfalls  in  die 
zweite  Stimme.  Alsdann  setzt  man  ein  zweites  neues,  vom  ersten  rhythmisch  und  melo- 
disch verschieden  gebildetes  Motiv,  als  Motiv  des  zweiten  Canons,  in  die  dritte  Stimme, 
und  überträgt  es  darauf  in  die  noch  nicht  besetzte  vierte  Stimme,  contrapunktirt  in  der 
dritten  weiter  und  fügt  auch  diesen  Contrapunkt  der  vierten  Stimme  hinzu.  Selbstver- 
ständlich muss  das  Motiv  des  zweiten  Canons  so  eingerichtet  sein,  dass  es  sowohl  in  der 
dritten  als  vierten  Stimme  mit  den  beiden  ersten  Stimmen  eine  gute  Harmonie  bildet. 
Ist  man  mit  dem  zweiten  Canon  so  weit  gediehen,  so  kehrt  man  zum  ersten  zurück,  um 
an  diesem  die  Arbeit  weiter  fortzusetzen.  Pausen,  welche  die  Proposta  des  ersten  oder 
zweiten  Canons  macht,  müssen  in  der  Kisposta  ebenfalls  genau  eingchaltcn  werden.  Die 
Intervalle,  in  welchen  die  Nachahmungen  erfolgen  sollen,  kann  man  von  vorne  herein 
beliebig  wählen,  muss  sie  jedoch  alsdann  auch,  ohne  zu  wechseln,  durch  den  ganzen 
Canon  festhalten.  Als  Beispiel  folge  der  Anfang  eines  schönen  Doppelcanons  aus  einer 
durchaus  canonischen  Messe  von  Fux,  der  zwar  dem  Canon  in  seinem  (Iradua  ad  par- 
naseum  keine  Beschreibung  hat  zu  Theil  werden  lassen,  demungeachtet  ihn  doch  sehr  ge- 
schätzt hat  und  Meister  darin  gewesen  ist,  wie  man  schon  aus  diesem  Beispiele  sehen 
muss.  Bass  und  Alt  führen  den  ersten,  Tenor  und  Sopran  den  zweiten  Canon  ; jeder  der 
beiden  Canons  ist  in  der  Oberoctav  geführt,  während  der  zweite  zum  ersten  in  der  Ober- 
quint steht. 
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In  vielstimmigen  Tonstücken  älterer  Zeit,  namentlich  des  16.  Jahrh.,  kommt  es  sehr  oft 
vor,  dass  ein  Canon  von  nur  zwei  Stimmen  geführt  wird,  während  die  übrigen  Stimmen 
entweder  frei  oder  mit  Imitationen  dagegen  contrapunktiren.  Der  Canon  liegt  häufig  in 
den  beiden  Oberstimmen,  wird  aber  auch  ebensogut  von  zwei  Mittelstimmen  oder  von 

der  Ober- und  einer  Mittelstimme  vorgetragen. 6)  Der  Canon  mit  Cantu * fir- 

mtis  oder  Choralcanon  ist  endlich  zwar  die  schwierigste,  aber  auch  zugleich  die  be- 
deutungsvollste Gattung  cannnischer  Setzart.  Entweder  führt  eine  Stimme  den  Choral 
und  zwei  andere  umgeben  ihn  mit  einem  Canon,  dessen  Motiv  ebensogut  frei  gewählt, 
als  aus  dem  Choral  selbst  gebildet  sein  kann.  Oder  es  wird  die  Choralmelodie  selbst  im 
Canon  geführt,  wobei  Abänderungen  der  Melodie  gestattet  sind,  da  nicht  eine  jede  hierzu 
geeignet  ist;  es  dürfen  die  Werthe  der  Noten  vermehrt  oder  vermindert  und  ungleich 
gemacht  werden,  doch  selbstverständlich  keine  Umbildungen  statthaben,  die  den  Cha- 
racter  der  Melodie  beeinträchtigen,  auch  wenn  diese  ausgeschmückt  und  etwas  figurirt 
wird.  In  S.  Bach ’s  grösseren  und  kleineren  Choralvorspielen  (Bd.  V,  VI  und  VII  der 
Peters’schen  Ausgabe  seiner  Orgelwerke)  sind  die  wundervollsten  Beispiele,  namentlich 
der  letzten  Art,  in  der  der  Choral  selbst  im  Canon  imitirt  und  von  anderen,  entweder 
frei  oder  meistentheils  ebenfalls  in  imitirenden  Figuren  sich  bewegenden  Stimmen  umge- 
ben wird,  zu  finden.  Und  Studium  guter  Beispiele  nützt  auch  in  dieser  Setzart  mehr  als 
die  ganze  Masse  Hegeln,  welche  einzelne  Theoretiker  dafür  gegeben  haben.  Ueber  die 

canonische  Nachahmung  für  2 Chöre  s.  A cori  battenti. D.  Im  Lehrgänge  folgen 

die  Uebungen  im  Canon  am  besten  auf  den  doppelten  Contrapunkt,  und  gehen  der  Fuge 
voraus,  wenngleich  man  in  manchen  Lehrbüchern  den  Canon  zuletzt,  erst  nach  der  Fuge, 
vorgetragen  findet.  Man  wird  ihn  aber  sehr  leicht  bewältigen,  wenn  die  Satzfertigkeit 
durch  den  doppelten  Contrapunkt  geübt  ist,  im  Ferneren  aber  auch  für  die  Fuge  erheb- 
lichen Nutzen  daraus  ziehen  können,  denn  auch  die  canonische  Kunst  findet  in  der  Fuge 
eine  werthvolle  Verwendung.  Und  die  Kunst  canonischer  Stimmführung  steht,  wie  man 
nicht  anders  sagen  kann,  höher  als  der  Canon  als  geschlossene  selbständige  Kunstform, 
ungeachtet  auch  hierin  viel  Interessantes  und  Bedeutendes  geleistet  ist.  Denn  die  strenge 
Gebundenheit,  in  der  die  Stimmen  einander  nachzufolgen  genöthigt  sind,  lässt  eine  freie 
Entfaltung  des  Gedankens  und  der  Form  nicht  zu.  Deshalb  hat  der  Canon,  vom  ästhe- 
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tischen  Gesichtspunkte  nu«  betrachtet,  einen  immerhin  nur  beschrankten  Kreis,  als  Aus- 
druck von  Empfindungen,  die  in  sich  so  fertig  und  beschlossen  sind,  dass  sie  von  meh- 
reren Personen  in  völliger  Uebereinstimmung  ausgesprochen  werden  können.  Eine 
ordentliche  Entwickelung  wie  die  Fuge  hat  aber  der  Canon  eigentlich  gamicht ; in  der 
Fuge  ist  zwar  auch  der  eine  Gedanke  das  alles  l'ebrige  Bedingende , dennoch  aber  die 
ganze  Durchbildung  eine  beiweitem  freiere  und  mannigfaltigere  als  im  Canon.  Die  volle 
Uebereinstimmung  eben,  welche  alle  Stimmen  im  Canon  beherrschen  muss,  lässt  keine 
derselben  zu  einer  selbständig  individuellen  Entfaltung , welche  wir  doch  vom  poly- 
phonen Tonsatze  ganz  besonders  fordern,  gelangen.  Ueberdies  ist  grosse  Geschicklich- 
keit im  Tonsatze  erforderlich,  wenn  die  Schwierigkeit  der  Form  wirklich  besiegt  und 
ihr  der  Stempel  musikalischer  Schönheit  und  Bedeutung  aufgedrückt  werden  soll.  Für 
die  Fuge  ergiebt  sich  eine  unzweifelhaft  beiweitem  höhere  ästhetische  Geltung  als  für 
den  Canon.  Denn  in  ihr  durchleben  wir  eine  abseitige  Entwickelung  und  Austragung 
des  Gedankens,  dessen  vollkommene  Einheitlichkeit  doch  wiederum  durch  die  Nachah- 
mung und  wesentlich  thematische  Durchbildung  überhaupt  aufrecht  erhalten  bleibt,  un- 
geachtet ein  beiweitem  freieres  Stimmenleben  und  eine  viel  bedeutungsvollere  Gruppi- 
rung  der  ganzen  Form,  selbst  in  der  strengsten  Art  der  Fuge,  sich  entfaltet.  Nichtsdesto- 
weniger ist  die  Kunst  des  canonischen  Tonsatzes  von  unzweifelhaft  grossem  Werth,  und 
tüchtige  Uebung  desselben  wird  jederzeit  grossen  Nutzen  nach  sich  ziehen,  und  schon 
die  wirklichen  Meisterwerke,  welche  in  dieser  Kunstgattung  vorhanden  sind,  sollten  vor 
Unterschätzung  oder  gar  Verwerfung  derselben  bewahren.  Dass  wir  in  der  Praxis  der 
Tonsctzkunst  um  krebsgängige  und  Spiegelcanons  oder  polymorphische  Käthsel  uns 
nicht  zu  bemühen  brauchen,  bedarf  wohl  kaum  einer  weiteren  Auseinandersetzung;  die 
Perioden  vor  und  namentlich  nach  Bach  und  Händel  liebten  es  mit  solchen  kleinen 
Kunststücken  mehr  als  billig  sich  zu  beschäftigen,  und  namentlich  in  der  zweiten  Hälfte 
des  vorigen  Jahrhunderts  war  die  Liebhaberei  für  künstliche  Canons  zu  einer  wahren 
Manie  ausgeartet ; möglich  dass  diese  Zeit,  da  es  ihr  an  Schöpferkraft  gebrach,  jene  bei- 
den Meister  im  Geiste  fortzusetzen , wenigstens  an  ihre  Kunsttechnik  sich  halten  und 
versuchen  wollte  diese  zu  überbieten,  dabei  aber,  statt  jene  zu  erreichen  geschweige  denn 
zu  übertreffen,  mehr  als  zu  oft  in  kleinliche  Aeusserlichkeit  verfiel.  Man  halte  sich  daher 
an  die  einfacheren  Arten  des  Canons,  die  auch  mit  wirklich  kunstmässigem  Werthc  sich 
herstellcn  lassen  , und  achte  mehr  auf  gesangreiche  und  ausdrucksvolle  Melodie  und 
klangvolle  Harmonie  als  auf  Gegen-  und  krebsgängige  Bewegung  oder  polymorphische 
Verwandlungen.  Von  den  künstlichen  Gattungen  verdienen  nur  der  Doppelcanon  und 
der  Choralcanon  eine  sorgfältige  Pflege,  in  diesen  eine  Meisterschaft  zu  erreichen  ist  der 
Mühe  schon  werth. 

Literatur:  J.  M.  Bononcini,  3/usicus  praeticus,  Stuttgart  1701,  S.  8t  ff;  Paolncci,  Arte  pratica 
di  ContrappuntOy  Venezia  1765,  Tom.  1.  S.  15*',  Tom.  II.  8.  116.  — M arpurg,  Abhandl.  v.  d.  Fug«  (Ausg.  von 
6.  W.  Dehn,  Leipzig  1958)  behandelt  den  Canon  mit  grosser  Ausführlichkeit ; A.  \V  erc  kineister  giebt  ira  An- 
hänge zur  FTarmonolo0ia  mutica  (1702)  gute  Anweisungen  für  den  doppelten  Contrapunkt  und  die  Verfertigung 
der  Fug  iw  ligatac  (Canons);  StOlzcl,  Practischer  Beweis  wie  aus  einein  Canon  deren  mehrere  zu  machen  sind, 
1725;  Kirnberger,  KunstdesreinenbatzesTli.il  \bth.  II  und  Th.  III  (Berlin  und  Königsberg  1777  und 
1770)  an  verschiedenen  Stellen.  Albrechtsberger,  Anweisung  zur  Composition  {Leipzig  1700)  S.390.  (Neuer 
Abdruck  mit  einigen  nicht  wesentlichen  Zusätzen  in  „Albrechtsberger*  tAmmtliche  Schriften,  herausgegeben  von 
Seyfried“,  Wien  1 829). — C h c r u b i n i , Cour»  de  Contrepnint  etc.  ( Leipzig,  franz.  und  deutsch),  S.  70,  bietet  nicht 
viel  ObeT  den  Canon,  enthalt  aber  auf  8.  75  ff.  einen  achtstimmigen  canonischen,  im  vierfachen  Contrapunkt 
gearbeiteten  und  umgekehrten  Satz,  in  dem  der  zweite  Chor  den  ersten  in  der  Gegenbewegung  imitirt  (/»  du*  cori 
haftend).  Am  ausführlichsten  unter  den  Neueren  hat  A n d r •*  den  Canon  erklärt,  die  ganze  zweite  Abth.  des 
rweiten  Bandes  seines  Lehrbuches  der  Tonsetzkunst  (Offenbach  I83S)  handelt  davon.  J.  C.  Lobe,  Lehrbuch 
der  Composition  Bd.  III  (Leipzig  1860);  8.  W.  Dehn,  Lehre  vom  Contrapunkt,  Canon  etc.  (Berlin  1859); 
E.  F.  Richter,  Lehrbuch  der  Fuge  (Leipzig  1859);  II.  Bellermann,  der  Contrapunkt  etc.  (Berlin  1862) 
8.  285  ff. 

(anon  <Canone‘  aenigmaticus , en  immatico  t Räthselcanon ; — al  sospiro, 
dessen  Stimmen  eine  nach  der  anderen  immer  nur  um  eine  Viertelpause  später  einsetzen ; 

— aperto  oder  reaoluto , in  partito,  offener  oder  aufgelöster;  — cancrizans  t 
krebsgängiger ; cancrizans  motu  contrario , in  verkehrt  rückgängiger  Bewegung ; 

— chiuso,  in  corpo , clausus,  geschlossener;  — cir cularis  per  tonos,  Cirkel- 
canon ; — in  Epidiapente , in  der  Oberquint,  in  Epidiatessaron,  in  der  Oberquart 
etc. — finitus,  ein  endlicher ; — in  Hypodiapason , in  der  Unteroctav,  in  Hypo - 
diatessaron , in  der  Unterquart  etc.  — infinitus,  perpetuus , ein  unendlicher;  — 


131 


Canoues  — Canson  redonda 


per  ars  in  et  theein,  im  vermischten  Takttheile ; — per  auy  men  tu  ti  on  ern  oder 
diminu  tion  em  , in  der  Vermehrung  oder  Verminderung  ; — polymorphu»,  ein  viel- 
gestaltiger. 

(unoncs  , Gesänge  der  griechischen  Kirche,  welche  ausser  den  Psalmen  gesungen 
werden  und  nach  dem  ihren  Inhalt  ausmachenden  Gegenstand  in  verschiedene  Classen 
getheilt  sind.  Einige  handeln  von  der  Auferstehung,  andere  vom  Leiden  Christi,  noch 
andere  von  Artikeln  der  Glaubenslehre.  Schöttgen,  Antiquitätenlexikon ; W alther. 

Canonik,  mathematische  Klanglehre.  Diejenige  musikalische  Hiilfswissenschait, 
welche  mit  der  Eintheilung,  den  Maassen  und  Verhältnissen  der  Klänge  sich  beschäftigt. 
Ehedem,  als  das  Material  der  Tonkunst  noch  nicht  völlig  geordnet,  das  heisst  noch  nicht 
so  eingerichtet  war,  dass  man  alle  Tonarten  mit  gleicher  Befriedigung  des  Gehöres  ge- 
brauchen konnte,  musste  diese  Wissenschaft,  zu  der  Pythagoras  '(Um  etwa  500  v. 
Chr.)  den  ersten  Grund  gelegt  hat,  für  die  Tonkunst  und  deren  Ausübung  von  beiwei- 
tem grösserer  Wichtigkeit  sein  als  heute,  nachdem  bereits  geleistet  ist,  was  mit  Hülfe 
derselben  vollbracht  werden  konnte,  und  wir  mit  unserem  Tonsystem  ganz  zufrieden  sein 
dürfen.  Geraume  Zeit  hindurch  und  bis  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  wurde  sie  als 
ein  Iiaupttheil  der  gesammten  Tonwissenschaft  betrachtet,  und  so  gewiss  sie  dieses  für 
uns  nicht  mehr  sein  kann,  wird  man  doch  über  den  vormals  ihr  eingeräumten  Vorzug 
nicht  erstaunen,  wenn  man  bedenkt,  dass  nur  mit  Hülfe  dieser  Wissenschaft  das  anfangs 
noch  sehr  unvollkommene  Tonsystem  nach  und  nach  jener  allseitigen  practischen  Brauch- 
barkeit, weiche  es  heutzutage  auszeichnet,  entgegengeführt  werden  konnte,  ln  der  That 
haben  Jahrhunderte  hindurch  Männer,  die  sicher  nicht  zu  den  untergeordneten  Geistern 
zu  zahlen  sind,  diesem  Gegenstände  die  grösste  Aufmerksamkeit  zugewendet.  Indessen, 
was  hierin  ehedem  zu  viel  geschah,  geschieht  gegenwärtig  zu  wenig,  und  diese  Wissen- 
schaft , wodurch  nicht  allein  mancher  die  Tonverbindung  betreffende  Gegenstand  sich 
erklären  lässt,  sondern  die  insbesondere  auch  beim  liau  der  musikalischen  Instrumente 
von  grossem  Nutzen  ist,  wird  jetzt  ganz  vernachlässigt,  von  manchen  durchaus  verur- 
theilt  und  als  nur  pedantischen  Köpfen  eigene  Grillen  verachtet.  Aber  wenn  man  auch 
für  den  Augenblick  wirklich  nicht  einsehen  kann,  welchen  ferneren  Einfluss  auf  eine 
etwaige  Verbesserung  des  Tonsystems  die  Canonik  gewinnen  möchte,  da  wir  sowohl  dos 
reine  Quiutsvstem  als  auch  alle  Arten  ungleichschwebender  Temperaturen  hinter  uns 
haben,  so  ist  sie  nichtsdestoweniger  hochzuschätzen  für  das  was  sie  ehemals  geleistet  hat. 
— Näheres  über  die  Verhältnisse  unseres  jetzigen  Tonsystems  zu  der  reinen  Quintbestim- 
mung  und  den  verschiedenen  Arten  Temperaturen  erfährt  man  aus  dem  Artikel  Tem- 
peratur; im  ferneren  ist  das  Nothwendigste  über  die  einzelnen,  die  Tonberechnung  be- 
treffenden Gegenstände  unter  Verhältniss  — Addition  — Heduction  — Subtrac- 
tiou  — Vergleichung  — Theilung  — und  Verbindung  der  Verhältnisse 
gegeben.  Ebenso  sind  die  nur  in  der  Canonik  vorkommenden  Intervalle  Comma,  Die- 
s is , Lim  ma  etc.,  sowie  die  Unterschiede  des  grossen  und  kleinen  G anzen  undHal- 
h e n T o n c s in  den  gleichnamigen  Artikeln  erklärt. 

Canonlker  canonici),  ein  Name  der  Pythagoräer,  das  heisst,  der  den  Lehren  des 
P ythago ras  anhängenden  griechischen  Musiktheoretiker,  welche  gleich  ihm  behaup- 
teten, dass  ein  vollkommener  Zusammenhang  der  Töne  unter  einander  nur  allein  mit  Hülfe 
der  Canonik  oder  mathematischen  Klanglehre  aufgefunden  werden  könne.  Bei  Beurthei- 
lung  von  Tonverhältnissen  trauten  sie  mehr  den  Messungen  am  Monochord  und  der  Be- 
rechnung als  dem  Ohre.  Ihnen  gegenüber  standen  die  Mutici  oder  Harmonici,  nämlich 
die  speciell  so  genannte  Seele  des  Aristoxenus,  welche  die  Messungen  und  Rechnun- 
gen der  Canonici  verwarfen  und  nur  auf  das  Ohr  und  dessen  Erfahrungen  sich  beriefen, 
nach  dieser  Richtung  aber  ebensogut  zu  weit  gingen  wie  die.Canoniker  nach  der  ihrigen. 
Ueberdies  rechneten  auch  die  Aristoxener,  da  sie  keineswegs  nur  als  practische  sondern 
auch  als  wissenschaftliche  Musiker  gelten  wollten,  kaum  weniger  als  die  Pythagoräer, 
wennauch  auf  andere  Art.  S.  Forkel,  Gesch.  1.  3GU. 

Cnnonisrh , Canonische  Imitation,  die  genaue  Nachahmung  eines  Gesanges 
durch  eine  zweite,  etwas  später  eintretende  Stimme;  s.  Nachahmung. 

Canson  redonda,  Runde  Rondo).  Eine  Art  Singgedicht  der  Troubadours,  in 
welchem  der  letzte  Vers  jeder  Strophe  als  erster  Vers  der  folgenden  wiederholt  wurde, 
so  dass  alle  Strophen  wie  Glieder  einer  Kette  ineinandergehängt  waren. 
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CaataMle,  singend,  sangbar,  gesa n greic  h , nennt  man  solche  melodische 
Sitte,  die  durch  einen  abgerundeten  fließenden  Zusammenhang  ihrer  Tonschritte,  durch 
besondere  Biegsamkeit  des  ganzen  Tonganges  sieh  ausxeichnen,  und  den  Kindruck  des 
rein  l'nmittelbaren  und  Unwillkürlichen  machen,  als  könnten  sie  nur  so  wie  sie  sind  und 
nicht  anders  sein.  Sowohl  in  dem  harmonischen  Flusse  ihrer  Tonschritte  als  auch  in  der 
natürlichen,  ursprünglichen,  anscheinend  durchaus  kunstlosen  Art  ihres  ganzen  Habitus, 
weiche  darum  noch  keineswegs  die  tiefste  Innigkeit  und  den  bedeutendsten  Ausdruck 
auaschliesst,  jederzeit  aher  als  Product  eines  wahren  und  lebhaften  Gefühles  erscheinen 
wird,  liegt  das  was  man  Sangbarkeit  nennt.  Der  Singer  kann  solrhe  sangbare  Partien 
ohne  viele  Vorbereitung,  hinsichts  des  Treffens  der  Intervalle  sowohl  als  der  Auffassung 
de»  Inhaltes,  leicht  auaffthren ; nirht  als  ob  die  Intervallenschrittc  auch  immer  nur  die 
allervinfmrhsten  und  fasslichsten  wiren,  sondern  im  wesentlichen,  weil  Tongang  und  Aus- 
druck, als  treffende  klare  Aussprache  eines  wirklich  lebhaft  F.mpfundenen,  so  naturge- 
mi»s  wahr  und  harmonisch,  daher  bei  aller  etwaigen  Bedeutsamkeit  doch  so  leicht  an- 
schaulich erscheinen,  dass  derartige  »Sitze  dem  Singer  gleichsam  wie  von  selbst  in  die 
Stimme  fließen.  Die  durch  die  rharactervolle  Unmittelbarkeit  der  ganzen  melodischen 
Gestaltung  nach  bestimmter  Kichtung  hin  und  in  bestimmter  Weise  erfolgte  Anregung 
•eines  TongefQhle*  hilft  ihm  Ober  etwaige  Schwierigkeiten  der  Intonation  und  des  Vor- 
trages unvermerkt  hinweg  s.  Melodie  . — Mögen  mit  cimtabilt  hczeichncte  Sitze  für 
Singstimraen  oder  Instrumente  geschrieben  sein , sie  verlangen  stets  einen  fliessenden, 
natürlichen  and  dabei  durchaus  gebundenen  Vortrag,  sowie  misaige  Klangstirke  und 
keine  zu  scharfen  Contraste.  Kommt  der  Ausdruck  ohne  ein  das  Zeitmaass  naher  bestim- 
mende* Wort  als  l eberschrift  eines  Tonstücke»  vor,  so  zeigt  er,  ausser  der  eben  bemerk- 
ten Vortragsart,  jederzeit  auch  eine  m Aasig  langsame  Bewegung  an. 

Caalartlla , s.  C ha n t ere  1 1 e. 

( anlarr  il  Maggio.  da*  Maisingen  hei  den  Italienern.  S.  Maggiolate. 

< aiilntr.  ('unlatu  ctmtarr  singen;  Singgedicht,  Singstück  Eine  zur  Vocalmusik 
gehörende  Gattung  von  Tonwerken,  und  zwar,  dem  gewöhnlichen  gegenwärtigen  Begriffe 
nach,  ein  mehrsitziges,  aus  Chören,  Arien  und  Rccitativen  bestehendes  und  vom  Orche- 
ster begleitete*  Vocalwerk.  Diesem  Begriffe  entspricht  aber  nur  eine  und  zwar  die  jüngste 
Art  der  Cantate,  nimlich  die  au«  Bach ’s  Kirchenmusiken  her  bekannte  Grosse  Can- 
tate, der  aber  noch  zwei  andere  wesentlich  von  ihr  verschiedene  Arten  voraufgegangen 
sind,  wodurch  der  Allgemeinbegriff  dieser  Formgattung  etwa*  schwierig  zu  bestimmen 
wird.  Beziehentlich  auf  die  verschiedenen  F.ntwirkelungsstadien  findet  man  sie  hei  dem 
einen  Schriftsteller  als  ein  kleines  einstimmiges  lyrisches,  bei  einem  anderen  als  ein  lan- 
ges dramatisirendes,  und  hei  einem  dritten  als  ein  mit  dem  Oratorium  fast  identisches 
Tonwerk  erkürt ; bald  erscheint  sie  als  ein  vom  Liede  oder  der  Ode  nicht  viel  sich  un- 
terscheidende* Tonstück,  bald  und  vorzugsweise  als  lyrisch  in  dramatischer  Form,  mit 
oder  ohne  Beimischung  epischer  Elemente ; rein  einstimmig  ebensogut  wie  mehr-  und 
srielstimmig,  desgleichen  einsitzig  oder  von  odenartig  wechselnder  Bewegung;  meist  aber 
für  eine  und  mehrere  Stimmen  abwechselnd  und  in  mehrere  Sitze  von  verschiedener  Art 
Chöre.  Arien.  Duette,  Kecitalive  get heilt.  — Alle  Arten  der  Cantate  haben,  neben  dem 
da««  snmmtliche  Ton  Instrumenten  begleitet  werden,  Dichtungen  lyrischen  Inhaltes  mit 
einander  gemein.  Ungeachtet  sie,  wenn  rein  einstimmig,  wenigstens  in  dramutisirenden 
Ausdruck,  und  wenn  von  grösserer  Anlage  und  mehrstimmig,  in  ganz  dieselben  drama- 
tischen Einzelfcrmen  sich  kleidet  wie  das  wirkliche  musikalische  Drama,  so  bleibt  doch 
»wischen  diesem  und  der  nur  dramatisirenden  Cantate  immer  der  wesentliche  Unter- 
schied  ; die  Empfindungen  und  deren  Ausdruck  im  wirklichen  musikalischen  Drama  w ur- 
zeln stets  in  wirklichen,  oder  als  wirklich  gedachten  Handlungen  — gleichviel  oh  diese 
auf  der  Bühne  Oper)  oder  nur  singend  Oratorium  dargestellt  werden  — und  sind  stets 
durch  das  Wesen  einer  bestimmten  handelnden  oder  leidenden  Person  bedingt.  Die  Can- 
tate hingegen  drückt  nur  Empfindungen  aus,  die  entweder  durch  Schilderungen  von 
Handlungen  anderer,  oder  durch  grosse  Ereignisse,  Heldenthuten , Naturschauspiele 
selbst,  oder  durch  Betrachtungen  über  die  göttliche  Herrlichkeit,  sittliche  Gegenstände 
und  andere  Itingr  von  Gehalt  veranlasst  werden.  Die  Cantatendichtung  entnimmt  ihre 
Stoffe  allen  Oebieten  und  Zeiten,  sowohl  überirdischen  als  irdischen,  der  christlichen 
Religion  oder  der  heidnischen  Gotterlehre,  der  Heldensage  und  anderen  geschichtlich 
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hervorragenden  Begebenheiten,  und  ebensogut  der  entferntesten  Vergangenheit  als  der 
Gegenwart.  Das  Verherrlichen  bedeutender  Ereignisse  oder  Personen  ist  ihre  wesent- 
lichste Aufgabe ; und  auch  nur  Vorstellungen  von  bedeutenden  Dingen  sind  im  Stande, 
Gefühl  und  Phantasie  in  solchen  Schwung  zu  setzen,  dass  sie  zur  dramatisirenden  Aus- 
drucksweise sich  veranlasst  sehen.  Uebrigens  ist  die  Lyrik,  schon  weil  sie  'auf  eben  er- 
wähnte Art  angeregt  wird,  keineswegs  mehr  so  rein  persönlich  wie  im  Liede,  sondern 
bereits  allgemeinerer  Natur  und  objectiver  auf  etwas  ausserhalb  der  eigenen  Person  Lie- 
gendes, das  für  Viele  Bedeutung  hat,  gerichtet.  — Zuweilen  werden  Oratorium  und  Kir- 
chencantate als  zusammengehörend,  jenes  unter  dieser  mitbegriffen,  angesehen,  — ein 
Missverständniss,  welches  aus  der  Schwankung  der  Begriffe  und  dem  Verkennen  beider 
Gattungen  von  Tonwerken  entspringt.  Manche  Oratorien  nähern  sich  zwar  der  Cantate, 
sofern  ihnen  nicht  wirkliche  fortschreitend  sich  entwickelnde  Handlungen  und  Ereignisse 
unterliegen  ‘},  sondern  indem  sie  auch  nur  als  in  dramatische  Form  gekleidete  Kundgebun- 
gen lyrischer,  durch  grosseThaten,  Wunderwerke  etc.  der  göttlichen  Macht  erweckter  Ge- 
fühle anzusehen  sind  .Messias  . Und  wiederum  kommen  mit  der  Benennung  Kirchen- 
cantate Werke  vor,  die  der  Breite  und  Umfänglichkeit  nach  dem  Oratorium  sich  nähern. 
Einzelner  hin  überspielen  der  Exemplare  wegen  fallen  aber  zwei  sonst  getrennte  Gattun- 
gen noch  nicht  zusammen  ; übrigens  nehmen  es  die  C'omponisten  selbst  nicht  immer  genau 
mit  den  ihren  Werken  eigentlich  zukommenden  Gattungsnamen,  daher  sie  denn  selbst 
mit  dazu  beigetragen  haben,  manche  Formbegriffe  noch  schwankender  und  unbestimmter 
zu  machen.  Das  Oratorium  aber  ist  erstlich  keine  speciell  kirchliche,  sondern  eine  durch- 
aus eigene,  zwischen  Kirchlichkeit  und  Weltlichkeit  die  Mitte  haltende  Kunstgattung, 
zwar  von  biblisch  geschichtlichem  Inhalte,  aber  von  weit  mehr  auf  Seiten  der  dramati- 
schen als  kirchlichen  Musik  stehendem  Stile,  welcher  keineswegs,  wie  doch  die  Kirchen- 
musik, Darstellungen  menschlicher  Leidenschaften  ausschliesst,  überhaupt  eine  eigene 
Stilgattung  für  sich  ausmacht,  die  man  nicht  anders  als  Oratorienstil  nennen  kann,  und 
welche  von  der,  namentlich  in  den  Chören  mehr  zum  kunstreichen  Motettenstil  neigen- 
den Schreibart  der  Cantate  wesentlich  abweicht.  Zweitens  enthält  es  doch  für  gewöhn- 
lich die  Ereignisse  und  Handlungen  selbst  'wemiauch  in  nur  gedachter,  nicht  sichtbarer 
Gegenwart1,  die  Cantate  hingegen  nur  die  durch  solche  erregten  lyrischen  Empfindungen. 
Personen  von  Namen  und  Character,  wie  im  Oratorium,  giebt  es  in  der  Cantate  nicht; 
höchstens  gelangt  hier  die  Personification  etwa  bis  zur  »frommen  Seele«  in  der  Kirchen- 
cantate, die  aber  nichts  ist,  als  nur  eine  die  Gefühle  und  Anschauungen  der  Gemeinde 
repräsentirende  Stimme.  — Nach  Hauptmomenten  der  Entwickelung  unterscheiden  wir 
drei  Arten  der  Cantate,  nämlich  die  rein  einstimmige,  odenartige;  die  bereits  an  meh- 
rere Personen  vertheilte  Kammercantate;  und  die  mit  Chören  und  voller  Instru- 
mentalmusik verbundene  Grosse  Cantate.  Einer  weiteren  Scheidung  in  geistliche 
und  weltliche  bedarf  es  kaum,  denn  wesentliche  iusserlich  formale  Unterschiede  ergiebt 
diese  Theilung  nicht,  die  innere  Verschiedenheit  aber  versteht  sich  von  selbst.  Doch 
haben  geistliche  und  weltliche  Cantaten  hinsichts  des  Stiles  mit  einander  gemein,  dass 
er  bei  beiden  ins  Grossartige  und  Prächtige  geht,  weil  beide  doch  immer  eine  Verherr- 
lichung oder  F'eier  zur  Absicht  haben.  Auch  die  Trauercontatc  zeichnet  sich  durch  Pa- 
thos aus  und  verschmäht  eine  wirksam  dramatisirende  Form  im  Ganzen  keineswegs. 
Imgleichen  lieben,  wie  schon  soeben  angedeutet,  alle  Arten  Cantaten  den  kunstvollen 
Satz  und  haben  hierin  den  Einflüssen  des  Madrigals  und  der  Motette,  obgleich  jenes 
wesentlich  mit  durch  die  Kammercantate  verdrängt  wurde,  sich  nicht  entziehen  können. 
Eine  übergrosse  Ausdehnung  dürfen  sie  nicht  gut  annehmen,  indem  die  meisten  Cautaten 
doch  mehr  durch  besondere  Gelegenheiten  Festlichkeiten  etc.)  hervorgerufene  als  rein 
auf  sich  gestellte  Werke  sind,  daher  für  sich  allein  eine  gar  zu  lange  Zeit  nicht  beanspru- 
chen dürfen.  Die  einzelnen  Sätze  aber,  namentlich  die  Chöre,  haben  gewöhnlich  eine  ge- 
wichtige und  voll  entwickelte  Form  von  kunstreich  contrupunktischer  Durchbildung, 
ähnlich  der  alten  Motette,  an  die  man  sich  überhaupt  erinnert  zu  haben  scheint,  als  man 
den  Chor  in  die  Cantate  aufhahm.  Denn  die  Chöre  auch  in  der  Cantate  pflegen  weniger 
dramatisches  Wesen  zu  haben,  schon  die  künstlich  contrapunktische  Behandlungsweise 
entspricht  einem  solchen  nicht,  und  wenn  man  den  Chor  auch  herübergenommen  hat,  um 
die  ganze  äussere  Form  im  dramatischen  Sinne  abzurunden  und  zu  vervollständigen,  so 


1)  Denen  darum  aber  noch  nicht  etwa  der  ideale  Zusammenhang  fehlt. 
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schloss  man  sich  in  Betreff  seiner  inneren  Durchbildung,  namentlich  in  der  Kirchencan- 
tate, doch  unwillkührlich  der  Motette  an ; das  dramatische  Element  der  Cantate  liegt 
mehr  in  der  ganzen  Form,  dem  Wechsel  von  Recitativen,  Arien  und  Chören,  als  spcciell 
in  den  letzteren.  — Ursprünglich  stammt  die  Cantate  aus  Italien ; ihre  Entstehungszeit 
fällt  bald  nach  Befreiung  der  Einzelmelodie  aus  der  Mehrstimmigkeit,  als  man  nach  be- 
stimmterem Ausdruck  durch  Einzelgesang  zu  streben  angefangen  hatte,  also  bald  nach 
Erfindung  der  Monodie  um  1600.  Wer  die  ersten  Cantaten  überhaupt  geschrieben  hat, 
scheint  nicht  bestimmt  zu  sein ; eine  venetianische  Tonkünstlerin,  Barbara  Strozzi, 
gab  um  1653  Cantule,  Arie  < Duett*  heraus,  in  deren  Vorwort  sie  die  Erfindung  solcher 
mit  Recitativen  und  Arien  untermischten  Solosätze  für  sich  in  Anspruch  nimmt.  Burney 
erklärt  aber,  in  dem  um  1636,  also  bereits  15  Jahre  früher  erschienenen  M erke  Mutiehe 
varie  a voce  sola  des  Dichters  und  Componisten  Benedetto  Ferrari  das  Wort  Can- 
tata  über  einer  kurzen  erzählenden  lyrischen  Poesie  zuerst  gefunden  zu  haben.  Für  den 
Erfinder  der  mehrsätzigen  und  mehrstimmigen  Kammercantate  gilt  Carissimi,  der 
auch  dem  Recitativ  einen  leichteren  und  fliessenderen  Gang  verlieh  und  es  dem  natür- 
lichen Redeaccente  näher  brachte,  ferner  mit  der  Motette  Instrumentalmusik  verband 
und  in  die  Kirche  einfilhrte,  und  von  1635 — 1672  zu  Rom  in  hohem  Ansehen  stand. 
Doch  soll  er  seine  Cantate  nur  auf  geistliche  Texte  für  die  Kirche  angewendet,  sein  Schüler 
Mare  A ntonioCesti  sie  aber  auch  auf  das  Theater  übertragen  und  in  sehr  grosser 
Anzahl  componirt  haben.  Die  Kammercantate  ist  alsbald  sehr  beliebt  geworden  und  hat 
dem  Madrigal  vielen  Abbruch  gethan.  Die  erste  der  drei  vorhin  genannten  Arten,  die 
rein  einstimmige  Cantate,  haben  wir  uns  als  eine  Art  durcheomponirter  Ode  zu  denken, 
einem  lyrischen  Texte  dramatisirenden  Ausdruck  verleihend,  aber  nicht  so  abgeschlossen 
in  einer  Stimmung  verharrend  wie  das  Lied,  sondern  reicher  an  bestimmter  ausgeprägten 
Nebenstimmungen  und  wechselnden  Bildern  des  Ausdruckes,  wodurch  der  an  sich  lyri- 
sche Stoff  doch  eine  Art  innerer  dramatischer  Entwickelung  durchmacht  und  auch  äusser- 
lich  Veranlassung  zur  Theilung  in  mehrere  Sätze  oder  Gruppen  von  verschiedener  Be- 
wegung gegeben  ist:  etwa  wie  im  Liederkreise,  nur  mehr  dramatisirend , Gesang  mit 
recitirenden  und  ariosen  Partien  abwechselnd.  In  der  Kammercantate  sind  Ausdrucks- 
mittel und  Form  erheblich  erweitert  und  bereichert  durch  das  Zusammentreten  mehrerer 
Solostimmen,  die  jedoch,  wie  schon  erinnert,  keine  Personen  sondern  nur  Stimmen  sind. 
Aber  in  solcher  mannigfaltigeren  Gruppirung  mehrerer  Stimmen  entfaltet  sich  ein  hö- 
heres dramatisches  Leben,  indem  Arie  und  Recitation  mit  mehrstimmigen  Solosätzen 
wechseln  können.  Diejenigen  Cantaten,  in  denen  eine  Arie  zu  Anfang,  in  der  Mitte  und 
am  Ende  stand,  scheinen  am  meisten  beliebt  gewesen  zu  sein ; andere  fingen  auch  mit 
einem  Recitativ  an  und  haben  ebenfalls  eine  gute  Wirkung  gemacht.  Ucbrigens  hatte 
die  Kammercantate,  ungeachtet  aller  dramatischen  Absicht  und  Haltung,  noch  nichts  von 
der  Instrumentalpracht  der  späteren  Grossen  Cantate,  sondern  war  eigentlich  rein  Ge- 
sangstück, nur  von  Bass  und  C'lavier  begleitet.  Ihr  Stil  war,  ungeachtet  des  freieren  Aus- 
druckes in  der  Melodie,  kunstvoll.  Als  nun  zur  Kammercantate  noch  der  Chor  und  volle 
Instrumentalmusik  hinzutraten,  entstand  die  Grosse  Cantate,  welche  in  der  Kirchenmusik 
zu  Bach’ s Zeit  in  vollster  Blüthe  stand  und  in  unglaublicher  Menge  auf  die  Feste  des 
Kirchenjahres,  und  ausserhalb  der  Kirche  zur  Feier  bedeutenderer  Ereignisse,  componirt 
worden  ist,  und  in  der  wir  auch  das  Händel'sche  Anthem,  (nur  unter  anderem  Namen 
und  mit’dem  Unterschiede,  dass  dieses  nur  der  Kirchenmusik  angehört,  im  wesentlichen 
wiedererkennen.  Diese  Grosse  Cantate  besteht  jetzt  noch,  die  Kammercantate  aber  hat 
sich  in  die  Grosse  Cantate  und  Oper  aufgelöst  und  ist  seit  etwa  1750)  aus  der  Compo- 
sitionspraxis  gänzlich  verschwunden.  Uebrigens  sind  wir  in  neuerer  Zeit  bei  länger  an- 
dauernden Vocalwerken  so  sehr  an  die  Schwerpunkte  des  Chores  gewöhnt,  dass  es  die 
Frage  ist,  ob  wir  an  der  Kammercantate,  von  aller  Schönheit  die  sie  im  einzelnen  entfal- 
ten kann  abgesehen,  im  Ganzen  noch  Wohlgefallen  finden  würden. 

('antote  amorose,  Cantaten,  deren  Texte  von  Liebessachen  handeln  ; — morali , 
von  einem  der  Sittenlehre  angehörenden  Inhalte;  — tpirituali,  geistliche. 

('ontatina , Cantatille,  eine  kleinere  Art  der  in  voranstehendem  Artikel  be- 
schriebenen) Cantate,  in  allen  wesentlichen  Punkten  mit  dieser  übereinkommend,  nur 
durch  kleinere  Form  und  mindere  Ausführlichkeit  aller  einzelnen  Theile  und  Sätze  sich 
unterscheidend.  Von  Instrumenten  begleitet  ist  sic  ebenfalls. 
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Cautica  mixta  — Cantorat 


Cantira  mixta,  neutralia , solche  alte  Kirchengesänge,  die  im  Tontu  mixtus  sich 
bewegen,  d.  h.,  wenn  sie  eigentlich  einem  uuthentischen  Tone  angehören,  den  unteren 
Theil  von  dessen  plagalischem  Nebentone,  und  wenn  sie  einem  plagalischen  Tone  ange- 
hören, den  oberen  Theil  von  dessen  authentischem  Haupttone  berühren.  S.  Ambitusj 
Tonart  II  Anm.  5. 

C'auticuni.  ein  geistlicher  I.obgcsang,  Hymnus. — Cantica  majora  ecangelica ) 
hiessen  die  drei  Cantiea  aus  dem  Neuen  Testament,  nämlich  der  Maria : Magnißeat  anima 
mea ; des  Zacharias : Benedictas  Dominus ; und  des  Simeun  : A’unc  dimittis  serrum.  Diese 
werden  in  der  katholischen  Kirche  täglich  angestimmt;  der  erste  in  der  Vesper,  der 
zweite  in  der  Metten  und  der  dritte  in  der  Complctorium  genannten  Betstunde.  Aus  dem 
Alten  Testament  hatte  man  sieben  kleinere  Cantiea  ’minora ),  die  auf  die  sieben  Tage 
der  Woche  vertheilt  sind.  Vergl.  Bonae  opp.  S.  S47.S4S.  Sämmtliche  gehören  zum  Psal- 
mengesange. Die  grösseren  werden  sammt  ihren  Antiphonen  langsamer,  höher  und  feier- 
licher gesungen  als  die  kleineren  und  die  gewöhnliche  Psalmodie.  — Cantieagra- 
dutim,  Stufen- oder  Staffelgesänge,  s.  Graduale. 

C'antilenr.  C antilena,  ein  liedartiges  kurzes  Tonstück  für  Gesang,  zuweilen  auch 
eine  kleine  einstimmige  Cuntate ; desgleichen  eine  als  besonders  gesangreich  hervortre- 
tende Melodie  in  einem  grösseren  Tonstücke. 

Canto,  cantus,  ein  Gesang;  in  einem  mehrstimmigen  Tonstücke  die  wesentlich 
hervorstechende  Melodie,  daher  auch  die  später,  zum  Unterschiede  von  Canto  schlecht- 
hin, Diacant  genannte  Sopranstimme.  Näheres  s.  Discant.  — Canto  fermo,  der 
feste  Gesang,  s.  Cantus  firmus;  Gregorianischer  Gesang;  — semplice,  der 
Choralgesang;  — misurato , f i gurato , ein  mensurirter  oder  Figuralgesang. 

i'nnfor,  der  allgemeinen  Bedeutung  nach  ein  Sänger;  insbesondere  der  Vorsän- 
ger einer  Kirchengemeinde  (auf  Dörfern  und  in  kleinen  Stadtgenieinden  insgemein  zu- 
gleich Schulmeister,  Organist,  auch  Küster,.  Das  Amt  des  Vorsängers  schreibt  sich  aus 
den  ältesten  Zeiten  der  christlichen  Kirche  her,  wie  aus  manchen  dasselbe  betreffenden 
Verordnungen  der  apostolischen  Constitution  hervorgeht.  Als  die  Gemeinden  sehr  zahl- 
reich wurden,  konnte  durch  die  Vereinigung  so  vieler  im  Gesänge  ungeübten  Stimmen 
die  Andacht  leicht  eher  gestört  als  gefördert  werden , deshalb  wurde  die  Anstellung  or- 
dentlicher Sänger  nothwendig.  Anfänglich  waren  es  junge  Geistliche  (Cantores  canonici), 
die  von  erhöhtem  Pulte  aus  die  Lieder  aus  den  Gesangbüchern  intonirten.  Im  4.  Jahr- 
hundert wurden  schon  besondere  Cantores  angestellt,  die  aber  nicht  ordinirt  waren,  wäh- 
rend im  5.  Jahrh.  sowohl  die  Catitores  als  Lectores  unter  die  Clericos  ecclesiaslicos  gezählt 
wurden.  Die  erforderliche  Ausbildung  solcher  Sänger  rief  die  Süngerschulen  (s.  Canto- 
rat) hervor.  Mit  dem  Amte  des  Lector  (Vorleser)  scheint  das  des  Cantor  nur  im  3.  Jahr- 
hundert, später  nicht  mehr,  vereinigt  gewesen  zu  sein.  — An  Domen  und  Hauptkirchen, 
die  einen  festen  Kirchenchor  haben,  führt  der  Sängermeister  oder  Kirchencapellmeistei;, 
der  diesen  Chor  unterrichtet  und  die  Kirchenmusiken  leitet  und  immer  ein  Tonkünstler 
von  Distinction  ist,  ebenfalls  häufig  den  Titel  Cantor. 

fantorat,  eine  Anstalt,  in  der  junge  Leute  im  Gesänge  und  speciell  im  kirchlichen 
Gesänge  unterrichtet  werden , eine  Sängcrschule.  Meist  waren  solche  Sängerschulen  in 
älteren  Zeiten  in  Klöstern  oder  an  Bischofssitzen  zu  finden,  oder  sie  hingen  mit  Gelehrten- 
schulcn  zusammen , in  denen  die  Zöglinge  dann  auch  in  den  Wissenschaften  unterrichtet 
wurden.  Sie  pflegen  zugleich  Alumneen  zu  sein,  in  denen  die  davon  Alumnen  genannten 
Schüler  mit  Wohnung  und  Kost  versorgt,  dafür  aber  als  Kirchenchor  in  derjenigen  Kirche, 
zu  welcher  die  Schule  gehört,  verwendet  werden.  Der  Gesanglehrer  und  Sängermeister 
(Capellmeister!  eines  solchen  Kirchenchores  heisst  Cantor,  das  von  ihm  verwaltete  Schul- 
und  Kirchenamt  Cantorat.  Auch  das  Amt  des  Vorsängers  in  solchen  Kirchen,  die  kei- 
nen Chor  haben , wird  Cantorat  genannt.  — Sängerschulen  entstanden  jedenfalls  schon 
sehr  frühe,  ohne  Zweifel  mit  Beginn  der  Organisation  des  Kirchengesanges  und  als  man 
in  den  grösser  gewordenen  Gemeinden  geübter  Sänger  als  Vorsänger  bedurfte.  Papst  Syl- 
vester 'zwischen  314  und  325)  hält  man  für  den  ersten  Stifter  einer  solchen  Sänger- 
schule; sie  gehörte  der  Stadt,  ihre  Zöglinge  wurden  an  Festtagen  von  den  verschiedenen 
Kirchen  gemeinschaftlich  gebraucht , um  bei  den  heiligen  Handlungen  in  der  Messe  zu 
singen.  Ihr  Vorgesetzter  hiess  lYimicerius  oder  JVtor  Seholae  Cantorum  , sein  Amt  war 
ein  sehr  angesehenes.  Meist  wurden  in  allen  alten  Sängerschulen  Knaben  von  sehr  jungen 
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Jahren  aufgenommen  und  neben  dem  Gesänge  auch  in  religiösen  Dingen  und  einigen 
anderen  Wissenschaften  unterrichtet.  Nachher  boII  Hilarius  (4til — 467)  eine  Gesell- 
schaft von  Clerikern  gegründet  haben,  die  in  der  Stadt  herumzogen,  um  bei  den  Statio- 
nen die  kirchlichen  Handlungen  zu  vollziehen  und  dabei  zu  singen.  Gregor  der  Grosse 
(591—604)  stiftete  zu  Rom  eine  Sängerschule,  in  der  Knaben  im  Singen,  Lesen  und  in 
der  Religion  unterwiesen  wurden ; er  übermachte  ihr  zwei  Wohnungen , eine  unter  den 
Stufen  der  Peterakirche , die  andere  nahe,beim  Lateran,  und  versah  sie  auch  sonst  noch 
mit  Einkünften.  Die  Sänger  wurden  bis  zum  Range  der  Subdiakonen  befördert  und  die 
Primicerien  standen  in  sehr  hoher  Achtung,  wurden  später  sogar  bei  Papstwahlen  zuge- 
lassen (Gerb  ert,  de  cantu  I.  295 j.  Diese  Schule  Gregor's  fand  vielfache  Nachahmung. 
Römische  Gesangweise  und  römische  Sänger  erlangten  eine  solche  Berühmtheit,  dass  man 
nicht  nur  häufig  nach  Rom  zog,  um  in  dieser  Kunst  sich  auszubilden,  sondern  dass  auch 
Bischöfe  aus  verschiedenen  Ländern  römische  Cantort*  kommen  Hessen,  um  den  Gesang 
in  ihren  Klöstern  einzurichten  oder  zu  verbessern.  Gregor  sandte  römische  Sänger  zu 
solchem  Zwecke  in  verschiedene  Kirchen  des  Abendlandes,  ebenso  Vitalian.  Bonifa- 
cius  (f  754)  stiftete  Gesangschulen  an  Bischofssitzen  und  in  Klöstern,  zu  Fulda  744,  spä- 
ter zu  Eichstädt  und  Würzhurg.  Die  Klöster  zu  Reichenau  und  St.  Gallen  wurden  bald 
nach  ihrer  Gründung  Blülhestütten  des  Gesanges,  namentlich  gelangte  die  S&ngerschule 
zu  St.  Gallen  zu  grossem  Rufe  durch  Roman  und  später  durch  Notker  Balbulus. 
Karl  der  Grosse  errichtete  an  seinem  Hofe  eine  Schule , worin  neben  Wissenschaften  na- 
mentlich die  Tonkunst  gelehrt  wurde ; er  selbst  war  wiederholt  in  seiner  Singschule  an- 
wesend und  half  den  Lehrern  beim  Unterrichte.  Ferner  blüheten  die  Gesangschulen  zu 
Metz,  Soissons  und  andere  mehr. 

Da»  älteste  und  bedeutendste  unter  den  gcgcuw&rtig  noch  bestehenden  Cantoraten , da»  dcrThoinas- 
schule  zu  Leipzig,  ausgezeichnet  durch  die  Reihe  berühmter  Männer,  welche  .demselben  vorgeslanden  haben, 
möge  hier  eine  kurze  Erwähnung  finden.  Die  eigentliche  Stittungszcit  desselben  ist  nicht  genau  bekannt,  doch 
enthalten  die  auf  der  Leipziger  Stadtbibliothek  befindlichen  Statuten  des  Thomnsstiftc«  vom  Jahre  1415  ein 
d«  oßicio  C au  fori*  handelndes  f'apitel,  und  jedenfalls  haben  die  Chorherren  des  Stifte*  bereits  weit  früher  Chor- 
knaben gehalten.  ln  einer  Urkunde  von  14:111  wird  schon  Johann  Urban,  und  um  1470  M art  in  Klotsc  h 
als  Cantor  erwähnt.  Al»  der  nächstfolgende  findet  »ich  LudwigGötzc  genannt,  Vorgänger  des  berühmten  Georg 
Rhaw,  der  da»  Cantorat  um  1511)  angetreten  zu  haben  scheint,  es  aber  nur  bis  1520  bekleidete,  dann  nach  Eis- 
leben und  bald  darauf  narb  Wittenberg  sich  wandte  und  daselbst  als  Buchdrucker  zahlreiche  Schriften  der  Re- 
formatoren sowie  auch  musikalische  und  andere  wissenschaftliche  Werke  zu  Tage  förderte.  Bis  zum  Jahre  1531 
herrscht  über  die  Verwaltung  des  Thomascantorates  völliges  Dunkel,  von  da  ah  aber  gehl  die  Reihenfolge  der 
Cantoren  ununterbrochen  bis  auf  die  Gegenwart  fort:  Johannes  Herr  manu  1531 — 36;  WolfgangJün- 
ger  — 1540,  Ulrich  Lange  — 1549;  Wolf  gang  Figulu*  — 1551;  Melchior  Hey  er  — 1564;  Va- 
lentin Otto  — 1594;  Srthus  Calvisius  — 1615;  Joh.  Hermann  Schein  — 1630?  Tobias  Mi- 
chael — 1657  und  als  dessen  Stellvertreter  Johannes  Ros  e u in  ü 11  er ; 8eb.  K n ü p f e r — 1<»76 ; Joh. 
Schelle  — 1701;  Joh.  Kulinau  — 1722;  Joh.  Sebastian  Bach  — 1750?  Gottlob  Harrer  — 1755; 
Joh.  Priedr.  Dole»  — 1789;  Joh.  Adam  Hi  11  er  — 1S00  ; A u g.  E be  rb.  Müller  — 1810;  Joh. 
Gottfr.  Schicht  — 1923  ; Christian  Theodor  Weinlig  — 1812,  und  endlich  Moritz  llaupt- 
nunn,  gegenwärtig  noch  im  Amte  stehend  und  die  würdige  Reihe  würdig  abschliessend.  — Die  den  Chor  bil- 
denden Knaben  und  Jünglinge,  etwa  60  an  Zahl,  erhalten  neben  vollständigem  Gymnasialunterricht  Unterwei- 
sung im  Gesänge  durch  den  Cantor,  der  auch  den  Chor  leitet ; ausserdem  Wohnung,  Kost  etc.  (daher  sie  Alum- 
nen genannt  werden).  Sonntag  früh  werden  von  diesem  Chore  in  Verbindung  mit  dem  Stadtorchester  Kirchen- 
musiken und  Sonnabend  Nachmittag  Motetten  a cappella  in  der  Thomaskirche  aufgeführt. 

Cantus  AmbrosinitUB,  der  Ambrosianische  Gesang.  S.  daselbst. 

Cantus  choralin,  der  Choralgesang. 

Caatun  coloratun , bedeutet  zweierlei;  a einen  mit  Diminutionen  und  allerhaud 
geschwinden  Noten  ausgeschmückten  Gesang ; zuweilen  auch  b,  einen  Gesang , in  dem 
viele  Versetzungszeichen  Vorkommen,  der  viel  in  chromatischen  Tonfolgen  sich  bewegt. 

Cantus  durus,  Cantus  B^duri  nannte  man  in  alten  Zeiten  einen  Gesang,  in 
welchem  unsere  heutige  siebente  Stufe  (von  C,  nicht  als  IS  motte  ( unser  heutiges  B), 
sondern  als  B durum  ( JJ , unser  H,  ausgeübt  wurde.  Als  Kennzeichen  des  Cantus  durus 
pflegte  man  das  ^duruma n den  Schlüsselzu  setzen  oderauch  wegzulassen,  indem  das  ymolle 
gemeinhin  vorgezeichnet  wurde,  also  das  JJ  sich  von  selbst  verstand,  wenn  keine  Vorzeich- 
nung  am  Schlüssel  befindlich  war.  im  Hexachordsystem  war  das  1.,  IV.  und  VII.  Hexa- 
chord  [O  A H C D E,  in  welchem  auf  dem  Tone  O stets  die  Silbe  ut  gesungen  wurde: 
durum,  weil  es  die  //-Saite  enthielt  -,  eine  Melodie,  der  dieses  Hexachord  zu  Grunde  lag, 
hieas  «antut  durus  :s.  Solmisation;  Cantus  mollis  und  C.  naturalis).  In  spä- 
terer Zeit  nannte  man  das  System  der  in  natürlicher  Lage  notirten  Tonarten  das  Syttema 
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durum  reguläre),  weil  in  diesem  Systeme  nur  E,  kein  P vorkam.  Näheres  hierüber  unter 
Tonart  IV,  und  Dur. 

Cantus  tictus.  ein  transponirter  Gesang,  der  nicht  in  der  ursprünglichen  Lage  einer 
Tonart  (Systema  reguläre' , sondern  in  einer  Versetzung  derselben  auf  einen  andern  Grund- 
ton f Toni  ficti,  tuoni  trasposti)  ausgeführt  wird.  S.  Tonart  IV. 

Cantus  figurnlis  oder  mensuralis,  der  Figural-  oder  Men s u ralge sang. 
S.  Mensuralmusik.  — ftg  uratus,  ein  figurirter  Gesang;  s.  Figur. 

Caulltg  Hrinus,  cantofermo,  der  feste  Gesang;  eine  Benennung  der  Melo- 
dien des  Gregorianischen  Kirchen-  oder  Choralgesanges.  Gregor  der  Grosse  hatte  be- 
kanntlich die  von  ihm  gereinigten  und  mit  neuen  vermehrten  Kirchengesänge  gesammelt, 
nach  dem  Jahrescyclus  geordnet  und  in  einem  Antiphonar  notirt.  Dieses  am  Altäre  der 
Apostel  an  einer  Kette  befestigte  authentische  Antiphonar  stand  im  Alterthume  in  hoher 
Verehrung,  galt  als  alleinige  Norm  und  Richtschnur  für  den  gesummten  Kirchengesang, 
und  die  darin  enthaltenen  Melodien  sollten  für  alle  Zeiten  fest  und  unveränderlich  sein 
und  bleiben,  daher  die  Benennung  Cantus  firmus  für  diese  Gesänge.  In  der  Folge  nah- 
men die  C'ontrapunktisten  solche  Melodien  des  gregorianischen  Cantus  firmus  in  ihre  Ton- 
sätze auf  und  contrnpunktirten  dagegen,  und  als  man  mit  der  Zeit  zu  solchem  Zwecke 
auch  beliebig  anderer,  nicht  dem  eigentlichen  Cantus  firmus  angehörender  Melodien  sich 
bediente , übertrug  man  diese  gewohnte  Benennung  auch  auf  diese  letzteren , wenn  sie 
einem  Contrapunktc  als  gegebene  Melodie  zu  Grunde  gelegt  wurden.  Die  Uebungen  im 
Contrapunkte  werden  über  einen  solchen,  bald  in  die  eine,  bald  in  eine  andere  Stimme 
versetzten  Cantus  firmus  [bei  den  Franzosen  Chantdonne,  gemacht,  den  man  abgekürzt 
mit  C.  f.  zu  bezeichnen  pflegt,  lieber  die  contrapunktische  Behandlung  eines  solchen 
festen  Gesanges  s.  die  Artikel  Contrapunkt  und  Doppelter  Contrapunkt. 

Cantus  Gregoi  iuuiis,  der  G regorian isch  e G es ang.  S.  daselbst. 

Cantus  linpc  rfertus , ein  Gesang,  der  den  Ambitus  seines  Tones  nicht  ganz  aus- 
füllte, sondern  oben  oder  unten  oder  an  beiden  Enden  zugleich  einige  Töne  unberührt 
liess.  S.  Ambitus. 

Cantus  iilixtu»,  neutra  lis,  s.  Cantica  mixta;  Ambitus. 

Cantus  mollig,  cantus  ?molli,  nannte  man  in  der  alten  Musik  einen  Gesang, 
in  welchem  unsere  heutige  siebente  Stufe  (von  C als  Pmblle  ;unser  11  und  nicht  als  Z du- 
rum (unser  H ausgeübt  wurde.  Dieses  geschah,  wenn  der  Gesang  im  111.  oder  VI.  Hexa- 
chorde  [F  (iAH  CD),  in  welchem  die  Stufen  a ? das  mi - fa  ausmachten  , sich  bewegte 
(8.  Solmisation;  Cantus  durus  . In  der  Folge  nannte  man  das  System  der  trans- 
ponirten  und  mit  einem  P molle  am  Schlüssel  notirten  Tonarten  das  Systema  molle,  worüber 
unter  Tonart  IV  das  Nähere. 

Cantug  monodlrus,  ein  einstimmiger  Gesang,  auch  Benennung  des  von  der  Ge- 
meinde einstimmig  ausgeführten  Choralgesanges. 

Cantus  naturallter  durus,  ein  Gesang,  der  die  grosse  Terz  über  seinem  Grundton 
hat,  aber  nur  in  den  sieben  elaves  naturales,  ohne  alle  Vorzeichnung  von  jj  oder  *7  sich  be- 
wegt ; — natural  Her  mollis  , ein  ebensolcher  Gesang,  jedoch  nicht  mit  der  grossen, 
Bondem  mit  der  kleinen  Terz  über  dem  Grundtone. 

Cantus  naturallg  oder  permanens  hiess  ehedem  ein  Gesang,  der  im  II.  oder 
V.  Hexachorde  (C  D EF  G A sich  bewegte,  in  welchem  auf  dem  Ton  C stets  die  Silbe 
ut  gesungen  und  das  mi-fa  durch  die  Stufen  E-F  gebildet  wurde.  Die  voranstehende 
Benennung  erhielt  dieses  Hexachord  oderein  darin  sich  bewegender  Gesang,  weil  die 
Stufen  desselben  unveränderlich  waren,  indem  unsere  heutige  siebente  Stufe  von  C,  welche 
schon  damals  im  Cantus  mollis  als  ? und  im  Cantus  durus  als  Sl  ausgeübt  wurde,  nicht 
darin  vorkam. 

Cantug  perfectus,  ein  Gesang , der  die  Grenzen  seines  Diapason  gerade  ausfüllte, 
weder  überschritt  noch  etwas  daran  fehlen  liess.  S.  Ambitus. 

Cantug  planus,  der  Choralgesang,  weil  er  in  Noten  von  gleichem  Zeitwerthe  sich 
bewegt  und  nur  einstimmig  ist,  im  Gegensätze  zum  Cantus  figuralis,  dessen  Noten  ver- 
schiedene Zeitwerthe  haben.  S.  G regorianisc her  G esan g ; Choral. 

Cantug  pluHquaiiiperfeetus,  ein  Gesang,  der  mehr  als  perfect  war,  also  die  Gren- 
zen des  seinem  Tone  zukommenden  Ambitus  überschritt.  S.  Ambitus. 
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('antn*  romanus,  der  römische  Gesang,  worunter  der  Gregorianische  zu  ver- 
stehen. 

Cantus  nt  jaeet.  ein  Gesang,  der  einfach  ohne  Temporerringerung  Diminution;, 
die  Noten  nach  dem  gewöhnlichen  integer  ralor  gemessen  , ausgeführt  wurde  igui plane 
eine  ulla  diminution e canitur).  Ca  n tut  per  medium,  ein  Gesang  in  der  jiroportio 
dupla  oder  doppelten  Geschwindigkeit  seiner  Noten  im  Verhältniss  zu  ihrem  eigentlichen 
valor.  S.  M en su ral no ten schrift. 

Canun,  ein  türkisches  Hackebrett  mit  Darmsaiten  bezogen,  welches  im  Serail  von 
den  Frauen  mit  einer  Art  Fingerhöten,  die  von  Sehildkrot  gearbeitet  sind  und  Spitzen 
von  Kokosnussschalen  haben,  gespielt  wird. 

Canzoue  [Ch anson).  a)  Eine  sehr  alte,  schon  von  den  Troubadours  und  Minnesän- 
gern {catuds,  chansds,  gepflegte,  Art  Singgedicht  und  Singstück  von  verschiedener,  jedoch 
der  Pindarischen  oder  Horazischen  Üdo  ähnlicher  Versart , mehrenthcils  weltlichen  In- 
haltes (Liebeslieder,  «recht  weltliche  oder  Buhlenliedlein«),  öfter  ziemlich  lang  und  im 
cantatenartigen  Stil  componirt  Brossardl.  Zuweilen  auch  über  geistliche  Texte,  Can- 
zoni  spirituali  genannt. 4;  Auch  ein  Instrumentalstück  »mit  kurzen  Fugen  und  arti- 

gen Phantasien«  (Praetor.,  tjynt.  11.  Itj:  zu  1,  5,  6,  S und  mehr  Stimmen,  nach  Art 
der  Sonate,  von  der  Praetorius  sie  jedoch  dadurch  unterscheidet,  »dass  die  Sonaten  gar 
gravitätisch  und  prächtig  auf  Motettenart  gesetzt  seind;  die  Canzonen  aber  mit  vielen 
schwarzen  Noten  frisch,  fröhlich  und  geschwinde  hindurchpassiren«  (S.  22).  Die  Form 
ist  meistentheils  rondoartig,  die  erste  Fuge  wird  am  Schlüsse  des  ganzen  Tonstückes 
repetirt. 

C'anzonctta  Chansonette : mieia  chanso,  Halbcanzone  bei  den  Troubadours;  ; eine 
kleine  C'anzone , ein  kurzes  Lied , stets  über  weltlichen , nicht  über  geistlichen  Text. 
Brossard  nennt  zwei  Arten  : Cunzonette  Napolitans,  aus  zwei  Reprisen  bestehend,  wie 
die  französischen  Vaudevilles ; und  Canzonette  Sieiliane,  eine  Art  Gige,  stets  im  "/t-  oder 
%-Takt  gesetzt.  Beide  haben  rondoartige  Form,  in  der  die  erste  Reprise  am  Schlüsse 
wiederholt  wird. 

Cape lldiener.  Orchesterd  iener.  Eine  an  Concertinstituten  und  Theatercapel- 
len angestellte  Person,  welche  den  Tonkünstlern  Proben  und  sonstige  Vorfälle  anzusa- 
gen, die  Instrumente  ins  Orchester  zu  schaffen  und  andere  derartige  untergeordnete 
Dienste  zu  leisten  hat. 

Capcildlrector,  s.  Capellmeister  und  Musikdirector. 

Capelle,  Capelia,  ital.  Cappel  la.  Ursprünglich  ein  Raum  oder  kleines  Ge- 
bäude, in  welchem  Familien  oder  kleine  Gemeinden  zur  Verrichtung  von  Andachtsübun- 
gen sich  versammeln.  Indem  man  an  solchen  Capellen  Sänger  und  Instrumentisten  zur 
Ausführung  der  kirchlichen  Tonstücke  anstellte,  übertrug  sich  die  Benennung  von  dem 
Orte,  an  welchem  dieses  geschah,  auf  die  Gesellschaften  der  Tonkünstler  selbst,  löste 
sich  später,  als  die  weltliche  Kunstmusik  anfing  selbständiger  zu  werden,  von  seiner  an- 
fänglich kirchlichen  Bedeutung  £*mz  ab,  und  wurde  auf  jede,  gleichviel  ob  im  Dienste 
der  weltlichen  oder  kirchlichen  Tonkunst  stehende  Corporation  von  Musikern,  und  zwar 
in  neuerer  Zeit  vorzugsweise  von  Instrumentalmusikern,  angewendet.  Die  Capelle  steht 
unter  Leitung  eines  C ap el lmeist er s (s.  daselbst)  oder  Musikdirectors , der  das  Ei n- 
studiren  und  die  Aufführung  der  Tonwerke  dirigirt;  ihm  zur  Seite  steht  ein  Concert- 
meister  (s,  den  glcichn.  Art.),  der  seine  die  Ausführung  betreffenden  Winke  dem 
Orchester  zu  vermitteln  und  die  richtige  Befolgung  derselben  mit  zu  überwachen,  ausser- 
dem auch  die  vom  Orchester  begleiteten  Concertvorträge  der  Virtuosen  zu  leiten  hat. 
Eine  bevorzugte  Stellung  nimmt  ausserdem  der  erste  Spieler  einer  jeden  Instrumenten- 
gattung ein  (als  der  erste  Hornist,  Oboist,  Clarinettist,  der  Vorgeiger  der  zweiten  Geige, 
Bratsche  etc.) ; die  ersten  Stimmen  der  Blasinstrumente  sind  meist  schwieriger  und  mehr 
beschäftigt  als  die  zweiten  , setzen  daher  einen  tüchtigeren  Künstler  voraus,  der  auch 
erforderlichen  Falles  als  Solospieler  auftretcn  kann.  Ueber  die  Besetzung  der  Capel- 
len und  das  Verhältniss  der  Haupt-  und  Verdoppelungsstimmen  zu  einander  sind  im 
Artikel  Besetzung  einige  Bemerkungen  enthalten,  daneben  auch  erwähnt,  dass  tüch- 
tiges Einspielen  eine  sehr  wesentliche  Aufgabe  für  eine  jede  Capelle  sei.  Man  versteht 
darunter  nicht  nur  ein  reines  und.  richtig  taktmässiges  Zusammenspielen , sondern  den 
guten,  gleichartigen  und  dabei  durchaus  freien  Vortrag,  das  bei  völliger  Zwanglosigkeit 
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genaue  Uebereinkommen  sämmtlicher  Mitglieder  in  allen , sowohl  die  Technik  als  auch 
den  geistigen  Gehalt  des  Tonwerkes  betreffenden  Punkten.  Besondere  Eigentümlich- 
keiten der  Technik  oder  Auffassung  des  einen  oder  andern  einzelnen  Künstlers  dürfen  in 
keiner  Weise  sich  geltend  machen  wollen.  Virtuoseneitelkeit  muss  hier  noch  rücksichts- 
loser unterdrückt  werden  als  an  irgend  einem  andern  Orte,  wenn  die  Einheit  des  Ganzen 
nicht  Störung  erleiden  soll.  Unmöglich  können  sämmtliche  Mitglieder  einer  Capelle  aus 
ein-  und  derselben  Schule  hervorgehen,  deshalb  muss  die  Capelle  selbst  die  Schule  wer- 
den, in  welcher  sie  allesammt  nach  einer,  allgemein  für  richtig  anerkannten,  Art  des  Vor- 
trages sich  modificiren  lernen.  Einführung  und  Aufrechterhaltung  einer  festen  Disciplin 
ist  dabei  ein  Haupterfordemiss,  setzt  übrigens  einen  Mann  an  der  Spitze  voraus , dessen 
Autorität  nicht  bloss,  wie  so  häufig,  in  einem  Titel  besteht,  sondern  aus  menschlicher 
tmd  künstlerischer  Tüchtigkeit  entspringt.  Unter  künstlerischer  Disciplin  , von  welcher 
allein  hier  nur  die  Rede  sein  kann,  ist  aber  nicht  militairische  Subordination  mit  Drillen 
und  Fuchteln  zu  verstehen,  wodurch,  wenn  die  Mitglieder  stumpf  genug  sind  es  sich  ge- 
fallen zu  lassen,  der  Zweck  höchstens  nur  seinem  äusseren  Wesen  nach  erreicht  wird. 
Denn  richtiges  Takthalten,  Abmessen  der  Klangstärke  im  Piano  und  Forte  und  was  sonst 
noch  zur  mechanischen  Präcision  gehört , über  welche  aber  blosse  Dressur  nie  hinaus- 
gelangt, sind  nur  das  Aeusserliche  des  guten  Vortrages  und  verstehen  sich  ganz  von 
selbst;  einem  einigermassen  musikalisch  gebildeten  Ohre  wird  es  nicht  schwer  fallen, 
den  Unterschied  zwischen  blosser  Einpaukerei  und  den  Leistungen  einer  durch  strenge, 
aber  da*  Künstlergefühl  achtende  Disciplin,  zur  kunstgemflssen  Freiheit  in  der  Selbst- 
thätigkeit  herftngerciften  Capelle  herauszufinden.  — Die  Ausdrücke  a oder  alla  cap- 
pella, Chorus  pro  cappella  'Coro  palchetto)  sind  in  den  glcichn.  Art.  erklärt.  Die 
Aufstellung  der  Capelle , die  Gruppirung  der  Instrumentcngattungen  auf  der  Orchestra, 
erfolgt,  wenngleich  nicht  immer  in  allen  Einzelnheiten  übereinstimmend,  so  doch  im  all- 
gemeinen nach  folgender  Ordnung,  den  Gesichtspunkt  vom  Zuhörerraume  nach  der  Or- 
chestra hin  angenommen  : Auf  der  linken  Seite  vorne  an  die  ersten  Violinen,  am  ersten 
Pulte  zwei  Spieler,  darunter  nach  dem  Orchester  zu  der  Concertmeister  auf  etwas  erhöh- 
tem Podium ; an  den  folgenden  Pulten  drei  Spieler.  Auf  der  rechten  Seite  die  zweiten 
Violinen,  in  einer  Reihe  mit  den  ersten  und  in  gleicher  Weise  an  den  Pulten  vertheilt. 
Zwischen  beiden  Violinen  der  Capellmeister,  das  Gesicht  entweder  ganz  dem  Orchester 
(dem  Publicum  den  Rücken1,  oder  nach  links  dem  Concertmeister  und  den  ersten  Violi- 
nen zugewendet.  Hinter  den  ersten  Geigen , an  der  linken  Grenze  der  Orchestra  con- 
centrirt,  die  Violen;  ihnen  gegenüber  an  der  rechten  Grenze  die  Fagotten,  Clarinetten 
und  Oboen;  hinter  dem  Capellmeister  und  den  ersten  und  zweiten  Violinen  (links  bis  an 
die  Bratschen  und  rechts  bis  an  die  Holzblasinstrumente)  |die  Violoncelli  und  Contra- 
bässe, entweder  einige  Violoncelli  voran  und  dahinter  die  übrigen  mit  den  Contrabässen 
in  einer  Reihe , je  ein  Violoncello  und  ein  Contrabass  aus  einer  Stimme  spielend ; oder 
die  Contrabässe  mit  ihren  dazugehörenden  Violoncelli  auf  beide  Seiten  vertheilt.  Dann 
links  die  Flöten,  rechts  die  Hörner;  hinter  den  Flöten  die  Pauken  und  hinter  den  Hör- 
nern die  Trompeten,  resp.  Posaunen  und  Bleehhassinstrumente.  Ist  Chor  dabei,  so  wird 
er  vor  den  Geigen  aufgestellt,  und  zwar:  links  der  Sopran  und  dahinter  der  Tenor; 
rechts  der  Alt  und  dahinter  der  Bass.  In  Einzelnheiten  ist  die  Aufstellung  durch  Local 
und  andere  Umstände  beeinflusst. 

Capellknaben.  Die  in  manchen  Hofkirchen  bei  der  Kirchenmusik,  auch  in  den 
Hofconcerten  zut  Besetzung  der  Alt-  und  Sopranstimme  in  den  Chören  dienenden 
Knaben. 

Capellmeister,  Maestro  di  cappella.  Der  oberste  Anführer  einer  Capelle  ; in 
früherer  Zeit  besonders  des  Kirchenchores  und  der  Theatercapelle ; der  die  Kammer- 
musiken leitende  Tonkünstler  hiess  dann  Concertmeister,  auch  Director  der  Instrumen- 
talmusik. An  grösseren  Theatern  leitet  der  Capellmeister  nur  die  Gesammtprohen  und 
Aufführungen  grosser  Opern,  desgleichen  die  Soioproben  bei  neu  einzustudirenden  Wer- 
ken; das  Einüben  derChöre  und  die  Abhaltung  der  Chorproben  ist  die  Function  des  dem 
Capellmeister  untergeordneten  Musikdirectors  oder  Chordirectors.  Dieser  hat  auch  die 
Musiken  in  Liederspielen  und  Balleten  zu  leiten.  l)ic  erste  Stelle  im  Orchester  bekleidet 
der  Concertmeister,  Anführer  der  Instrumentalmusik,  der  die  Ausführung  der  einzelnen 
Instrumentalstimmen  zu  überwachen  hat,  während  der  Capellmeister  mit  der  Leitung  des 
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Ganzen  beschäftigt  ist.  Behufs  derselben  hat  letzterer  die  Partitur  des  Werkes  vor  sich,  um 
danach  sowohl  den  Inhalt  einer  jeden  Stimme  übersehen  und  alle  Stimmen  Zusammen- 
halten, als  auch  insbesondere  den  Sängern  und  Instrumentisten  nach  vorangegangenen 
Pausen  nötigenfalls  Winke  zum  Wiedereinsetzen  geben  zu  können.  In  der  Hand  fuhrt 
er  den  Dirigenten-  oder  Taktstab,  mittels  dessen  er,  gewisse  Bewegungen,  deren  Haupt- 
momente Senkung  und  Hebung  sind , ausführend , Takt  und  Tempo  bestimmt,  ln  der 
älteren  Oper  namentlich  und  auch  sonst  in  Oratorien  und  Kammermusiken  schlug  der 
Capellmeister  nicht  allemal  den  Takt,  sondern  spielte  nach  der  Partitur  den  Generalbass 
auf  dem  Flügel ; doch  waren  hierzu  auch  häutig  ein  oder  zwei  Cembalisten  angestellt, 
jenachdem  man  eines  oder  (wie  oftmals  vorkam,'  zweier  Flügel  zur  Begleitung  sich  be- 
diente. — Das  Amt  eines  Capellmeisters  erfordert  einen  Mann  von  Begabung,  Geschmack, 
Kenntniss  und  Erfahrung  alles  dessen,  was  zur  zweckmässigen  Anordnung  und  Ausfüh- 
rung einer  Musik  gehört.  Er  muss  fertiger  Tonsetzer  sein,  um,  wo  es  erforderlich,  als 
solcher  eintreten  und  wenigstens  aushelfcn  zu  können  ; der  geniale  Componist  und  vor- 
zügliche Capellmeister  finden  sich  vergleich ungsweise  selten  in  einer  Person , doch  soll 
man  vom  letzteren  auch  bezüglich  der  Production  wenigstens  soviel  Vermögen  und  Ur- 
theil  verlangen  dürfen,  als  hinreicht,  um  etwas  zu  schaffen,  das  nicht  bloss  von  Boutine 
zeugt,  im  übrigen  aber  trocken  oder  gar  geschmacklos  ist.  Die  Beschaffenheit  und  Tech- 
nik aller  gebräuchlichen  Instrumente,  insbesondere  die  Wirkungen  derselben  sowohl  im 
einzelnen  als  auch  in  allen  möglichen  Mischungen,  müssen  ihm  genau  bekannt  sein,  und 
ebensowohl  muss  er  verstehen,  was  zum  richtigen  und  guten  Gesänge  gehört.  Und  doch 
sind  diese  ziemlich  umfänglichen  Kenntnisse  nur  die  äussere  Ausrüstung,  welcher  er  be- 
darf, um  seine  Laufbahn  sicher  betreten  und  die  zu  seinem  Amte  nothwendig  erforder- 
liche Genialität  zweckmässig  anwenden  zu  können.  Die  Automaten  mit  dem  Taktstock 
in  der  Hand  sind  aber  häufiger  als  die  wirklichen  Capellmeister,  diese  fast  ebenso  dünn 
gesäet  wie  die  bedeutenden  Componisten.  Den  Takt  allenfalls  richtig  zu  schlagen  ist  kein 
Kunststück,  ein  gutes  Orchester  spielt  auch  wohl  ohne  Taktstock;  je  weniger  man  in 
den  Aufführungen  vom  Capellmeister  merkt,  um  so  besser,  und  nichts  ist  unleidlicher 
für  den  Zuschauer  und  ehrenrühriger  für  die  Mitglieder,  als  ein  beständiges  Nicken, 
Winken  und  dergl.  Zeichenmachen,  wodurch  manche  schwache  Dirigenten  zu  beweisen 
sich  einbilden,  wie  sie  die  Seele  des  Orchesters  sind,  und  garnichts  nichtiges  herauskom- 
men kann,  wenn  sie  nicht  jeden  Spieler  am  Bändchen  führen.  Um  so  widerlicher  wird  es, 
wenn  ein  solcher  Pedant  einem  tüchtigen  Orchester  gegenübersteht , das  ihn  übersieht, 
aber  ihm  doch  zu  folgen  gezwungen  ist.  Dass  der  Anführer  seine  Cupelle  in  Kespect  und 
Disciplin  zu  erhalten  hat,  versteht  sich  von  selbst ; es  wird  aber  durch  kein  anderes  Mit- 
tel möglich  als  durch  künstlerische  und  persönliche  Verdienste.  Er  muss  die  oben  ange- 
deuteten Kenntnisse  besitzen,  um  ein  jedes  Mitglied  zurechtweisen,  hinlängliche  Energie, 
um  über  strenge  Befolgung  seiner  Anordnungen  wachen  zu  können,  und  doch  wieder 
Humanität,  um  in  seinen  Untergebenen  nicht  das  Gefühl  des  Menschen  und  Künstlers  zu 
beleidigen  und  abzustumpfen.  Am  Schlüsse  seines  Vollkommenen  Capeilm.  (S.  ISO)  stellt 
Mattheson  den  genialen,  ehemals  Wolfl'enbüttelschen  und  Hamburgisehen  Capellmei- 
ster J.  S.  Cousser  als  Muster  eines  solchen  auf:  »Er  besass  in  diesem  Stücke  eine 
Gabe,  die  unverbesserlich  war,  und  dergleichen  mir  noch  nie  wieder  aufgestossen  ist.  Er 
war  unermüdlich  im  Unterrichten ; Hess  alle  Leute , vom  grössesten  bis  zum  kleinsten, 
die  unter  seiner  Aufsicht  standen,  zu  sich  ins  Haus  kommen,  sang  und  spielte  ihnen  jede 
Note  vor,  wie  er  sie  gerne  herausgebracht  wissen  wollte ; und  solches  alles  bei  einem 
jeden  insbesondere , mit  solcher  Gelindigkeit  und  Anmuth,  dass  ihn  jedermann  lieben, 
und  für  treuen  Unterricht  höchst  verbunden  sein  musste.  Kam  es  aber  von  der  Anfüh- 
rung zum  Treffen  und  zur  wirklichen  Aufführung,  oder  Probe,  so  zitterte  und  bebte  fast 
alles  vor  ihm,  nicht  nur  im  Orchester,  sondern  auch  auf  dem  Schauplatze;  da  wusste  er 
manchem  seine  Fehler  mit  solcher  empfindlichen  Art  vorzurücken , dass  diesem  die  Au- 
gen dabei  oft  übergingen.  Hingegen  besänftigte  er  sich  auch  alsofort  wieder,  und  suchte 
mit  Fleiss  eine  Gelegenheit,  die  beigebrachten  Wunden  durch  eine  ausnehmliche  Höflich- 
keit zu  verbinden.  Auf  solche  Weise  führte  er  Sachen  aus,  die  vor  ihm  niemand  hatte 
angreifen  dürfen.  Er  kann  zum  Muster  dienen».  Eben  ein  solches  Muster  eines  vollkom- 
menen Capellmeisters  aus  der  neuesten  Zeit  ist,  nach  dem  einstimmigen  Urtheile  Aller, 
die  ihn  kannten,  F.  Mendelssohn  Bartholdy.  — Zuweilen  ist  Capellmeister  nur 
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ein  Titel,  von  irgend  einem  Hofe  ausgezeichneten  Componisten  verliehen,  ohne  dass  da- 
mit eigentliche  practische  Thätigkeit  verbunden  ist , Lieferung  von  Compositionen  für 
Hofconcerte  oder  andere  Gelegenheiten  etwa  ausgenommen. 

( npellrneister-MiisIli.  Spitzname  für  Compositionen , die  wohl  Routine  und  Ge- 
wandtheit in  Beherrschung  der  technischen  Mittel  zeigen  , sonst  aber  an  eigenem  Inhalt 
nicht  gar  zu  schwer  tragen,  überhaupt  so  beschaffen  sind,  wie  sie  wohl  ein  jeder  machen 
kann,  der  Jahre  lang  Partituren  liest  und  einstudirt  und  dann  auch  wohl  dahin  gelangt, 
anderer  Leute  Gedanken  von  seinen  eigenen  nicht  mehr  recht  unterscheiden  zu  können, 
daher  auch  aus  schon  Vorhandenem  alles  mögliche  unwillkürlich  zusammenzulesen  und 
für  selbsteigene  Production  anzusehen. 

( npistruni  griech.  Phorbion).  Die  angeblich  von  Marsyaa  erfundene  lederne 
Binde,  welche  man  beim  Blasen  der  Doppelflöte  um  Backen  und  Lippen  legte  , um  das 
starke  Aufschwellen  der  erstcren  zu  verhindern  und  den  Wind  zu  concentriren  und  zu  ver- 
stärken. Auch  die  Lippen  wurden  durch  das  Capistrum  so  fest  zusammengeschlossen, 
dass  nur  eine  kleine  für  das  Mundstück  der  Flöte  gerade  hinlängliche  Oeffnung  zw  ischen 
ihnen  blieb. 

Capitolinfarhe  Spiele , Feste,  die  bei  den  Römern  auf  Verordnung  des  Kaisers 
Domitian  alle  fünf  Jahre  gehalten  wurden  und  bei  denen  auch  musikalische  Wettstreite 
stattfanden. 

Capotasto,  der  starke  Metallstock , welcher  im  Discant  des  Pianoforte  über  dem 
Stege  liegt  und  den  klingenden  Theil  der  Saiten  am  vorderen  Ende  abzugrenzen  bestimmt 
ist.  S.  Pianoforte  2.  — Bei  der  Guitarre  s.  daselbst. 

Cappelln,  s.  A cappella;  Chorus  pro  cappella  und  Capelle. 

Capriccio,  Capriet,  ein  Tonstück,  in  welchem  der  Componist  mehr  der  seine 
Phantasie  soeben  beherrschenden  Laune  sich  zu  überlassen,  als  nach  einem  überlegten  und 
geordneten  Plane  zu  verfahren  scheint,  und  daher  an  keine  bestimmte  Form  sich  bindet. 
Eine  Grundempfindung  ist  zwar  selbstverständlich  vorhanden,  doch  wird  sie  meist  nicht 
mit  ähnlicher  Consequcnz  festgehalten  und  durchbildet  wie  in  den  geschlossenen  Formen, 
sondern  sie  wechselt  oft  und  überraschend  mit  anderen  verwandten  oder  entgegengesetz- 
ten Stimmungen ; und  bleibt  auch  wirklich  die  Hauptstimmung  in  manchen  Fällen  ein- 
heitlicher, so  streben  doch  Rhythmik,  Harmonisirung  etc.  auf  eine  möglichst  eigenthüm- 
lich  und  launenhaft  bewegte  Aussprache  hin.  Ein  längeres  Thema  pflegt  ein  Capriccio  nicht 
zu  haben,  meist  ist  es  nur  eine  kürzere  rhythmisch  besonders  ausgeprägte  Figur,  die  dann 
auf  recht  abwechselnde  Weise  fortgesponnen  wird.  Man  darf  aber  aus  dem  Gesagten  nicht 
folgern  wollen,  dass  ein  solcher  Tonsatz  aus  allerhand  ohne  denkbare  innere  Beziehung 
zusammengerafften  Dingen  bestehen  dürfe  und  weder  an  Zusammenhang  noch  Ordnung 
gebunden  zu  sein  brauche.  Was  von  der  Form  solcher  Satze  gilt,  ist  im  allgemeinen  unter 
Fantasie  angedeutet.  Uebrigens  wird  die  Benennung  auch  für  Tonstücke  gebraucht,  die 
eigentlich  mehr  technische  Uebung  gewisser  Notenfiguren  oder  Passagen  auf  einem  In- 
strumente zum  Zwecke  haben.  Weil  in  einem  solchen  Tonsatze  die  betreffende  Noten- 
figur nothwendig  in  sehr  viele  Arten  von  Wendungen  gebracht  werden  muss , wenn  das 
Ganze  einen  wirklichen  Uebungszweck  zu  erfüllen  im  Stande  sein  soll,  und  weil  diese 
Notenfiguren  schon  an  sich  häufig  eigenthümlichcr  Art  zu  sein  pflegen,  bekommen  solche 
Stücke  gar  leicht  einen  launenhaften  Anstrich  und  verdienen  den  Namen  mit  Recht,  ln 
früherer  Zeit  war  Capriccio  auch  eine  für  Clavierinstrumente  bestimmte  fugenartige  Com- 
position  über  einen  lebhaften , aber  nicht  strenge  nach  den  Regeln  des  Wiederschlages 
durchgeführten,  sondern  auch  mit  anderen  Sätzen  wechselnden  Tongedanken : »Capriccio 
ten  Phantasia  subitanea : Wenn  einer  nach  seinem  eignem  pletier  vnd  gefallen  eine  Fugam 
zu  tractiren  vor  sich  nimpt,  darinnen  aber  nicht  lange  immemoriret,  sondern  bald  in  eine 
andere  fugam , wie  es  jhme  in  Sinn  kömpt,  einfället:  denn  weil  ebener  massen,  wie  in  den 
rechten  Fugen  kein  Text  darunter  gelegt  werden  darff,  so  ist  man  auch  nicht  an  die 
Wörter  gebunden,  man  mache  viel  oder  wenig,  man  digredire,  addire,  detrahire  , kehre 
vnd  wende  wie  man  es  wolle«.  Praetorius,  Syntagma,  1619.  T.  II.  21. 

Caprlccletto.  ein  kleines  Capriccio. 

Carillon,  a)  Ein  Glockenspiel  mit  Claviatur,  etwa  drei  Octaven  (vonc-e,)  umfas- 
send, s.  Glockenspiel  3. b]  Ein  für  dieses  Instrument  gesetztes  Tonstück. 

Carnyx,  auch  gallische  oder  celtische  Trompete;  bei  den  alten  Griechen 


Cartell  — Castrat 


145 


eine  Art  Trompete  von  hohem  und  durchdringendem  Tone , mit  einem  in  Gestalt  einer 
Thierschnauze  gearbeiteten  Schallbecher. 

Cartdl  (eigentlich  eine  Art  Pergament,  von  der  man  das  Geschriebene  wieder  weg- 
löschen kann),  bei  den  Alten  ein  Ausdruck  für  den  ersten  Entwurf  oder  die  Partitur  eines 
TonstQckes.  — Car  tu,  Papier  oder  Blatt;  auch  gleichbedeutend  mit  Pagina  gebraucht; 

Carta  8,  9 ist  gleich  Pagina  8,  9. 

Cassnten  oder  Gassaten  gehen,  s.  Cassatio. 

Cassnlio,  Casnatione,  heisst  wörtlich  Entlassung  oder  Abdankung,  und  mag 
ursprünglich  wohl  ein  Tonstück,  womit  eine  veranstaltete  Instrumentalmusik  beschlossen 
wird,  bedeutet  haben.  Gewöhnlich  aber,  und  zwar  besonders  in  Italien,  verstand  man 
darunter  ein  zur  Gattung  der  Serenade  gehörendes  mehrsitziges  Instrumentalstück , wel- 
ches den  Zweck  hat,  Abends  im  Freien  als  Ständchen  aufgefuhrt  zu  werden.  Die  Zahl  der 
darin  angewendeten  Stimmen  ist  verschieden,  es  kommen  deren  vier  und  mehr  vor,  doch 
waren  alle  ursprünglich  nur  einfach,  durch  Soloinstrumente,  besetzt,  und  wenn  man  auch 
stärkere  Besetzung  angewendet  zu  haben  scheint , so  geschah  es  doch  immer  mit  beson- 
derer Berücksichtigung  von  Soloinstrumenten.  Ebenso  verschieden  war  die  Anzahl  der 
Sätze,  sie  steigerte  sich  zuweilen  bis  auf  acht,  besonders  wenn  das  Tonstück,  wie  ziemlich 
häufig,  den  Zweck  hatte,  als  eine  Art  Symphonie  im  Concert  aufgeführt  zu  werden.  Die 
Form  betreffend  hatte  die  Cassation  auch  mit  den  Sätzen  der  Symphonie  die  wesentlich- 
sten Grundzüge  gemein,  dabei  aber  keinen  ähnlich  bestimmten  Character.  Nach  Jahn 
(Mozart  I.  569)  war  Cassation  » eine  Zeit  lang  der  geläufige  Ausdruck  für  Instrumental- 
musik überhaupt , sowohl  Symphonien  als  Quartetten , und  ein  bestimmter  Unterschied 
ist  kaum  anzugeben« . — Von  der  eigentlichen  Bestimmung  dieser  Tonstücke  aber,  als 
Abendständchen  vor  dem  Fenster  der  Schönen  aufgeführt  zu  werden,  stammt  die  Re- 
densart Cassaten  gehen  her,  die  so  viel  heisst,  als  auf  verliebte  Abenteuer  ausgehen. 
Andere  schreiben  sie  jedoch  Gassaten  statt  Cassaten,  hergeleitet  von  dem  Hcrumspazie- 
ren  auf  den  Gassen,  um  »den  Jungfern  ein  Ständichcn  oder  Hoferecht«  zu  machen. 

Caatagnetten,  span.  Cant  anu  ela  n-,  Klapperinstrumente,  die  wahrscheinlich  den 
Griechen  schon  bekannt  waren  und  jetzt  vorzüglich  noch  im  Orient  gebräuchlich  und 
vermuthlich  von  daher  in  die  südlichen  Gegenden  Europa’s  gebracht  sind.  Sie  bestehen 
aus  zwei  ganz  kleinen,  von  sehr  hartem  amerikanischem  Holze  hohlgearbeiteten  Becken, 
die  so  genau  auf  einander  passen  wie  die  Hälften  einer  Nussschale.  Diese  beiden  kleinen 
Becken  werden  mit  einem  Bande  an  dem  Daumen  befestigt  und  mit  den  übrigen  daran 
abgleitenden  Fingern  schnell  an  einander  geschlagen , so  dass  eine  Art  Triller  oder  Tre- 
molo entsteht , durch  den  der  Rhythmus  des  Gesanges  oder  Tanzes,  wozu  sie  gebraucht 
werden,  accentuirt  wird  und  einen  muntern  Character  erhält.  Innerhalb  Europa  sind  die 
Castagnetten  vorzüglich  in  Spanien  gebräuchlich,  woselbst  man  ihrer  zu  den  mit  Gesang 
verbundenen  Tänzen  sich  bedient;  auch  die  Franzosen  begleiten  seit  dem  spanischen 
Feldzuge  sehr  häufig  ihre  Tänze  damit.  Im  Orient  sind  sie  ein  ganz  gewöhnliches  Frauen- 
instrument; man  nimmt  daselbst  oft  zwei  Paare  in  eine  Hand  und  schlägt  sie  mit  vieler 
Lebhaftigkeit  zusammen.  In  der  I.eipziger  allgem.  Mus.  Zeitg.,  Jahrg.  I.  Taf.  II  ist  eine 
Castagnetten  spielende  Hand  abgebildet ; ebenda  Beilage  IX  stehen  auch  zwei  mit  einer 
ausgeschriebenen  Castagnettenstimme  versehene  Bolero’s,  woraus  man  die  Anwendung 
dieser  Instrumente  näher  kennen  lernen  kann. 

Castorion,  eine  Kriegsmelodie  der  Lacedämonier , die  kurz  vor  dem  Angriffe  des 
Feindes  auf  Blasinstrumenten  gespielt  wurde. 

Castrat,  ein  Sänger,  den  man  zum  Zwecke  der  Erhaltung  einer  hohen  (Sopran- 
oder Alt-)  Stimme  auch  nach  der  Mutation , in  der  Jugend  der  Fortpflanzungsfähigkeit 
beraubt  hat.  Die  Castration  hebt  die  Ursachen  auf,  durch  welche  sonst  bei  natürlicher 
Entwickelung  mit  Eintritt  der  Mannbarkeit  der  Kehlkopf  und  seine  ton-  und  klangbilden- 
den Theile  nach  und  nach  sich  ausdehnen  und  erweitern,  wodurch  Vertiefung  der  Stimme 
entsteht;  der  Kehlkopf  bleibt  klein  und  unausgebildet,  auf  demselben  Punkte  der  Ent- 
wickelung, auf  dem  er  zur  Zeit  der  Operation  sich  befindet,  daher  behält  die  Stimme  ihre 
Höhe  (Vallisüieri,  Bibi.  Itulique  Bd.  VIR,  Lettres  nur  la  soix  den  Eunuque»,  1 oiO, 
Genf;  Mattheson,  Capeilm.,  S.  95).  Uebrigens  wird  die  Schönheit  der  Stimme  durch 
Castration  nicht  erhöht , sondern  eine  schöne  Stimme  wird  vorausgesetzt ; deshalb  hat 
man  die  dieser  Operation  zu  unterwerfenden  Knaben  häufig  vorher  in  Conservatorien 
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prüfen  lassen  (Burney , Keisen  I.  226) ; noch  häufiger  aber  ist  diese  Prüfung  wohl  un- 
terblieben und  die  Operation  auf  gut  Glück  unternommen  , deshalb  das  Misslingen  der- 
selben in  sehr  vielen,  ja  in  den  meisten  Fällen.  DieCastratenstimme  soll  an  Klang  sowohl 
von  der  Knaben-  als  Frauenstimme  durch  eine  gewisse  Leidenschafts-  oder  Geschlechts- 
losigkeit sich  unterscheiden,  und  zwar  sehr  stark  und  kräftig , dabei  aber  doch  zugleich 
weibisch  sein.  Heinse,  der  nach  seinem  Ausspruche  (Briefe  an  Jacohi , 1781;  Schrif- 
ten III.  103  f.)  diese  unglücklichen  Opfer  des  Ohrenschmauses  nie  anders  betrachtet  ha- 
ben will , denn  als  sich  selbst  spielende  Instrumente , sagt  doch  von  einem  Castraten 
Pacchierotti:  «Kein  Frauenzimmer,  man  mag  sagen  was  man  will,  hat  so  viele  reine 
vollkommene  Chorden  und  eine  solche  Brust.  Pis  ist  eine  Stärke  und  ein  Anhalten  im. 
Ton,  dass  die  Seele  davon  wie  von  einem  Strom  mit  fort  muss«.  Praetor,  sagt  (Syn- 
tagma  II.  16) : «Bei  den  meisten  Eunuch*»  ist  zu  observiren,  dass  sie  meistentheils  mit 
heller  und  gantzer  Stimm  so  stark  als  sonsten  zween  oder  drei  Knaben  singen  und  into- 
niren«.  Ihr  Stimmenumfang  war  im  allgemeinen  der  der  Knabenstimme , in  der  Höhe 
etwa  bis  at,  doch  kam  hierbei  sehr  viel  auf  individuelle  Begabung  an;  Farin  el  li  z.  B. 
soll  den  ausserordentlichen  Umfang  von  a bis  d,  gehabt  haben.  — Wann  die  Unsittlich- 
keit der  Castration  aufgekommen,  scheint  nicht  näher  bekannt  zu  sein;  nach  M.  Schmidt, 
Musico  Theologia  etc.,  Bayreuth  und  Hof  1754,  hat  man  sie  in  Italien  bereits  im  3.  Jahr- 
hundert gekonnt  und  ausgeübt.  Doch  sollen  auch  schon  die  Alten  davon  gewusst  haben, 
nach  einigen  Angaben  war  das  Cölibat  in  den  Mönchsorden  erste  Veranlassung  dazu’). 
Italien  und  besonders  die  päpstlichen  Staaten  (woselbst  die  Castration  laut  päpstlichem 
Breve  »Ad  honorem  Deim  vollzogen  wurde;  Sohubart,  Aesthetik,  43)  versorgten  alle 
Länder  mit  Castraten  in  reichlicher  Anzahl,  doch  ohne  dass  die  Ausübung  der  Operation 
selbst  sich  mit  übertragen  hätte , wenigstens  nicht  nach  Deutschland  und  England ; in 
P'rankreich  sind  allerdings  einzelne  Fälle  vorgekommen.  Besonder»  stark  im  Schwünge 
war  sie  im  17.  Jahrhundert,  und  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts  scheint  man  auch  die 
ersten  Castraten  in  der  päpstlichen  Capelle  — auf  ausdrücklichen  päpstlichen  Befehl,  da 
die  anderen  Sänger  gegen  eine  solche  Genossenschaft  sich  sträubten  — aufgenommen  zu 
haben  (Forkel,  Gesch.  II.  711).  Bis  dahin  waren  Sopran  und  Alt  durch  spanische  Fal- 
settisten  besetzt.  Ein  volles  Jahrhundert  hindurch  stand  die  Cast  raten  wirthschaft  in 
schönster  Blüthe,  sowohl  in  der  Kirche  als  auf  dem  Theater,  woselbst  entmannte  Sopra- 
nisten die  Liebhaber  und  Helden  sangen  und  der  Tenor  und  Basa  im  Bange  unter  ihnen 
standen  — hinlängliche  Beweise,  wie  man  damals  kunstgemässen  Gesang  über  nlles 
schätzte,  ohne  durch  die  Unnatur  irgend  weiter  sich  stören  zu  lassen ; der  Italiener  erin- 
nerte sieh  ganz  ungenirt  daran,  wenn  er  voll  Entzücken  Ah!  benedetto  il  coltello!  rief. 
Dennoch  scheint  man  ausserhalb  des  Theaters  dieses  Unfuges  sich  geschämt  zu  haben ; 
wenigstens  erzählt  Burney  (Reisen,  1772,  I.  226  f.),  er  habe  in  ganz  Italien  sich  erkun- 
digt, an  welchem  Orte  die  Castration  besonders  zu  Hause  Bei,  doch  ohne  sichere  Nachrich- 
ten darüber  erhalten  zu  können.  »Zu  Mailand  sagte  man  mir,  es  geschähe  zu  Venedig;  zu 
Venedig,  es  geschähe  zu  Bologna;  zu  Bologna  leugnete  man  es  und  wies  mich  nach  Flo- 
renz, von  Florenz  nach  Rom,  und  von  da  nach  Neapel.  — Die  Italiener  schämen  sich 
dieser  natur-  und  gesetzwidrigen  Operation  so  sehr , dass  sie  sie  von  einer  Provinz  auf 
die  andere  schieben«.  Es  wurde  ihm  aber  mehrfach  bestätigt,  die  Castraten  kämen  aus 
Leocia  in  Puglia.  Auf  Verrichtung  der  Operation  stand  Todesstrafe,  auf  Mitwissenschaft 
der  Bann;  doch  wusste  man  sich  zu  helfen  durch  das  Vorgeben,  dass  Krankheit  sie  noth- 
wendig  mache.  Man  hat  auch  Beispiele,  dass  sie  auf  Wunsch  der  Knaben  selbst  vollzo- 
gen ist.  Zu  anderen  Zeiten  übrigens  scheint  man  die  Sache  nicht  mit  gleicher  Heimlich- 
keit, sondern  sogar  mit  der  allcrschamlosesten  Oeffentlichkeit  betrieben  zu  haben ; man 
braucht  nur  an  das  päpstliche  Ad  honorem  Dei  sich  zu  erinnern.  Chirurgen,  welche  damit 
sich  befassten,  empfahlen  auf  Aushängeschildern  ihre  geschickte  Behandlung  zu  billi- 
gen Preisen:  Qu i s»  ciutra  ad  un  prezzo  ragionevole.  — S.  auch  Mattheson,  Critiea 
musica  I. 

Catnbasis,  bei  den  Griechen  eine  absteigende  Tonfolge. 


1)  ln  den  ersten  Jahrhunderten  der  christlichen  Zeitrechnung,  bevor  die  Kastration  allgemeiner  üblich  ge- 
worden war,  bediente  man  sich  statt  derselben  eine»  gewiMMUi  Verband«-*,  In/ihulatiu , Ankttriatmo $ 
genannt,  der  die  n&mLiche  Wirkung  zur  Folge  hat 
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t'atac  horeusl* . ein  Theil  de«  Liedes  auf  den  Apollon,  mit  welchem  die  Singer  bei 
den  pythisohen  Spielen  um  den  Preis  stritten.  S.  Ampeira. 

Cataehrestlsche  Auflösung,  s.  Ellipsis. 

( ntnplenn,  eine  griechische  Melodie  zu  einem  Waffentanze. 

Catch  benennen  die  Engländer  eine  gewisse  Art  Fuge  oder  Canon,  die  man  zur  ge- 
sellschaftlichen Unterhaltung  singt. 

Catcchumenen-IleBse,  derjenige  Theil  des  alten  Gottesdienstes,  hei  welchem  die 
Catechumenen  und  alle , die  noch  nicht  vollkommene  Christen  waren , sich  einfinden 
durften.  Diese  Messe  bestand  aus  Psalmengesang,  Lesen  der  heiligen  Schrift,  der  Predigt 
und  den  Gebeten  för  alle  Stände,  die  zu  dem  Genüsse  der  heiligen  Geheimnisse  nicht  zu- 
gelassen wurden. 

Catena  di  trilli,  Trillerkette,  s.  daselbst. 

Cattivo.  t empo  cattivo,  die  schlechte  Taktzeit. 

Caudatus,  punctut  caudatui,  der  geschwänzte  Punkt;  Benennung  des  Cuttot  f . 

8.  daselbst. 

Cavalletto,  chevalet,  ponticello,  der  Steg  an  Geigeninstrumenten. 

Caval<|tiet  oder  Ic  marche,  ein  Feldstflck  der  Trompeter,  Zeichen  für  die  Caval- 
lerie,  dass  sie  in  Marsch  sich  setzen  soll.  Es  besteht  aus  vier  sogenannten  Posten  und 
dem  Abbruche,  welcher  eigentlich  das  Zeichen  ist,  das  Seitengewehr  in  die  Scheide  zu 
stecken.  8.  Feldstücke  3. 

Cavnia.  favatinn.  a)  Ein  arienartiges  Singstück  für  eine  Solostimme,  von  der 
wirklichen  Arie  etwa  in  folgenden  Punkten  abweichend:  Die  Cavatine  ist  kürzer  und  bat 
nur  einen  Theil , keine  Repetition , dabei  aber  meist  einen  längeren  Text  als  die  Arie, 
weshalb  denn  auch  keine  oder  doch  nur  wenig  Wortw  iederholungen  Vorkommen.  Dem 
Inhalte  nach  ist  sie  weit  mehr  zur  Betrachtung  und  Beschaulichkeit  als  zum  Leidenschaft- 
lichen geneigt.  Silbendehnungen  und  Melismen  sind  von  der  Melodiebildung  entweder 
ganz  ausgeschlossen  oder  finden  nur  sehr  beschränkte  Anwendung.  Die  Melodie  ist  ge- 
wöhnlich einfach,  zwischen  Arie  und  Arioso  die  Mitte  haltend , hat  auch  mitunter  etwas 

Recitirendes. b ) Ein  Arioto  am  Schlüsse  eines  Recitativs , worin  die  Empfindung 

sich  sammelt  und  der  Ausdruck  zur  gesangvollen  Melodie  wird.  S.  Mattheson,  Cri- 
ticu  mut.  II.  146. 

C barre,  bei  den  Franzosen  Benennung  des  durclistrichenen  Halbkreises  C,  womit 
der  Allabrevetakt  bezeichnet  wird. 

Cdnr,  die  erste  und  Normaltonart  der  zwölf  Durtonarten  des  modernen  Systems. 

Indem  wir  den  Ton  C als  Grundton  unseres  gesammten  Tonumfanges  angenommen  ha- 
ben, und  die  Folge  der  natürlichen  oder  ursprünglichen  (d.  h.  nicht  durch  oder  !>  ver- 
setzten) Töne  von  diesem  Grundtone  aus  die  Tonart  C dur  — C I)  E F <•'  .1 11  — ergiebt, 
welche  überdies  schon  unter  den  Tonarten  des  16.  Jahrhunderts  als  einzige  im  heutigen 
Sinne  vollkommene  Durtonart  sich  findet,  wird  diese  C dur  Tonart  als  erste  Tonart  und 
Ausgangspunkt  des  Quintencirkels  angesehen  und  hat  als  Urbild  aller  übrigen  Durtoii- 
arten,  die  nur  Versetzungen  der  Cdur  Tonart  an  einen  höheren  oder  tieferen  Ort  sind,  zu 
gelten.  Weil  sie  keine  Kreuze  oder  Been  enthält,  werden  alle  ihre  Stufen  auch  nur  mit 
einfachen  Tonbuchstaben,  keine  darunter  mit  Silben  [ßt,  eit,  ut  etc.)  benannt,  während 
in  allen  übrigen  Tonarten  mit  den  Modificationen  der  natürlichen  oder  ursprünglichen 
Stufen  dureh  Versetzungszeichen  auch  Tonsilben  Vorkommen.  Näheres  s.  T onart. 

(’f,  die  zweite  Silbe  der  Boceditatio  oder  vocct  beigicae.  S.  Belgische  Silben 
und  Solmisation  3.  Ebenso  die  dritte  Silbe  der  Hitz lcr’ sehen  Bebisutio.  Solmi- 
sation  3. 

C-fa-ut  heisst  in  der  alten  Solmisation  das  C grave  oder  kleine  c,  weil  beim  Sol- 
misiren  oder  Solfeggiren  auf  diesem  Ton,  jenachdem  er  im  I.  oder  II.  Hexachorde  vor- 
kam, die  Silbe  fa  oder  ut  ausgesprochen  wurde.  Bewegte  sich  der  Gesang  im  1.  Hexa- 
chorde, welches  den  Ton  O zum  Grundton  hatte  und  darum  war,  so  bildete  das  c zu  (J 
die  vierte  Stufe,  zu  II  aber  den  halben  Ton,  auf  dem  jederzeit  die  Silben  mi-fa  zu  stehen 
kommen  mussten,  folglich  hiess  es  fa  (Beisp.  a), 

a)  O A If  c d e 6)  c d e f g a 

ut  re  mi  fa  toi  la  ut  re  mi  fa  toi  la 

10* 
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Das  II.  Hexachord  hingegen  fing  mit  dem  kleinen  e selbst  an  (das  mi-fa  kam  auf  t-f 
zu  stehen)  und  nun  hiess  dieses  c,  als  erste  Stufe  des  Hexachordes , ut.  Bekanntlich 
wurde  jeder  Ton  mit  allen  Silben , die  er  durch  die  Mutation  derselben  erhielt,  benannt, 
mithin  hiess  der  Ton  c c-fa-ut.  S.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  4.  Das  c,  wurde  mit 
c-sol-fa-ut,  und  c,  mit  c-sol-fa  benannt.  S.  den  Artikel  C-sol-fa-ut. 

Celeustis  griech.j,  eine  Melodie  zu  einem  Schiffertanze,  die  auf  Flöten  vorgetragen 
wurde. 

Cellische  Trompete,  s.  Carnyx. 

Cembal  d'Amour.  Ein  dem  Claviere  ähnliches,  in  der  ersten  Hälfte  des  vorigen 
Jahrhunderts  von  Gottfried  Silbermann  zu  Freiberg  erfundenes  Tasteninstrument. 
Nach  Gerber  (Tonkünstlerlex.  Art.  Gottfr.  Silbermannj  ist  es  folgendennassen  con- 
struirt : An  äusserer  Form,  Tastatur  und  Tangentenmechanismus  kommt  es  mit  dem  Cla- 
viere überein,  seine_Saiten  (d.  h.  die  klingenden  Theile  derselben)  aber  sind  doppelt  so 
lang  als  beim  Claviere,  weil  sie  von  den  Tangenten  in  der  Mitte  angeschlagen  werden 
und  ihre  beiden  Hälften  einerlei  Ton  geben  sollen.  Ebendeswegen  befinden  sich  auch 
auf  beiden  Seiten  Stege  und  Resonanzböden,  ln  der  Mitte  ruht  die  Saite  auf  einem  mit 
Tuch  belegten  und  mit  einem  Einschnitte  durchbrochenen  Stöckchen  , in  welchem  Ein- 
schnitte die  Tangente  die  Saite  trifft  und,  indem  sie  selbige  vom  Tuche  aufhebt,  den  dop- 
pelten Ton  ihrer  beiden  Hälften  zum  Ansprechen  bringt.  Da  die  Saiten  viel  länger  sind 
als  beim  Claviere,  in  der  Mitte  angeschlagen  werden  und  folglich  auf  beiden  Seiten  dem 
Drucke  der  Tangenten  umsomehr  nachgeben,  weil  sie  durch  nichts  daran  verhindert  wer- 
den ; so  kann  durch  ein  allzustarkes  Anschlägen  leicht  der  Fehler  entstehen,  dass  die 
Saite  zu  hoch  klingt.  Doch  wird  diese  Unvollkommenheit  durch  mehrere  Vorzüge  überwo- 
gen ; diese  letzteren  bestehen  1)  in  einem  stärkeren  Klange,  2)  in  einem  längeren  Aushalten 
desselben , und  3)  in  einer  grösseren  Mannigfaltigkeit  der  Stärke-  und  Schwächegrade. 
Hähnel  in  Meissen  vervollständigte  dieses  Instrument  nicht  nur  durch  einen  stärker 
als  am  gewöhnlichen  Claviere  wirkenden  Cölestinzug;  sondern  er  brachte  auch  eine 
mit  Tuch  überzogene  Leiste  an,  welche  man  nach  Belieben  auf  der  einen  oder  anderen 
Seite  des  Sangbodens  auf  die  Saiten  niederlassen  [eine  Hälfte  derselben  also  dämpfen  und 
am  Mitklingen  verhindern)  und  dadurch  den  Klang  dem  eines  gewöhnlichen  Clavieres 
vollkommen  gleichmachen  konnte. 

Cembalo,  s.  Flügel.  Cembalo  verticale , ein  aufrechtstehender  Flügel,  Cla- 
vicytherium. 

Cembalo  onnlcordo,  auch  Proteus  genannt,  eine  Art  Cluvicembalo  mit  vielen 
Registern  und  fünf  stufenförmig  über  einander  liegenden  Tastaturen , auf  welchen  man 
die  enharmonischen  Töne  unterscheiden  und  alle  Tonarten  durchlaufen  konnte,  «senza 
urtare  in  dissonanza  alctma«.  Es  ist  um  das  Jahr  1650  von  Francesco  Nigetti  er- 
funden, worüber  Näheres  in  De  Floren  Uni»  inventis  von  D.  Maria  Nanni,  Ferrara 
1731,  S.  72. 

Cercar  la  nota , zur  Singekunst  gehöriger  Terminus.  Er  bedeutet  eine  Voraus- 
nahme des  folgenden  Tones  auf  der  Silbe  des  vorangehenden,  oder  anders  ausgedrückt, 
das  Herüberziehen  eines  Tones  zum  nächstfolgenden,  so  dass  letzterer  bereits  vor  dem 
Momente  seines  eigentlichen  Eintrittes,  jedoch  auf  der  Silbe  des  vorangehenden  Tones, 
gehört  wird.  Also  wenn  man  z.  B.  den  Satz  unter  a so  ausführt,  wie  er  unter  b no- 
tirt  ist ; 


Wenn  du  der-einst  mich  etc.  ffTn  du  der-einst  mich 


Ces,  Silbenname  der  durch  ein  vorgesetztes  [z  angezeigten  Halbtonseniiedrigung 
der  Tonstufe  C.  Der  Ton  C&  ist  reine  Quint  von  F*>,  kleine  Terz  von  Ä>,  kleine  Septime 
von  D^  etc.,  fällt  aber  an  gleichschwebend  temperirten  Instrumenten  mit  seinem  enhar- 
monischen Tone  H auf  einer  Taste  oder  Saite  zusammen,  hat  demnach  auch  zugleich  un- 
ter dem  Namen  11  als  reine  Quint  von  F,  kleine  Terz  von  (1*,  kleine  Septime  von  C*  etc. 
zu  dienen.  Als  Grundton  einer  harten  und  weichen  Tonart  wird  er,  wegen  Nothwendig- 
keit  der  Vorzeichnung  zu  vieler  Been,  nicht  gebraucht ; wenigstens  pflegt  seine  Tonart 
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nicht  als  Haupttonart  eines  Tonsatzes  vorzukommen  , sondern  wenn  überhaupt,  so  nur 
im  Laufe  der  Modulation  berührt  zu  werden ; als  Haupttonart  bedient  man  sich  statt 
ihrer  lieber  der  einfacheren  Tonarten  des  Grundtones  II. 

Cetera  tedesca,  deutsche  Cither,  zehnsaitig.  Abbildg.  Bonanni,  Gabin.  armon. 
S.  97.  Näheres  Cith  ara  b. 

Chaconne,  s.  Ciacona. 

Chalil,  die  kleinere  Gattung  der  ebräischen  Flöten  (die  grössere  hiess  Nekabhim), 
■von  den  Griechen  durch  Auloi  und  von  Luther  stets  durch  Pfeifen  übersetzt.  Sie 
waren  von  Rohr,  Holz  oder  Knochen,  aus  einem  Stücke  gearbeitet,  hatten  anfänglich 
keine,  später  vier  oder  mehr  Tonlöcher  und  wurden  nach  Art  der  Fhlte  ä bec  geblasen. 

Cbalumeau , Chalcmit  ( Calamus , Rohr),  Calamut  pastoralis,  pastoritius , Hir- 
ten p feife , 8 ch alm ey.  8.  daselbst. 

Chantade , das  Zeichen , welches  man  mit  der  Trompete  oder  gewöhnlicher  noch 
mit  der  Trommel  giebt,  wenn  man  dem  Feinde  einen  belagerten  Ort  übergeben  will. 

Chanson  'von  chanter,  singen;  ital.  Canzona).  Ein  kleines  lyrisches  Singstück,  ein 
Lied.  Der  Begriff  des  modernen  französischen  Chanson,  den  wir  mit  diesem  Worte  gegen- 
wärtig zu  verbinden  gewohnt  sind  , füllt  aber  den  unseres  deutschen  Liedes  nicht  ganz 
aus,  sondern  passt  nur  auf  eine  Art  desselben.  Erstens  hat  der  Chanson  stets  nur  strophi- 
sche Melodie,  unser  deutsches  Lied  hingegen  keinesweges  immer ; ferner  ist  er  nicht  sub- 
jectiver  Gefühlserguss  allein,  sondern  wählt  gerne  einen  solchen  Inhalt,  der  in  epigram- 
matisch pointirten  und  zugespitzten  Ausdruck  sich  kleiden  lässt,  zeigt  seinen  Gegenstand 
in  jeder  Strophe  immer  als  ein  neues  und  anders  beleuchtetes  Bild,  am  Schlüsse  dersel- 
ben aber  in  einem  durch  eine  feine  und  überraschende  Wendung  eingeführten  Refrain 
stets  den  Grundgedanken  betonend,  wie  wir  es  in  einer  ähnlichen  Art  unserer  deutschen 
Lieder  ebenfalls  finden.  Es  giebt  Chansons  auf  alle  Gelegenheiten  des  Familien-  und 
öffentlichen  Lebens  , Chansons  d’amour,  a boire  Mondes  de  labte),  pastorales,  rustiques, 
balituUes  oder  pour  danser  (wie  die  Müsetten,  Gavotten,  Bransles  etc.),  guerriires,  patrio- 
iiques,  religieuses,  satiriqaes  etc.  Dass  ein  so  verschiedener  Inhalt  eine  ebenso  mannigfaltige 
Modification  der  Ausdrucksweise  zur  Folge  haben  muss,  ist  selbstverständlich  ; der  reli- 
giöse Chanson  wird  keine  Witzpointe  enthalten,  während  es  im  satyrischen  wesentlich 
auf  eine  solche  ankommt.  Der  Begriff  desselben  lässt  sich  daher  so  genau  nicht  abgren- 
zen, mit  oben  Gesagtem  ist  nur  eine  am  häufigsten  hervortretende  Eigentümlichkeit 
dieser  Liedergattung  bezeichnet.  In  älterer  Zeit  ist  der  Ausdruck  Chanson  (sowie  auch 
Lays)  ganz  allgemeine  Benennung  für  kurze  einfache  Lieder,  die  vom  Componisten  selbst 
oder  von  anderen  Tonsetzem  auch  wohl  mehrstimmig  bearbeitet  wurden.  Solche  Chan- 
sons kommen  schon  sehr  frühe  vor  und  sind  auch  aus  dem  13.  und  II.  Jahrhundert  (aus 
dieser  Zeit  jedoch  nur  als  Tenor  in  kirchlichen  Compositionen  der  Niederländer) , in 
einzelnen  Ueberresten  auch  aus  noch  früherer  Zeit,  aufbehalten.  Vergl.  Rousseau, 
Dietionnaire,  Art.  Chanson ; Kiesewetter,  weltliche  Gesang,  1841. 

Chanter  ä llvre  ouvert,  vom  Blatte  singen. 

Chanterelle,  Cantarslla,  Sangsaite;  Benennung  der  höchsten,  zur  Ausfüh- 
rung der  Melodie  vorzugsweise  gebrauchten  Saiten  an  Bogen-  und  anderen  Saiteninstru- 
menten ohne  Claviatur.  Also  z.  B.  die  Quint  oder  Ü^Saite  auf  der  Violine,  die  Melodie- 
saiten Grosssangsaite , Kleinsangsaite,  Quintsaite)  auf  der  Laute,  Zither,  Guitarre. 
Ebenfalls  die  höchsten  Saiten  auf  der  Harfe.  Bei  Claviatursaiteninstrumenten  kommt  der 
Ausdruck  nicht  vor. 

Chanterret»,  s.  Menestrels. 

Chant  sur  le  livre,  eine  Art  Contrappunto  alla  mente,  in  welchem  die  Sänger  einen 
planen  Gesang  mit  allerhand  Diminutionen  und  Fiorituren  aus  dem  Stegreife  auszieren. 
8.  Contrappunto  alla  mente. 

Character  nennt  man  die  Summe  von  Eigenschaften  und  Merkmalen,  wodurch 
Menschen  oder  Dinge  von  einander  sich  unterscheiden.  Es  ist  hier  der  Ort  nicht,  eine 
ausführlichere  Auseinandersetzung  dieses  der  Aesthetik  angehörenden  Gegenstandes  zu 
versuchen ; daher  bleibt  nur  zu  erklären , was  man  darunter  versteht , wenn  man  von 
einem  Tonstücke  Character  fordert  oder  ihm  Character  zuschreibt.  Wir  wissen,  dass  wir 
ein  Tonstück  als  Analogon  eines  inneren  Ereignisses  anzuseifen  haben ; ein  jedes  solches 
Ereigniss  besteht  aus  einem  Complexe  von  Empfindungen,  welche  durch  die  eigenthüm- 
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liehen  Geistes-  und  Gemüthsanlagen  dessen,  der  sie  hat,  eine  eigentümliche  Färbung 
und  Bewegung  in  Hinsicht  auf  ihr  Entstehen  und  ihren  Verlauf  annehmen.  Bei  einem 
Menschen , dessen  Eigenschaften  wirklich  solche  und  nicht  nur  durch  augenblickliche 
Umstände  und  äussere  Einflüsse  bestimmte,  durch  den  einen  hervorgerufene,  durch  einen 
anderen  wieder  verneinte  Erregungen  sind,  wird  der  Gang  seiner  Empfindungen  wie  sei- 
ner äusseren  Handlungen  einer  gewissen  Folgerichtigkeit  oder  Notwendigkeit  unter- 
worfen sein,  welche  ihn  eben  unter  allen  Umständen  veranlasst,  so  und  nicht  auders  zu 
denken,  zu  empfinden  und  zu  handeln.  Von  einem  Menschen , bei  dem  solches  Btattfin- 
det,  sagen  wir,  er  habe  Character ; und  da  die  Eigenschaften  sehr  verschieden  zusam- 
mengesetzt sein  können , muss  es  verschiedene  Charactere  geben.  Hingegen  sagen  wir 
von  einem  Menschen,  der  je  nach  Laune  und  äusseren  Einwirkungen  bald  so  bald  an- 
ders denkt  und  handelt , er  sei  characterlos , und  an  einem  solchen  werden  wir  keine 
Consequenz  im  Verlaufe  seines  Empfindens  und  Handelns  entdecken.  So  wie  aber  der 
weitere  Verlauf  der  inneren  Bewegungen  oines  Menschen  von  Character  schon  von  vorne 
herein  durch  seine  Eigenschaften  bedingt  ist , und  auch  aus  den  verschiedenartigsten 
Modificationen,  die  sie  im  Verlaufe  annehmen,  doch  immer  der  Character  des  Menschen 
sich  herauserkennen  lassen  wird,  so  ist  auch  im  Tonstücke,  als  dem  Analugon  eines  in- 
neren Erlebnisses,  wenn  wir  ihm  einen  bestimmten  Character  zuschreiben,  die  Entwicke- 
lung immer  eine  derartige,  dass  sie  mit  einer  gewissen  inneren  Folgerichtigkeit  aus  den 
gleich  zu  Anfänge  angeschlagenen  Hauptgedanken  und  Gefühlen  resultiit.  Können  wir 
diese  Folgerichtigkeit  auch  nur  mehr  empfinden  als  buchstäblich  nach  weisen,  so  ist  ihr 
Vorhandensein  oder  Fehlen  in  einem  Tonstücke  darum  doch  nicht  anzuzweifeln,  sondern 
macht  sich  dem  entwickelten  Kunstgcfühle  kenntlich  genug.  Alle  inneren  Hergänge  sind 
Bewegungen,  folglich  durch  die  Tonkunst,  deren  Ausdrucksmittel  ebenfalls  Bewegungen 
— der  Melodie,  der  Harmonie,  der  Zeitmessungen  — sind,  darzustellen.  Einheit  der  von 
vorne  herein  angeschlagenen  Bewegungsart  wird  im  Tonstücke  das  hervorbringen  , was 
wir  Character  nennen  — , nur  möge  man  unter  Bewegung  hier  nicht  etwa  die  eines  ein- 
zelnen Musikfactoren,  etwa  des  Tempo,  allein  verstehen,  sondern  das  ganze  Ineinander- 
greifen von  Taktart,  Zeitmaass,  Rhythmus,  Art  und  Gebrauch  der  melodischen  Figuren, 
Begleitung,  Modulation,  Form  und  Stil  sammt  was  sonst  zur  besonderen  Art  des  Aus- 
druckes einer  Empfindung  mitwirkt.  Wechselt  die  Empfindung  auch  im  Tonstücke  und 
schlägt  sie  geradezu  in  ihren  Contrast  um,  so  soll  man,  falls  der  Character  desselben  gut 
durchgeführt  ist,  doch  im  Stande  sein,  jene  erwähnte  Folgerichtigkeit  auch  aus  diesen 
Modificationen  herauszufühlen.  So  unendlich  verschieden  aber  die  Empfindungen  sich 
gestalten  und  so  unendlich  verschieden  die  Verwendung  der  musikalischen  Ausdrucks- 
mittel durch  die  Darstellungsobjecte  bedingt  wird,  so  verschieden  kann  auch  der  Cha- 
racter der  Tonstücke  sein.  Nun  giebt  es  aber  eine  Characteristik,  die  bei  den  verschie- 
denen Gattungen  von  Tonstücken  (doch  bei  der  einen  mehr  und  bei  der  anderen  weniger) 
in  den  Unterscheidungsmerkmalen  der  Formen  liegt,  und  eine  andere,  die  innerhalb 
einer  und  derselben  Form  sich  entfaltet.  Es  giebt  Gattungen  von  Tonstücken , deren 
Characteristik  mehr  eine  formale  und  allgemeine,  und  wiederum  andere,  deren  Characte- 
rislik  mehr  eine  innere  ist : die  einen  sind  überwiegend  durch  bestimmte  Taktarten,  rhyth- 
mische Gliederung  der  Melodie  im  Grossen  und  Einzelnen,  bestimmte  Begrenzung  ihrer 
Theile  äusserlich  charactcristisch  gestaltet,  z.  B.  die  Tänze,  der  Marsch  etc.;  innerer  Cha- 
racter fehlt  ihnen  keineswegs,  auch  kann  er  mannigfach  verschieden  sein,  wenngleich  er 
auch  nur  allgemein  bleibt  und  durch  die  bestimmten  äusseren  Merkmale  der  Form  an 
völlig  freier  Entwickelung  gehindert  ist.  Ein  Marsch  z.  B.  unterscheidet  sich  von  einer 
Menuett  nicht  nur  durch  Taktart,  Bewegung  und  rhythmische  Gliederung,  sondern  auch 
durch  einen  ihm  eigenthümlichcn  Ausdruck  von  Feierlichkeit.  Ein  andures  Tonstück, 
welches  ebenfalls  diesen  feierlichen  Character  hat  aber  kein  Marsch  ist,  wird  von  diesem 
wieder  auf  mannigfache  andere  Weise  charactcristisch  verschieden  sein.  Ausserdem  aber 
kaun  die  Feierlichkeit  im  Marsche  eine  heitere,  prächtige,  ernste,  traurige  etc.  sein ; 
jeder  empfindet,  dass  der  Character  der  Feierlichkeit  in  einem  Marsche,  womit  ein 
Eroberer  seinen  triumpbirenden  Einzug  schmückt,  ein  ganz  anderer  sein  muss  als  in 
einem  Marsche,  der  etwa  einen  Priesterzug  begleitet.  Indessen  bleibt  die  Characteristik 
bei  solchen  Tonstücken  von  so  durchaus  bestimmter  Form  eine  begrenzte  und  allgemeine, 
vollständig  freie  und  allseitige  Durchbildung  wird  unmöglich.  Diejenigen  anderen  Ton- 
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stücke  hingegen,  Ton  denen  oben  gesagt  werde,  dass  ihre  Ch&racteristik  mehr  eine  in- 
nere sei,  haben  in  der  äusseren  Form  weniger  fest  abgrenzende  Merkmale  und  sind  schon 
dadurch  von  jenen  sehr  wesentlich  verschieden.  Weit  mehr  aber  noch  durch  die  uner- 
schöpfliche Mannigfaltigkeit  von  characteristischem  Inhalte,  den  sie  aufnehmen  und,  un- 
behindert durch  jene  Nöthigungen  der  äusseren  Characteristik,  vollkommen  frei  durch- 
bilden können.  Hierher  gehören  die  Arie,  Sonate  etc.  Das  Verh&ltniss  ist  umgekehrt  s 
in  jenen  ersteren  Tonstücken  (Marsch  etc.)  setzen  die  äusseren  sie  kennzeichnenden  Merk- 
male der  Form  der  inneren  characteristischen  Entwickelung  eine  Grenze;  in  diesen  letz- 
teren (Arie  etc.)  werden  die  äusseren  Merkmale  weit  mehr  durch  den  Inhalt  modificirt ; 
sie  sind  zwar  der  Form  ebenfalls  bis  zu  einem  gewissen  Grade  schon  von  vorne  herein 
eigen,  sofern  die  Arie  Mittelsatz,  Repetition  u.  dergl.  hat,  gestatten  aber  dem  Inhalte 
eine  beiweitem  ungebundenere  und  freiere  Entwickelung.  Ebenso  im  Chore ; Chor  und 
Arie  aber  sind  wieder  dadurch  characteristisch  von  einander  verschieden,  dass  jener  stets 
Geaammtausdruck  einer  Menge,  diese  Gefühlserguss  einer  einzelnen  Person  ist.  Ausser- 
dem weichen  Chöre  und  Arien  wieder  innerhalb  ihrer  Gattung  hinsichts  des  Characters 
durch  Mannigfaltigkeit  ihres  Inhaltes  und  verschiedene  Durchbildung  desselben,  von 
einander  ab. 

Cbaraeterlstik  der  Tonarten,  s.  Tonart  V E. 

Charaeterlatlseher  Ton  der  Tonart,  Nota  characteristica , nennt  man  o)  den- 
jenigen Ton,  welcher  im  Quinten-  und  Quartencirkel  jede  nachfolgende  Tonart  von  ihrer 
vorangehenden  unterscheidet.  Demnach  in  den  Tonarten  mit  Kreuzen  die  grosse  Septime, 
in  den  mit  Been  die  Quarta  toni.  So  ist  Gdur  von  Cdur  characteristisch  verschieden  durch 
seine  grosse  Septime  fa , welcher  Ton  in  Cdur  nicht  vorkomrat;  Bdur  ist  von  F dur  un- 
terschieden durch  seine  Quart  «i*,  weil  in  F dur  nur  e enthalten  ist.  Also  wäre  in  Gdur 
fs,  in  Bdur  et  der  characteristische  Ton.  Weit  gewöhnlicher  aber  gebraucht  man  diese 
Benennung  il  jederzeit  gleichbedeutend  mit  Semitonium  oder  Subt&niionium  modi , für 
die  grosse  Septime  der  Kreuz-  und  Bce-Tonarten,  indem  diese  die  Bee-Tonart  zwar  nicht 
von  ihrer  vorangehenden  (die  grosse  Septime  A von  Bdur  ist  auch  in  Fdur  enthalten), 
wohl  aber  von  ihrer  folgenden  unterscheidet,  und  als  wesentlicher  Bestandtheil  des  Do- 
minantakkordes  (Leitton)  eine  beiweitem  wichtigere  Rolle  spielt  als  die  Quart  der  Ton- 
art. Eigentlich  sollte  man  beide,  die  Septime  und  die  Quart,  characteristische  Töne  der 
Tonart  nennen ; denn  durch  jene  wird  die  Tonart  von  ihrer  Unterdominant  (C  von  F,  11 
von  Et),  durch  diese  von  ihrer  Dominant  { C von  G,  B von  F\  unterschieden. 

Charge,  ein  Feldstück  der  Trompeter,  womit  der  Cavallerie  das  Zeichen  zum  An- 
griffe gegeben  wird.  8.  Feldstücke!). 

Cbasoara,  s.  Chatzotzeroth. 

Chatcoizeroth  (Chaizootzerah) , Chasosra  oder  Asosra , ein  hebräisches  Blasinstru- 
ment, dessen  Erfindung  Moses  zugeschrieben  wird ; Luther  hat  es  durch  Trompete  über- 
setzt, bei  den  Griechen  hiess  es  Salpinx.  Es  bestand  aus  einer  aus  Silber,  Kupfer  oder 
auch  Holz  gearbeiteten,  etwa  zwei  Fuss  langen  geraden,  nach  unten  conisch  sich  erwei- 
ternden und  in  einen  Schallbecher  nach  Art  der  Posaune  auslaufendcn  Röhre.  Priester 
bliesen  es,  und  zwar  diente  es  auf  der  Wanderung  durch  die  Wüste,  dem  Volke  Zeichen 
zur  Versammlung,  zum  Lagern  und  Aufbrechen  zu  geben,  ausserdem  im  Tempel , auch 
bei  weltlichen  Festlichkeiten  und  im  Kriege. 

Che,  ein  Saiteninstrument  der  Chinesen , in  Form  eines  Tisches  von  etwa  8 Fuss 
Länge,  mit  25  Saiten  von  Seide  bespannt,  welche,  auf  die  12  Lu  (Halbtöne;  gestimmt, 
einen  Umfang  von  2 Octaven  ausmachen.  Unter  jeder  Saite  befindet  sich  ein  beweglicher 
Steg,  mittels  desseu  ihre  Stimmung  geändert  werden  kann.  Abbildg.  La  Borde,  Essai 
1.  126,  140. 

Chelys  , Schildkröte),  ursprünglich  Benennung  der  Leyer,  welche  Merkur  aus  einer 
Schildkrötenschale  verfertigt  haben  soll  ( Lyra  testudinea) ; späterhin  auch  auf  die  von 
dieser  Leyer  abstammende  Laute  (s.  daselbst)  angewendet. 

Cheng,  ein  chinesisches  Blasinstrument,  bestehend  aus  13  verschieden  langen 
Pfeifen  von  Bambus,  welche  auf  einer  gemeinsamen  Windlade  (einem  Kürbis)  stehen,  in 
welche  der  Wind  durch  ein  Rohr  mit  dem  Munde  hineingeblasen  wird.  Die  Pfeifen  spre- 
v chen  an,  wenn  der  über  ihrem  Fussc  befindliche  Aufschnitt  zugehaltcn  wird.  Merkwür- 
dig ist  das  Instrument  für  uns  dadurch,  dass  seine  Pfeifen  Zungenpfeifen  mit  durch- 


152 


Cheorette  — Chor  A a 


schlagenden  Zungen  sind,  und  dass  nach  Zamminer’s  Angabe  (Die  Musik,  8.  230) 
der  Petersburger  Orgelbauer  Kratzen  stein  diese  von  ihm  zu  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts in  unsere  Orgeln  eingeführte  Veredlung  der  Zungenwerke  von  dem  chinesi- 
schen Cheng  hergenommen  hat.  Abbildg.  s.  La  Borde,  Ettai  I.  129. 

Cheorette,  ein  ländliches  Saiteninstrument,  eine  Art  Turlurette  oder  Guitarre ; in 
Frankreich  zur  Zeit  Charles  VI.  stark  im  Gebrauche. 

Chevalet  franz.j,  der  Steg  auf  den  Geigeninstrumenten.  S.  Geige  C. 

Chlave,  Clavxt , clef,  der  Schlüssel.  S.  Clavis;  Notenschrift  B.  — Chiavi 
und  Chiavette  [Chiavi  traeportati) , die  Schlüssel  für  die  in  natürlicher  und  in  tTanspo- 
nirter  Tonlage  notirten  Töne.  S.  NotenschriftB;  Tonart  IV.  — Chi  ave  maettra, 
der  natürliche  Schlüssel,  auf  den  der  transponirte  zurückgeführt  wird  (Brossard). 

Chiesa,  Eccletia,  Kirche;  Concerto  da  chieta,  Kirchenconeert;  Aria  da 
chiesa,  Kirchenarie;  C ant ata  da  chieta , Kirchencantate;  Sonata  da  chieta, 
Kirchensonate. 

Chlphonfe,  Cyfoine,  ein  Instrument  der  Menetriers  des  12.  und  13.  Jahrhun- 
derts, dessen  Beschaffenheit  nicht  bekannt  zu  sein  scheint.  Man  hält  es  für  ein  Schlag- 
instrument, eine  Art  Trommel.  La  Borde,  Etsai  I.  292. 

Cbiroplatit,  Handbildner.  Eine  von  Logier  erfundene  mechanische  Vor- 
richtung, welche  den  Clavierschfller  verhindert,  die  Handgelenke  beim  Spiele  sinken  zu 
lassen.  Sie  besteht  aus  einer  mit  der  Claviatur  parallel  laufenden  , aber  etwas  vor  und 
über  derselben  befindlichen,  unten  am  Claviere  angeschraubten  Leiste , auf  welcher  die 
Handgelenke  des  Spielers  ruhen.  Dass  solche  äussere  Zwangmittcl  ohne  allen  Werth 
sind,  braucht  wohl  nicht  weiter  erörtert  zu  werden.  S.  Logier,  Anl.  z.  Pf.-spiel,  Bd.  I. 

Chllara,  s.  Cithara. 

t’hltarronr,  die  römische  Theorbe,  mit  6 Fuss  8 Zoll  langem  Halse  und  Körper, 
sechs  Saiten  auf  dem  Griffbrette  und  acht  anderen  daneben  an  einem  besonderen  Kragen. 
S.  Theorbe.  Bonanni  [Gabin.  armem.  Taf.  60)  bildet  auch  unter  dem  Namen  Chi- 
taronne  ein  sehr  einfaches  Instrument  mit  nur  2 Saiten  ab. 

('htfrig  (ein-  oder  mehrchörig),  den  Bezug  der  Saiteninstrumente  betref- 
fend, s.  ChorD  1,  ab;  die  P fei  fenzahlgemischterOrg  eistimmen  anlangend, 
s.  Chor  D 2;  mehrchörig  in  Hinsicht  auf  die  Vocalcomposition,  s.  Dop- 
pelch  or. 

Chor,  Chorut,  Coro,  Choeur  (eine  Schaar,  Menge).  A.  Ein  mehrstimmiges 
Singestück,  in  welchem  jede  Stimme  nicht  von  einem  Solosänger,  sondern  von  je  einer 
geringeren  oder  grösseren  Anzahl  Personen  ausgeführt  wird.  Die  Summe  der  an  ein-  und 
derselben  Stimme,  also  etwa  am  Alt  oder  Tenor  etc.,  betheiligten  Personen,  heisst  eine 
Chorstimme.  Der  a)  ästhetischen  Bedeutung  nach  ist  der  Chor  Gesammt- 
ausdruck  einer  Menge  von  Individuen,  deren  Gefühl  durch  irgend  ein  Ereigniss  oder 
eine  Idee  so  gleich  gestimmt  ist,  dass  alle  in  dem  Ausdrucke,  welchen  sie  ihren  Empfin- 
dungen und  Gedanken  verleihen,  im  Grossen  und  Ganzen  Übereinkommen.  Demnach 
setzt  der  Chor  einen  Inhalt  voraus , dessen  Gültigkeit  nicht  nur  von  einzelnen  Gleich- 
gesinnten empfunden,  sondern  von  einer  ganzen  Menge  bestätigt  werden  kann,  also  eine 
wenigstens  in  grösserem  Kreise  allgemeine , keine  persönlich  subjective  ist.  Wie  der 
Sologesang  Ausdrucksmittel  des  Einzelnen,  so  der  Chor  Ausdruck  der  Gemeinde,  womit 
nicht  gesagt  ist,  dass  nicht  auch  ein  Sologesang  so  allgemeinen  Inhaltes  sein  könnte,  dass 
er,  wenngleich  durch  den  Einzelnen  vorgetragen,  doch  als  aus  einem  Gesammtbewusst- 
sein  entsprungen  zu  gelten  hätte.  Die  Chorstimmen,  von  einander  als  Gattungen  (Sopran, 
Alt,  Tenor  und  Bass)  verschieden  und  gleichsam  verschiedene  Stufen  des  Alters  beider 
Geschlechter  repräsentirend,  sind  schon  jede  für  sich  eine  Gemeinsamkeit , die  einzelne 
Person  tritt  im  Chore  völlig  in  den  Hintergrund  und  geht  in  ihrer  Gattung , der  Chor- 
stimme,  auf.  Die  Chorstimmen  schliessen  sich  zur  Gemeinsamkeit  zusammen , von  der 
sie  zugleich  getragen  werden,  indem  sie  ihr  sich  unterordnen.  Eine  derartig  feine  Indivi- 
dualisirung  und  Modification  der  Gefühle,  wie  diejenige,  wodurch  etwa  die  Arie,  als  Aus- 
druck der  Empfindung  eines  Einzelnen,  sich  auszeichnet,  liegt  weder  in  der  Macht  des  Cho- 
res noch  ist  sie  Aufgabe  desselben.  Dem  widerspricht  keinesweges,  dass  in  einem  wirklich 
gut  gearbeiteten  Chore  eine  jede  Chorstimme  durchaus  characteristisch  und  melodisch 
selbständig  geführt  ist ; die  Individualisirung  der  Chorstimmen  aber  kann  nothwendiger- 
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weise  nicht  so  specialisirend  sein  als  die  des  Sologesanges , weil  die  Chorstimme  eine, 
wennauch  gleichgestimmte,  so  doch  immerhin  die  einzelne  Person  beschränkende  Menge 
ist,  ausserdem  alle  Chorstimmen  durch  die  gleiche  Gesammtempfindung  geleitet  werden 
und  in  einen  gemeinsamen  Zusammenklang  aufgehen  müssen.  Die  wesentliche  Wirkung 
des  Chores  besteht  daher  in  der  Macht  des  Gesammtausdruckes  einer  in  derselben  Em- 
pfindung übereinkommenden  Volksmenge;  das  zum  reichsten  entfaltete  Stimmen- 
leben,  welches  wir  in  Sch ü tz'schen,  Bach’schen  und  Händel’schen  Chören  bewun- 
dern, hat  eben  im  wesentlichen  den  Sinn,  diesen  Gemeindeausdruck  um  so  bedeutsamer 
zu  machen,  indem  bei  voller  Ucbereinstimmung  des  ganzen  Chores  jede  Chorstimme  für 
sich  inhaltreich  und  in  freier  selbständiger  Eigenthümlichkeit  entwickelt  ist.  — 6)  We- 
sentlicher und  grundleglicher  Stil  des  Chores  ist  der  imitatorische  und  fugirte ; Haupt- 
chorform die  Fuge,  in  welcher  alle  Stimmen  mit  gleicher  Berechtigung  an  der  Durchbil- 
dung eines  Hauptgedankens  sich  betheiligen.  Nebendem  giebt  es  noch  verschiedene  Ar- 
ten des  Chores  , die  , je  nach  Gattung  und  Inhalt  des  grösseren  Tonwerkes , in  dem  sie 
stehen,  in  gebundenem  Stil,  mit  doppeltem  Contrapunkt,  Imitation  etc.,  ohne  jedoch 
wirkliche  Fugen  zu  sein  ; in  f r e i e m ariosem ; oder  in  dramatischem  Stil  gehalten  sind. 
Doch  kann  man  nicht  sagen,  der  Chor  im  gebundenen  und  imitatorischen  Stile  gehöre 
allein  in  die  Kirchenmusik  oder  ins  Oratorium ; denn,  wenn  er  auch  wesentlich  hier  zu 
Hause  ist,  so  kann  er  doch  auch  in  der  Oper  Vorkommen.  Ebenso  finden  sich  ganz  freie 
und  ariose  Chöre  im  Oratorium,  und  in  der  Bach’schen  Matthäus-Passion  z.  B.  sind  so 
ziemlich  alle  Arten  von  Chören'),  vom  kunstvollst  figurirten  Chor  mit  Cantus  firmus  bis 
zu  den  die  höchste  leidenschaftliche  Aufregung  des  wüthenden  Volkes  darstellenden 
Turbae,  vertreten.  Eine  Form,  die  so  vielfach  verschiedenartigen  Inhalt  aufnehmen  soll, 
muss  natürlich  einer  ebenso  mannigfaltigen  Behandlung  zugänglich  sein.  Neben  jenen 
in  allen  Stimmen  melodisch  durchbildeten,  figurirten  und  fugirten  Chören  kommen,  na- 
mentlich bei  Händel,  Chorsätze  vor,  welche  neben  der  Energie  des  Rhythmus  wesent- 
lich durch  die  Gewalt  ihrer  Harmonie  wirken,  die  Oberstimme  hat  die  Melodie,  die  an- 
deren sind  nur  naturgemässe  harmonische  Verstärkung  derselben.  — c)  Formumrisse, 
innere  Gliederung  und  Bewegung  sind  ebenso  vielgestaltig  wie  in  der  Arie  und  anderen 
Soloformen,  nur  dass  die  Haltung  eines  wirklich  ausgebildeten  Chores  stets  durch  sein 
Wesen  als  Ausdruck  einer  Vielheit  bedingt  wird.  Die  gewöhnliche  lyrische  Chorform  ist 
die  der  zweitheiligen  Arie.  Nachdem  der  Hauptgedanke  eine  Zeit  lang  durchgearbeitet 
ist,  wird  eine  Cadenz  in  eine  verwandte  Tonart  gemacht  und  ein  aus  einem  neuen  Motiv 
gebildeter  Mittelsatz  eingeführt , der  zum  Hauptgedanken  im  Verhältnis*  einer  Ergän- 
zung, eines  beleuchtenden  verwandten  Gegensatzes  steht.  Dann  tritt  der  Hauptgedanke 
des  ersten  Theiles  wieder  auf  und  wird  nochmals  verarbeitet,  oder  der  erste  Theil  wird 
in  seinen  wesentlichsten  Punkten  repetirt;  nicht  genau,  sondern  immer  etwas  umgestal- 
tet und  anders  gewendet.  Es  giebt  auch  Chöre  dieser  Art , welche  die  strenge  Form  der 
älteren  Grossen  Arie  genau  einhalten,  indem  sie  nach  dem  Mittelsatze  ein  Repetitions- 
zeichen haben,  demgemäss  der  erste  Theil  dann  genau  wiederholt  wird.  Sie  pflegen  arien- 
artig melodiös  zu  sein  und  heissen  auch  Arienchöre.  Form  und  Ausdehnung  der 
Chöre  in  dramatischen  Tonwerken  hängen  selbstverständlich  von  der  Situation  ab,  die 
sie  hervorruft.  Manche  haben  gar  keine  eigentliche  Entwickelung,  sind  ganz  kurz,  über 
einen  kurzen  Redesatz,  der  nicht  wiederholt  wird,  wie  die  Turbae  (Volkschöre,  Volks- 
haufen) in  der  Passion  und  manche  Chöre  in  der  Oper.  Andere  sind  breiter  entwickelt, 
in  der  Form  aber  ebenfalls  durch  den  dramatischen  Ausdruck  bedingt.  — In  Kirchen- 
musiken ist  der  Chor  mit  Cantus  firmus  (Choralchor)  nicht  selten,  entweder  als 
Choralfuge,  oder  als  freier  Satz,  der  um  den  Choral  sich  herumbewegt , auch  wohl  aus 
einem  Motiv  desselben  entwickelt;  oder  als  figurirter  Choral.  — d)  Ausserdem  wird 
der  Chor  a cappella  (für  Singstimmen  ohne  Begleitung  oder  mit  Instrumentalbegleitung 
gesetzt.  Bei  vielen  Chören  mit  Instrumentalbegleitung  ist  diese  nur  Verdoppelung  der 
Singstimraen’),  besonders  durch  das  Streichquartett,  mit  Verstärkung  und  Ausfüllung 
durch  Orgel,  Blasinstrumente,  Posaunen,  an  Stellen  wo  es  auf  eine  grosse  Wirkung  oder 
besonderes  Hervorheben  von  Stimmen  ankommt.  Die  Gesangmelodie  hat  hier  den 


1)  Mit  Aukoahme  der  Fuge.  — 2)  Auch  diese  Unisono-  oder  Octavenverdoppclung  der  Singatimmen  durch 
Instrumente  nennt  man  A oder  alta  cappella.  8.  A cappella. 


154 


Chor  A e f g h 

wesentlichsten  Theil  des  gesäumten  Empfindungsausdruckes,  die  Instrumente  sind  mehr 
nur  Stütze  und  Klangbereicherung,  und  werden  etwa  nur  in  einigen  Zwischenspielen  und 
im  Ritornell  selbständig.  In  vielen  anderen  Chören  hat  hingegen  die  Gesangmelodie 
hauptsächlich  nur  die  melodischen  Hauptnoten  ohne  besondere  Ausschmückung  durch 
Nebennoten  und  die  Begleitung  bewegt  »ich  in  einer  dem  Ausdrucke  der  vorhandenen 
Empfindung  entsprechenden  Figuration  um  den  Gesang  herum.  Oder  es  sind  Gesang 
und  Instrumente  künstlich  in  einander  gearbeitet,  die  Instrumentalbegleitung  setzt  ihre 
eigenen  Melodien  und  Contrapunkte  denen  des  Gesanges  entgegen ; beide  verstärken 
den  Ausdruck  durch  verschiedene  Mittel.  Die  Arten  der  Begleitung  mischen  sich  aber 
sehr  häufig  in  einander,  so  dass  das  Orchester  bald  nur  Verdoppelung  und  Verstärkung, 
bald  aber  selbständiger  geführt  ist.  — *;  An  Stimmenzahl  sind  die  Chöre  ebenfalls 
sehr  verschieden ; e*  kommen  deren  von  drei  bis  zu  zwölf,  sechszehn  und  noch  mehr 
Stimmen  vor.  Der  vierstimmige  ist  der  normale  und  auch  gewöhnlichste,  und  wird  mit 
wenigen  Ausnahmen  für  die  vier  Hauptstimmen  , Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass,  gesetzt. 
Bei  fünf-,  sechs-  und  mehrstimmigen  Chören  kommt  es  auf  die  beabsichtigte  Wirkung 
an,  welche  Stimmen  getheilt  werden  sollen  ; Theilung  der  tiefen  Stimmen  Alt  und  Bass 
giebt  dem  Klange  mehr  Würde  und  Ernst,  Verdoppelung  der  Soprane  und  Tenöre  mehr 
Glanz  und  Helligkeit.  Bei  acht  Stimmen  bewegt  sich  entweder  die  ganze  Masse  über 
einem  gemeinsamen  Bass , einen  achtstimmigen  Chor  bildend ; noch  gewöhnlicher  aber 
wird  sie  in  zwei  Chöre  getheilt,  es  entsteht  der  Doppelchor,  über  welchen  sowie  über 
noch  mehrfach  getheilte  Chöre  unter  Doppelchor  einiges  gesagt  ist.  — f)  Die  Be- 
setzung des  Chores  in  Betreff  der  Stimmenanzahl  wird  natürlich  von  Umständen  abhän- 
gen,  doch  darf  eine  Chorstimme  mit  weniger  als  vier  oder  drei  Sängern  nicht  besetzt  sein, 
indem  die  Stimmen  sonst  nicht  zum  Klange  einer  Chorstimme  sich  verschmelzen,  son- 
dern als  einzelne  Stimmen  sich  geltend  machen.  Hingegen  ist  der  Grösse  der  Masse 
durch  die  Ausdehnung  und  akustische  Beschaffenheit  des  Locales,  in  welchem  der  Chor 
singt,  ein  Maassstab  gegeben.  Eine  verhältoissm&ssig  zu  grosse  Anzahl  Stimmen  macht 
nicht  die  geglaubte  Wirkung,  indem  die  Klangmasse  nicht  zur  Entfaltung  kommt  und 
sich  selbst  erdrückt.  — Sopran  und  Alt  werden  im  Chore  entweder  mit  weiblichen,  oder 
mit  Knabenstimmen,  oder  mit  beiden  gemischt  besetzt.  Weibliche  Stimmen  machen 
einen  weicheren  und  melodischeren  aber  auch  sinnlicheren  Klangeffect.  Knabenstimmen 
sind  herber  und  unbiegsamer,  aber  durchdringend,  energisch  und  an  Klang  völlig  lei- 
denschaftslos, darum  in  der  Kirchenmusik,  namentlich  in  stark  figurirten  Chören,  vor- 
zugsweise zu  verwenden.  Sehr  vortheilhaft  ist  eine  gute  Mischung  von  weiblichen  und 
Knabenstimmen  ; durch  letztere  erhält  der  Gesang  mehr  Bestimmtheit  und  Schärfe,  in- 
dem ihre  Herbigkeit  zugleich  durch  die  weiblichen  Stimmen  gemildert  wird.  In  alter 
Zeit  wurde  an  einzelnen  Orten  den  Frauen  das  Mitsingen  in  der  Kirche  verwehrt,  in- 
dem man  die,  doch  nur  auf  das  Lehramt  bezüglichen  , Worte  des  Paulus  Jan  die  Corin- 
ther  ft,  31):  »Eure  Weiber  sollen  schweigen  unter  der  Gemeinde!  denn  es  soll  ihnen 
nicht  zugelassen  werden,  dass  sie  reden»,  auch  auf  den  Gesang  ausdehnen  zu  müssen 
glaubte.  Cyrillus,  Bischof  zu  Jerusalem  (t3S6),  soll  zuerst  auf  Grund  dieser  Worte 
die  Frauen  vom  Gemeindegesang,  an  dem  sie  bis  dahin  Theil  genommen  hatten,  ausge- 
schlossen haben.  Andere  thaten  dasselbe,  aber  auf  andere  Veranlassung , weil  nämlich 
der  Kirchengesang  durch  die  weibliche  Stimme  mit  Iteizen,  die  mehr  aufs  Theater  als  in 
die  Kirche  gehörten,  ausgeschmückt  würde.  Uebrigens  sind  solche  Fälle  selten,  meisten- 
theils  hat  man  die  Frauen  mitsingen  lassen;  in  den  schon  frühe  eingerichteten  Nonnen- 
klöstern mussten  sie  doch  ohnedies  den  Chor  bilden  (vergl.  Forkel,  Gesell.  11.  Mo,. 
— g]  Der  Text  des  Chores  ist  für  gewöhnlich  ein  kurzer  scharf  präcisirter  Redesatz,  der 
seinen  Gegenstand  ebenso  bestimmt  wie  allgemein  fasslich  und  frei  von  allen  Floskeln 
ausdrückt.  In  einem  ausgedehnten  Chore  müssen  die  Worte  selbstverständlich  häufig 
wiederholt  werden,  wogegen  auch  in  keiner  Hinsicht  etwas  einzuwenden,  wie  unter  Text- 
wiederholung näher  erklärt  ist.  Hat  der  Chor  einen  Mittelsatz  oder  als  Fuge  ein 
Contrasuhject,  so  ist  der  Rodesatz  zweitheilig,  so  dass  der  zweite  Theil  den  ersten  er- 
gänzt, während  er  mit  ihm  contraatirt,  denselben  Gedanken  in  einem  andern  Bilde  giebt 
und  ihn  durch  einen  ihm  gegenübergestellten  Gegensatz  verdeutlicht  und  eindringlicher 
macht.  — h)  Ein  mit  beiden  Geschlechtern  angehörenden  Stimmgattungen,  also  mit  Män- 
ner- und  Frauen-  (oder  statt  letzterer  Knaben-:  stimmen  besetzter  Chor  wird  ge  misch- 
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ter  Chor  genannt.  Er  hat  vor  dem  allein  aus  Männern  und  allein  aus  Frauen  beste- 
henden Männer-  und  Frauenchor  (s.  die  gleichnamigen  Artikel)  den  sehr  wesent- 
lichen Vorzug,  nicht  allein  des  grösseren  Klang-  und  Farbenreichthum*  und  der  man- 
nigfaltigeren Stimmenmischungen,  sondern  auch  der  freieren  Beweglichkeit  seiner  Stim- 
men, welche  nicht  so  dicht  gedrängt  liegen  als  im  Männer-  oder  Frauenchore , deshalb 
in  ihrem  Gange  sich  nicht  behindern  und  ausserdem  deutlicher  herausgehört  werden 

können.  — Mit  dem  Worte  Chor  benennt  man  ferner IS.  die  Gesellschaft  der  den 

Chorgesang  ausföhrenden  Sänger  (Chorsänger,  Choristen) ; imgleichen  eine  Gesellschaft 
von  Instrumentalmusiken!,  und  hior  wiederum  speciell  die  einer  Gattung  angehörenden 
Instrumente  : das  Streichquartett  des  Orchesters  den  G e i g e n c h o r , die  Holzblasinstru- 
mente den  Holzbläserchor,  die  Posaunen  den  P osa u n e nch or;  C.  den 

erhöhten  Ort  in  der  Kirche,  an  welchem  die  Orgel  steht  und  die  Kirchenmusiken  auf- 
geführt werden.  Ferner  auch  den  am  östlichen  Ende  der  Kirche  sich  befindenden,  von 
dem  übrigen  Raume  durch  den  Lettner  abgetrennten  und  meist  auch  einige  Stufen  erhöh- 
ten Platz,  an  welchem  der  Hauptaltar  sich  befindet.  Von  diesem  Chore  haben  die  Chor- 
herren den  Namen,  weil  sie  in  den  römisch-katholischen  Stiftskirchen  daselbst  sich  ver- 
sammeln, um  die  Horas  zu  singen ; doch  besorgen  statt  ihrer  auch  die  Choralisten  und 
Vicarien  den  Dienst.  Das  Wort  Chor  soll  nach  Isidorus  seinen  Ursprung  von  corona 
haben,  indem  die  Chorsänger  in  alter  Zeit  so  um  den  Altar  herumgestellt  waren,  dass  sio 
gleichsam  eine  Krone  oder  einen  Kranz  [corona  circumstantium)  formirten.  Vergl.  die  im 
Art.  Antiphonie  Anm.  4 angeführten  Beiträge  vom  M.  Albrecht.  I).  In  Hin- 

sicht auf  den  Bezug  der  Saiteninstrumente  sowie  auf  die  Besetzung  der  gemischten  Or- 
gelstimmen zeigt  das  Wort  Chor  oder  das  von  demselben  abgeleitete  Beiwort  Chörig, 
mit  einem  Zahlworte  verbunden,  als  eine  hörig,  zwei-,  drei-  und  mehrchörig, 
an  1)  bei  manchen  Saiteninstrumenten  a)  durch  wieviele  Saiten  jeder  Ton  der  Tonleiter 
erzeugt  wird.  So  sagt  man  z.  B.  der  Bogenflügel  oder  das  Spinctt  seien  einchörig,  weil 
bei  diesen  Claviaturinstrumenten  jede  Taste  nur  eine  einzige  Saite  zum  Klingen  bringt. 
Unsere  modernen  Flügel  hingegen  sind  drei-,  zwei- und  einchörig ; denn  vom  höchsten 
Tone  bis  etwa  zum  grossen  £ oder  £?  werden  alle  Töne  durch  drei , in  der  folgenden 
tieferen  Octav  oder  etwas  darüber  durch  zwei  in  den  Einklang  gestimmte  Saiten  hervor- 
gebracht, während  für  die  tiefsten  Töne  nur  je  eine  Saite  vorhanden  ist.  Ebenso  sind  die 
Clavier-  und  Flügelpedale  drei-  und  zweichörig , d.  h.  ihre  Töne  werden  an  je  zwei  und 
drei  in  den  Einklang  gestimmten  Saiten  hervorgerufen ; — 4;  wieviele  verschieden  ge- 
stimmte Saiten  an  einem  Instrumente  vorhanden  sind.  So  haben  die  sechschörige  Laute 
und  die  sechschörige  C'ither  jede  sechs  in  verschiedenen  Tönen  gestimmte  Saiten,  aber 
bei  der  Cither  ist  jede  dieser  Saiten  mit  Ausnahme  der  höchsten,  wiederum  doppelt  oder 
zweichörig  im  Einklänge ; das  l'enorcon  ist  neunchörig , die  Violine  vierchörig  etc.  — 
2)  Als  Orgelterminus,  aus  wievielen  Pfeifen  eine  gemischte  Stimme  combinirt  ist,  also 
wieviele  Pfeifen  einer  gemischten  Stimme  beim  Niederdrucke  eines  Clavis  ansprechen. 
So  ist  eine  Mixtur  fünfehörig,  ein  Cornett  dreichörig , wenn  jene  fünf , dieser  drei  Chor 
Pfeifen  enthält ; jene  mit  fünf,  dieser  mit  drei  verschieden  gestimmten  Pfeifen  für  jeden 
Ton  besetzt  ist.  ln  dieser  Bedeutung  steht  das  Wort  chörig  häufig  statt  des  gleichgel- 
tenden Beiwortes  fach,  man  sagt  Mixtur  fünfehörig  oder  Cymbel  dreichörig,  statt 
Mixtur  fünffach,  Cymbel  dreifach. 

Chorngiuni , der  Ort,  an  welchem  der  dramatische  Chor  vorbereitet  und  eingeübt 
wird. 

fliorngttH,  der  Chorführer  in  der  griechischen  Comödie,  in  der  Tragödie  Coriphasus 

genannt. 

Choral,  Choralgesang,  Cantus  choralis  — planus  — firmus:  franz. 
Plain-ch  ant.  In  den  theoretischen  Schriften  des  16.  und  17.  Jahrh.  findet  man  die 
Musik  in  zwei  Uauptclassen  eingetheilt,  in  Musica  choralis  oder  plana,  und  Musica  men- 
suralis  oder  ßguralis.  Die  erstere,  von  beiden  die  ältere,  heisst  u,  choralis,  weil  sie  vom 
Chore  gesungen  wird;  4)  plana,  weil  alle  ihre  Noten  gleiche  Zeitdauer  haben,  ohne  äussere 
Werthverschiedenheit  sind’),  ausserdem,  weil  ihre  Melodien,  wenngleich  vom  Chore,  so 


I)  (Quae  im  suis  notulis  aequalem  »errat  mensurnm  nbsque  incremento  rel  decremento  prolationis.  Georg 
Rhsw,  Enckir,  IMS,  de  dims.  Mus.  — Est  notularvm  suh  una  et  nequali  mensura  simple*  et  un\formis  pro - 
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doch  rein  einstimmig  Torgetragen  werden.  Die  Ausdrücke  Choral-  und  Figuralmusik  be- 
ziehen sich  nicht  allein  auf  den  Notenwerth,  sondern  auch  auf  Ein-  und  Mehrstimmig- 
keit. Die  Mtmca  plana  oder  ckoralis  ist  einstimmig,  die  mmturalü  mehrstimmig.  G e n - 
gen  lisch  , Mutica  nova  1626,  sagt : »Mutica  ehtrralit  alias  plana  et  vetus,  da  in  fünf  Li- 
nien nur  schlechte  und  fast  einerlei  Noten  geschrieben  und  ohne  abgemessenen 
Takt  gesungen  werden« . Sobald  eine  Choralmelodie  mehrstimmig,  wennauch  in  glei- 
chen Noten,  bearbeitet  wird,  muss  ihr  Takt  nothwendig  ein  abgemessener  werden,  sie 
wird  mensuralis.  Die  von  Glarean  im  Dodecachordon  1547  gegebenen  Beispiele  für  die 
Choralmusik  sind  einstimmig,  die  für  die  Mensuralmusik  mehrstimmig.  Bis  zu  Ende 
des  17.  Jahrh.  dient  der  Ausdruck  charaliter  bei  den  Herausgebern  verschiedener  Cho- 
ralbücher übereinkommend  für  einstimmige  Gesänge.  Ferner  auch  c)  Gregoriana,  weil  die 
Einrichtung  dieser  Art  von  Gesang  dem  Papst  Gregor  dem  Grossen  zugeschrieben 
wird  i und  eantus  ßrmus,  weil  Gregor  die  von  ihm  gesammelten,  verbesserten,  vermehr- 
ten und  notirten  Melodien  des  alten  KiTchengesanges  als  feste  Norm  für  den  Kirchenge- 
sang aller  Orten  und  Zeiten  aufstellte  *).  Man  weiss,  dass  schon  die  ersten  christlichen 
Gemeinden  bei  ihren  gottesdienstlichen  Hebungen  dem  Gesänge  eine  bevorzugte  Stel- 
lung einrSumten,  nicht  aber,  von  welcher  Art  und  Beschaffenheit  ihr  Gesang  eigentlich 
gewesen  ist ; man  kann  nur  — wennauch  fast  mit  Bestimmtheit  — annehmen , dass  er 
der  Art  und  Weise,  wie  die  Juden  die  Psalmen  vorzutragen  pflegten,  sich  angeschlossen 
habe.  Dass  aus  solcher  Gehobenheit  der  Gemüther  und  aus  solcher  Begeisterung,  als 
das  neue  Christenthum  in  seinen  Bekenner«  hervorrief,  eine  eigene  und  von  allen  anderen 
bis  dahin  vorkommenden  abweichende  Gesangweise  entstehen  musste,  liegt  in  der  Sache ; 
ebenso  aber,  dass  sie  erst  allmälig  sich  entwickeln  konnte.  Worin  sie  jedoch  von  der 
jüdischen  und  griechischen  sich  unterschieden  habe,  wissen  wir  ebensowenig  als  wie  jene 
beschaffen  gewesen  ist , man  kann  nur  vermuthun , sie  habe  in  einer  durch  die  Kede- 
acceute  und  Länge  und  Kürze  der  Silben  metrisch  belebten  , durch  den  Versbau  in  be- 
stimmte rhythmische  Perioden  gegliederten , hinsichts  der  Melodie  durch  nur  wenige 
Töne  sich  bewegenden  llecitation  oder  Cantillation  bestanden.  Nicht  andere  Beschaffen- 
heit wird  der  Kirchengesang  gehabt  haben,  als  Basilius  um  370  in  der  morgenländi- 
schen und  Ambrosius  zu  Mailand  um  3S4  in  der  abendländischen  Kirche  die  Verbes- 
serung und  Reinigung  desselben  sich  angelegen  sein  liessen.  Auf  unsere  Zeit  gekommen 
ist  nichts  davon.  Selbst  bei  vielen  der  heutigen  Tages  noch  vorhandenen  und  in  der 
katholischen  Kirche  in  Uebung  befindlichen  Oesangweisen  des  Gregorianischen  Cantus 
planus  dürfte  die  ursprünglich  ächte  Lesart  gegenwärtig  kaum  mit  Sicherheit  sich  fest- 
steilen  lassen,  indem  nach  und  nach  an  verschiedenen  Orten  erhebliche  Abweichungen 
davon  sich  eingestellt  haben.  Doch  wissen  wir,  dass  der  Gregorianische  Gesang  ein  ge- 
tragener und  in  Noten  von  gleicher  Zeitdauer  einstimmig  fortschreitender  Gesang,  und 
in  dieser  Hinsicht  auch  das  Urbild  unseres  heutigen  Choralgesanges  ist.  Der  Ambrosi- 
anische Gesang  war  zu  Gregors  Zeit  vermuthlich  durch  seine  metrische  Einrichtung  dem 
weltlichen  Gesänge  zu  nahe  gekommen  und  hatte  mit  ihm  sich  vermischt,  ebenso  mochte 
die  bei  Mangel  einer  unzweideutigen  Notirung  im  wesentlichen  mündliche  Ueberiiefe- 
rung  das  ihrige  zu  seiner  allmäiigen  Entstellung  beigetragen  haben  — Gründe  genug, 
um  Gregor  zur  Verbesserung  und  Reinigung  zu  veranlassen,  mit  welcher  er  zugleich  eine 
Vereinfachung  verband,  sofern  er  den  Gesang,  um  seine  Würde  und  Feierlichkeit  zu 
erhöhen,  vom  Wechsel  der  metrischen  Länge  und  Kürze  [entkleidete,  dafür  aber  wie- 
derum in  melodischer  Hinsicht  bereicherte  ’) . — An  bedeutenden  Dichtem  lateinischer 
geistlicher  Gesänge  und  Hymnen  hat  es  der  alten  Kirche  nicht  gefehlt;  indem  aber  die 
lateinische  Sprache  das  ganze  Mitteialter  hindurch  in  der  Kirche  die  ausschliesslich  herr- 
schende war,  konnte  die  deutsche  religiöse  Voikspoesie,  wenn  sie  auch  einzelne  Blüthen 
trieb,  zu  höherer  Entfaltung  nicht  gelangen.  Dies  geschah  erst  zur  Zeit  der  Reformation 
und  vorzugsweise  durch  Luther,  dem  eigentlichen  Schöpfer  des  deutschen  Kirchen- 


nunciatio,  sine  inersmanto  re!  dccremento  prolationit.  Hujua  exempln  t uni  omnea  cantionra,  qtaoa  ad  firmem  eon- 
trapuneti  timpliei  componuntw.  Gregor  > * I.  - r , Mutier*  practica*  Bratern.  1552,  Lib.  II,  8.  11). 

2)  Nähere«  über  die  Mutica  fifurali*  s.  Mtniurilfiing. 

.1)  Einige  nähere  Angehen  über  den  Gr  «gor  i an  i«  c h en  Gesang  «.  im  gleichn.  Art.,  ferner  unter  Ar- 
centu«,  Coneentn«,  Antiphone,  Introitus,  Hymnus,  Frosa  ete.;  über  die  ron  Ambrosia« 
und  Gregor  eingefubrten  Tonarten  s.  Tonart!!, 
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liedes.  Theils  verdeutschte  er  lateinische  Hymnen,  theils  dichtete  er  selbst  kraftvolle 
und  kernhafte  Gesänge,  und  eine  Anzahl  schöner  Melodien  wird  ihm  zugeschrieben. 
Wiewohl  Winterfeld  Evangel.  Kirchenges.j  ihm  mit  Sicherheit  die  Autorschaft  nur 
dreier  Melodien  zuerkennt,  nämlich : Ein  feste  Burg ; Wir  glauben  all  an  einen  Gott ; 
Jesaia  dem  Propheten  das  geschah.  Ausserdem  die  Verbesserung  dreier  ferneren : Christ 
lag  in  Todesbanden ; Erhalt  uns  Herr  bei  deinem  Wort ; Verleih  uns  Frieden  gnädiglich. 
Muthmasslich  noch  folgende  drei:  Ein  neues  Lied  wir  heben  an;  Mit  Fried  und  Freud 
fahr  ich  dahin ; Mensch  willtu  leben  seliglich.  Schon  vor  Luther  war  es  Gebrauch  ge- 
wesen, weltliche  Melodien  als  Tenor  in  den  Messen  zu  verwenden  und  sie  auf  solche 
Weise  in  die  Kirche  herüberzunehmen.  Dem  Volke  wurden  die  Kirchengesänge  dadurch 
näher  gebracht,  es  trat  zu  ihnen  sogleich  in  ein  vertrauliches  Verhältniss,  indem  es  seine 
ihm  bekannten  und  lieben  Weisen  darin  wiederfand.  Luther  selbst  hat  der  weltlichen 
Melodien  zu  seinen  Kirchengesängen  sich  nicht  bedient , bald  nach  seinem  Tode  aber 
wurde,  sowohl  in  lutherischen  als  reformirten  Gemeinden,  dieser  Gebrauch  ganz  gang 
und  gäbe,  und  ebenso  die  Herausgabe  von  neuen  geistlichen,  aber  vorhandenen  und  be- 
kannten weltlichen  Melodien  unterlegten  Dichtungen*).  Manche  gelehrte  Theologen 
nahmen  dieses  Verfahren  in  Schutz,  indem  die  weltlichen  Melodien,  da  sic  so  anmuthig 
und  beweglich  seien,  die  Wirkung  der  unterlegten  geistlichen  Texte  auf  die  Gemüther 
verstärken  helfen  müssten i andere  waren  dagegen.  Andreas  W erckmeister  (der 
Musikkunst  Würde  und  Missbrauch  1691,  S.  20)  meint  »Was  der  Welt  und  dem  Satan 
einmal  gewidmet  sei,  lasse  man  heraus  aus  der  Kirche  Gottes,  es  ärgert«.  Doch  hatte 
Satan  hiermit  kaum  etwas  zu  schafTen,  sondern  geistliches  und  weltliches  Leben  durch- 
drangen sich  damals  so  innig,  dass  man  unwillkürlich  in  dem  einen  nicht  missen  mochte 
was  man  im  andern  besass  und  liebhatte , und  auch  wir  würden  die  nachfolgend  bei- 
spielsweise angeführten  Choräle  sicher  nicht  aus  der  Küche  verbannt  wissen  wollen,  weil 
sie  ursprünglich  weltliche  Melodien  sind.  So  sind  unter  anderen  entstanden:  Herzlich 
thut  mich  verlangen,  aus  : Mein  G’müth  ist  mir  verwirret,  von  H.  L.  Hassler  (Lustgar- 
ten 1601);  O Welt  ich  muss  dich  lassen,  aus:  Insbruck  ich  muss  dich  lassen,  von 
Heinr.  lsaac;  Auf  meinen  lieben  Gott,  aus:  Venus  du  und  dein  Kind,  sind  alle  beide 
blind,  von  Jacob  Regnard  (1580);  Ach  Gott  im  höchsten  Throne,  aus:  Der  Schütten- 
sam  der  hett  en  Knecht ; Ich  hab  mein  Sach  Gott  heimgestellt,  aus : Es  liegt  ein  Schloss 
in  Oesterreich  ; Wie  schön  leuchtet  der  Morgenstern,  aus : Wie  schön  leuchten  die  Aeu- 
gelein  der  Schönen  und  der  Zarten  mein  (die  letzte  der  im  16.  Jahrhundert  der  Kirche 
einverleibten  weltlichen  Melodien,  s.  Keferstein , die  Einführung  des  rhythmischen 
Chorales  1851,  S.  13).  Im  18.  Jahrhundert  kommen  noch  zwei  Beispiele  vor:  Gott  don- 
nert, sein  Gerichte,  aus:  In  diesen  heilgen  Hallen,  von  Mozart;  und:  Die  Früchte  sind 
nun  abgemäht,  aus:  Bei  Männern  welche  Liebe  fühlen,  von  demselben  Meister.  Zu 
Nimes  hat  bei  den  Jesuiten  noch  um  1826  die  Einrichtung  eines  geistlichen  Gesanges 
nach  dem  Jägerchor  aus  Weber’ s Freischütz  stattgefunden  (s.  C.  F.  Becker,  die 
Hausmusik  1810,  S.  68  ff.  Winterfeld,  Evangel.  Kirchenges.). — Gegen  Ende  des 
16.  Jahrhunderts  hörte  das  Herübemehmen  weltlicher  Gesänge  in  die  Kirche  auf,  wenn- 
gleich, wie  wir  gesehen  haben,  selbst  im  18.  Jahrhundert  noch  einzelne  Beispiele  sich 
finden;  wenigstens  vereinfachte  man  ihre  Rhythmik,  womit  man  übrigens  auch  schon 
früher  begonnen  hatte.  Letzterem  Verfahren  unterwarf  man  auch  viele  Gesänge,  die 
zwar  innerhalb  der  Kirche  entstanden,  doch  hinsichts  der  Rhythmik  künstlicher  und 
complicirter  waren,  als  einerseits  mit  der  Ausführung  durch  eine  grosse  Volksmenge,  an- 
dererseits in  manchen  Hinsichten  auch  mit  der  kirchlichen  Würde  sich  vertrug.  Solcher 
verwickelten  Rhythmik  mit  häufigem  Taktwechsel,  Syncopen  und  Accentrückungen,  Sil- 
bendehnungen u.  dergl.,  welche  der  Choral  aus  der  weltlichen  Musik  angenommen  hatte 
und  dergemäss  er  nicht  mehr  planu*  sondern  mmuuraiut  war,  konnte  wohl  ein  geübter 
Sängerchor,  nicht  aber  eine  grosse  Kirchengemeinde  mächtig  werden.  Der  mitunter  tanz- 
artige Schritt  mancher,  namentlich  in  ungeraden  Taktarten  stehenden,  Melodien  wider- 
sprach auch  zu  entschieden  dem  kirchlichen  Ernste.  Deshalb  war  man  schon  von  gegen 


4)  Z.  B.  OuMnhawer,  Revier  vnd  Bergliedlin,  christlich,  moraliter  vnnd  sittlich  verendert,  durch  Herrn 
Henrich  Knausten  etc.  1571.  — Nye  christliche  gesenge  unde  Lede,  up  allerley  ardt  Melodien,  der  besten 
olden  dtkdcscher  Leder  (1571), 
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Ende  des  16.  Jahrhunderts  an  und  besonders  im  17.  Jahrhundert  lebhaft  bestrebt,  den 
Choral  zu  vereinfachen  und  ihm  die  ernste  Haltung  zu  verleihen,  die  er  heute  noch  hat 
und  wahrscheinlich  auch  nicht  aufgeben  wird.  Die  Theilung  der  Melodie  nach  den  Ver- 
sen durch  die  für  Aufrechterhaltung  der  Ordnung  des  Gesanges  in  grossen  Gemeinden 
unentbehrlichen  Fermaten,  schreibt  sich  schon  aus  dem  16.  Jahrhundert  her.  In  ganz 
neuester  Zeit  haben  manche  Versuche  zur  'Wiederherstellung  der  alteren  Rhythmik  im 
Choral  vielfache  Erörterungen  dieses  Gegenstandes  hervorgerufen;  doch  ist  die  Streit- 
frage, ob  der  Choral  in  seiner  gegenwärtig  planen,  oder  in  der  rhythmischen  Gestatt  zur 
Zeit  der  Reformation,  seinen  kirchlichen  Zwecken  mehr  entspreche,  nunmehr  als  er- 
ledigt anzusehen ; denn  die  überwiegende  Mehrzahl  der  Kenner  hat  sich  mit  vollster 
Begründung  gegen  die  Wiederbelebung  der  älteren  rhythmischen  Form  ausgesprochen, 
und  nur  an  einzelnen  Orten  hat  man  sie  unter  der  specicllen  Benennung  rhythmi- 
scherChoral  wirklich  wieder  aufgenommen.  Es  scheinen  aber  schon  folgende  Gründe 
zur  Verwerfung  des  rhythmischen  Chorales  hinlänglich:  die  complicirte  Rhythmik  des- 
selben muss  für  grosse  und  im  Gesänge  nicht  sehr  geübte  Gemeinden  nöthwendig  als 
unzwcckmässig  sich  erweisen ; die  allermeisten  Gemeinden  vermögen  nicht  einmal  unse- 
ren einfachen  planen  Choral  einigermassen  erträglich  ohne  Verschleppen  und  Ineinander- 
zerren  der  Töne,  ohne  erhebliches  Sinkenlassen  der  Stimme  u.  dergl.  auszuführen,  um 
wie  viel  weniger  aber  erst  Melodien,  deren  Rhythmik  schon  an  sich  künstlich  und  noch 
dazu  von  einer  unserer  modernen  durchaus  fremden  Art  ist.  Fenier  entspricht  die  alte 
rhythmische  Form  der  Melodie  dem  Gcsammlinhalte  des  Gedichtes  nicht  selten  beiwei- 
tem weniger  als  die  einfache,  nur  ganz  allein  durch  den  Wechsel  von  Thesis  und  Arsis 
metrisch  bewegte  und  durch  den  Versbau  gegliederte,  innerhalb  deren  cs  dem  geschick- 
ten Organisten  immerhin  noch  überlassen  bleibt,  durch  seine  Begleitung  den  Ausdruck 
der  Melodie  nach  dem  Inhalte  der  einzelnen  Strophen  und  Verse  zu  modificiren.  Die 
Organisten  sind  dem  rhythmischen  Choral  insgemein  nichts  weniger  als  zugethan,  weil 
er  eine  freie  und  bedeutungsvolle  Verwendung  der  Orgel  bei  der  Begleitung  behindert. 
Ausserdem  muss  die  selbstverständlich  raschere  Bewegung  desselben  das  Zusammen- 
bleiben der  Gemeinde  im  Gesänge  geradezu  unmöglich  machen , und  hinsichts  seiner 
Bestimmung  als  Kirchengesang  steht  der  rhythmische  Choral  dem  in  planen  Noten  fort- 
schreitenden an  Feierlichkeit,  Würde  und  Emst  entschieden  nach.  — Uebrigens  ist  unser 
planer  Choral  keineswegs  unrhythmisch ; die  Noten  desselben,  zwar  von  gleicher  Zeit- 
dauer, sind  doch  nicht  von  gleichem  metrischen  Werthe,  stehen  in  rhythmischer  Hin- 
sicht nicht  lose  neben  einander,  sondern  hängen,  als  ThesiB  und  Arsis,  durch  den  Wechsel 
von  accentuirter  und  accentloser  Taktzeit,  innerlich  zusammen,  auch  wenn  die  Thesis 
im  Vortrage  durchaus  nicht  besonders  markirt  wird.  Die  gerade  Taktart  herrscht  vor, 
nur  wenige  Choralmelodien  giebt  es  noch  in  dreitheiligem  Takte.  Der  Versbau  des  Ge- 
dichtes bedingt  die  Gliederung  der  rhythmischen  Perioden  ; die  Schlussnote  einer  jeden 
dieser  Perioden  hat  eine  Fermate,  als  höchstnöthiges  practisches  Erfordemiss,  damit  der 
Gesang  der  Gemeinde,  wenn  er,  wie  sehr  häufig  geschieht,  innerhalb  des  Verses  sich  zer- 
streut hat,  wiederum  sich  sammeln  kann.  Eines  Rhythmus  entbehrt  unser  Choral  also, 
wie  aus  Voranstehendem  sich  ergiebt,  durchaus  nicht,  man  hat  ihn  nicht  als  Gegensatz 
zu  dem  speciell  rhythmisch  genannten,  als  etwas  Unrhythmisches,  sondern  nur  als  von 
einfacherer  Rhythmik  zu  denken.  In  der  Melodie  herrscht  die  stufenweise  Fortschrei- 
tung  vor,  wcnnauch  die  einfachsten  Sprünge  von  der  Terz  bis  zur  Quint  und  Sext  häufig 
staufinden.  Der  Ambitua  der  ganzen  Melodie  pflegt  insgemein  nicht  mehr  als  eine  Octav, 
None  oder  höchstens  Decime  zu  betragen,  und  der  Stimmenumfang,  dessen  man  zum 
Singen  der  Choräle  überhaupt  sich  bedient,  ist  der  des  Mezzosopran,  von  c,  bis  ft\  c,  ist 
für  den  Sopran  eigentlich  bereits  zu  tief,  /,  für  den  (eine  Octav  tiefer  singenden)  Bass  zu 
hoch,  doch  werden  diese  Grenzen  auch  nicht  häufig  berührt,  über  e,  und  unter  d,  steigen 
die  wenigsten  Choräle.  Ausserdem  bewegt  sich  die  Melodie  nur  durch  melodische  Haupt- 
noten, ohne  alle  Nebennoten,  Melismen  und  Schmückungen  ; sie  ist  durchaus  syllabisch, 
d.  h.  auf  jede  Textsilbe  kommt,  im  Sinne  der  Vorschrift  Gregor’s,  nur  eine  Note  zu 
stehen,  — höchstens  dass  die  Gemeinde  hie  und  da  einen  Terzensprung  mittels  einer  durch- 
gehenden Note  unwillkürlich  verbindet.  Jede  Note  der  Melodie  (mit  Ausnahme  der  eben 
erwähnten  zufälligen  Durchgänge)  erhält,  als  melodische  Hauptnote,  ihren  eigenen  Ak- 
kord, wenn  der  Choral  mehrstimmig  ausgeführt  wird.  Doch  wird  er,  wenn  er  nicht  für 
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einen  geübten  .Sängerchor  gesetzt  ist  sondern  nur  als  Gemeindegesang  dienen  soll,  allein 
durch  die  begleitende  Orgel  mehrstimmig;  die  Gemeinde  kann  ihn  selbstverständlich 
nur  einstimmig  singen,  denn  ein  mehrstimmiger  Vortrag  würde  eine  einer  grossen  Volks- 
menge unmöglich  abzufordenide  Summe  von  musikalischen  Kenntnissen  voraussetzen. 
Die  Krage,  ob  der  mehrstimmige  Tonsatz  des  Chorals  nach  den  Kegeln  der  alten  Tonarten 
oder,  wie  jetzt  fast  durchgehend  geschieht,  auf  die  moderne  Dur-  und  Molltonart  redu- 
cirt  zu  behandeln  sei,  scheint  gegenwärtig  kaum  mehr  in  Uetracht  zu  kommen,  indem 
ein  Verständniss  des  hohen  Werthcs  der  alten  Tonarten  für  den  Choral  wohl  bei  nur  noch 
sehr  wenigen  Organisten  zu  finden  ist,  und  man  allgemein  mit  der  Keduction  sich  be- 
gnügt. Mag  diese  nun  dem  modernen  Ohr  auch  angenehmer  und  eingänglicher  erschei- 
nen als  die  allerdings  häufig  eigentümlich  fremdartigen  und  sogar  harten  Wendungen 
der  alten  Tonarten,  so  liegt  doch  nichtsdestoweniger  in  letzteren  etwas,  das  dem  Choral 
specifisch  zu  eigen  gehört  und  ihm  eine  für  die  moderne  Behandlung  stets  unerreichbar 
bleibende  Würde  und  Kraft  verleiht,  wovon  man  sich  leicht  überzeugen  kann,  wenn  man 
Choralsätze  von  Schein,  C a 1 v i s i u s , aus  dem  Leipziger  Gesangbuch  1 082,  ferner  von 
Schütz,  Bach  und  Anderen  mit  den  Harmonisirungen  derselben  Melodien  etwa  im  Hil- 
le r’schen  Choralbuche  vergleicht.  Bach  ist  der  letzte  Tonmeister,  dessen  Choralbehand- 
lungen von  tiefem  Verständniss,  sowohl  der  alten  Tonarten  und  ihres  Werthes  für  den 
Choral  als  auch  der  Bedeutung  des  letzteren  überhaupt,  ein  wahrhaftes  Zeugniss  ablegen ; 
Hiller,  der  übrigens  mehr  auf  die  Operette  als  den  Choral  sich  verstand,  gab  durch 
sein  seichtes,  wässeriges  und  vielleicht  deswegen  den  gewöhnlichen  Organisten  gerade 
mundgerechtes  Choralbuch  hauptsächlich  Veranlassung  zur  Keduction  der  Tonarten  und 
der  allgemeinen  Verflachung,  welcher  der  Choral  seither  verfallen  ist,  und  vor  der  die 
Bestrebungen  einzelner  einsichtsvollen  Männer  ihn  nicht  haben  bewahren  können.  Die 
in  den  meisten  Kirchen  vorzufindeuden  Choralbücher  beweisen  die  handwerksmässige 
Gleichgültigkeit  und  Unwissenheit  der  grössten  Mehrzahl  unter  den  Organisten.  Ein  fer- 
neres Zeugniss  dafür  ist  der  zopfige  Unfug  der  Zwischenspiele,  gegen  den  an  man- 
chen Orten  bis  heutigen  Tag  noch  alle  Vemunftsgründe  wirkungslos  geblieben  sind. 
Diese,  die  einzelnen  Verse  des  Chorales  mit  einander  verbindenden  und  die  Fermaten 
ausfallenden  Schnörkeleien  haben  doch  mit  dem  Choräle  gamichts  zu  schaffen,  sind  etwas 
ihm  vollständig  Fremdes,  rein  individuelle  Inspiration  des  Organisten,  und  demgemäss 
in  den  meisten  Fällen  von  höchst  armseliger  Beschaffenheit.  Der  Grund  einzelner  Orga- 
nisten, dass  die  Zwischenspiele  ihnen  die  einzige  Gelegenheit  böten  ihre  Kunst  zu  zeigen, 
verkennt  den  Zweck  des  Chorals  und  ist  sicher  nicht  hinlängliche  Veranlassung,  eine 
Verunehrung  desselben  durch  ihre  häufig  genug  auf  der  primitivsten  Stufe  stehende 
»Kunst«  mit  freundlicheren  Augen  anzusehen.  An  Gelegenheit  zur  Entfaltung  wirklich 
sachgemässer  Tüchtigkeit  fehlt  es  den  Organisten  von  den  Präludien  und  Ausgängen  ab- 
gesehen), doch  übrigens  auch  im  Choral  selbst  keinesweges;  sie  beruht  aber  nur  in  des- 
sen edler  character-  und  verständnissvoller  Harmonisirung,  schöner  Führung  des  Basses 
und  der  übrigen  Stimmen,  geschmackvoller  Kegistrirung  etc.,  nicht  im  äusscrlichen  An- 
putze mit  allerlei  abgetragenem  Flitterkram.  Wie  hält  man  aber  die  gedankenlose  Ver- 
schnörkelei  der  Zwischenspiele  für  vereinbar  mit  der  Einfachheit,  welche  die  heutige 
protestantische  Kirche  vom  Choräle  mit  vollster  Begründung  fordert?  Schon  Türk  sagt 
(Pflichten  eines  Organisten  S.  15):  »Ich  habe  einen  braven  Organisten  in  Berlin  gehört, 
welcher  gewiss  nicht  aus  Mangel  an  Fertigkeit  bloss  den  Ton  angab,  in  welchem  die  Ge- 
meinde anfangen  sollte,  und  ich  muss  gestehen,  dass  mir  diese  sehr  simple  Manier,  so 
auffallend  sie  anfangs  [doch  nur  dem  an  die  Zwischenspiele  Gewöhnten]  ist,  dem  End- 
zweck vollkommen  angemessen  zu  sein  schien ; denn  die  ziemlich  starke  Versammlung 
wurde  dadurch  auf  eine  nachahmungswürdige  Art  im  Tone  erhalten.  Auch  zeigte  dieser 
geschickte  Mann  durch  die  Abwechselung  der  vortrefflichsten  Bässe,  dass  er  tiefe  Kennt- 
nis» in  der  Harmonie  und  grosse,  aber  am  rechten  Orte  angebrachte,  Fertigkeit  hatte, 
denn  er  spielte  Bach'sche  Fugen  mit  vieler  Präcision«  — was  solche  Organisten,  die  des 
Zwischenspiels  als  Faradeplatz  ihrer  Kunstfertigkeit  bedürfen,  wohl  meistentheils  bleiben 
lassen  werden. 

( horal-RaHsct , eine  der  Bauernflöte  gleich  werthlose  einfüssige  Pedalstimmc  der 
Orgel;  der  Beisatz  Choral,  welcher  auch  bei  anderen  Orgelstimmen  vorkommt,  zeigt 
an,  dass  sie  zur  Fahrung  des  Cantus  Jirmus  (im  Pedal)  dienen  soll. 
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Choral-Canon  , s.  Canon  C 6. 

Choralisten  und  Vicarien;  in  Stiftskirchen  die  Stellvertreter  der  Domherren 
beim  Singen  der  Horas  und  Abwarten  der  Vesper.  Allem  Vermuthen  nach  im  1 1.  Jahr- 
hundert entstanden. 

Choralfugr,  Fuge  mit  Cantus  firmus,  s.  FugeDli. 

Choral-Note , nota  quadrata  cantus  plant.  Die  in  Messbüchern  und  Antiphonarien 
für  die  altkirchlichen  Ritualgcsänge  des  Cantus  planus  gebräuchliche  Notenschrift.  Alle 
Noten  sind  viereckig,  schwarz,  und  haben  gleichen  Zeitwerth,  da  im  Cantus  planus  verschie- 
dene Zeitwerthe  nicht  Vorkommen,  wennauch  die  innere  Geltung  der  Töne  nach  der  metri- 
schen Accentbestimmung  verschieden  ist.  ChristophorusDemantius,  Isagagc  artis 
tnusicae,  Freiberg  1656,  fuhrt  drei  Figuren  der  Choralnote  auf,  nämlich  1)  Schlechte, 
simpliees,  Köpfe  ohne  Strich,  lieisp.  1 a;  2)  Mittlere,  mediae,  die  schlechte  hat  einen 
Strich  herunterwärts,  1 6;  3)  En  dliche  , finales , die  Note  ist  mit  der  auf  der  rechten 
Seite  nächstfolgenden  tieferen  zusammengehängt,  1 c.  In  der  Textunterlage  werden  sie 
folgendermassen  unterschieden:  den  schlechten  Noten  wird  allein  eine  Silbe  zugeeignet ; 
die  msdiae  und  finales  werden  als  Ligaturen  gebraucht,  die  ersteren  im  Aufsteigen,  die 
letzteren  im  Absteigen  des  Gesanges.  Liegen  mehrere  Noten  über  einer  Silbe  auf  der- 
selben Stufe,  so  ist  der  Ton  etwas  länger  anzuhalten,  d.  Man  bedient  sich  auch  mehrerer 
Pausen  im  Choralgesange i es  kommen  zwei  Arten  vor,  welche  unter  e und  / angege- 
ben sind. 

1 a oder:  Je  d 


.[■y-Q-jr-o  j »ff — ft— w-  y ♦*  ~tt~1 

' 

— — — . — i 

A-  de  - sto 

u . tiws  De  •us  o • mtii-po  • tens  Puter , et  Fi  • li 
e Pausa  Itespiratio  Suspirium  Finis  f Pai 

-us  et  — Spi-  ri  - tue 
tsa  Respir.  Suspir.  Finis, 

j 1 * * 1 * ' ■ 1 1 — 

11  --  -I-  --li 

Bestimmt  gemessenen  Zeitwerth  haben  die  Pausen  nicht;  Pausa  ist  ein  Halt,  Sespirutio 
freies  Athemholen,  von  kürzerer  Dauer  als  Pausa,  aber  von  längerer  Dauer  als  Susptratio 
oder  Suspirium,  das  unbemerkte  Athemnehmen. 

Choral-Prästant , ein  Principal  4 Fuss  in  der  Orgel , zur  Melodieführung  im  Cho- 
ral bestimmt.  Nähere  Erklärung  des  Wortes  Prästant  im  gleichn.  Art. 

Choralvorsplel,  s.  FigurirterChoral. 

Chorda , Saite;  in  früherer  Zeit  sehr  gewöhnlich  gleichbedeutend  mit  T o n , g ist 
die  fünfte,  / die  vierte  etc.  Saite  von  c ; die  Tonica  und  die  Quart  etc.  sind  die  prima 
und  quarta  chorda  ton«,  die  erste  und  vierte  Stufe  der  Tonart. 

Chordae  elegantlorum , franz.  Chordes  helles,  werden  von  älteren  Theore- 
tikern die,  gegenwärtig  von  manchen  weichlichen  Componisten  bereits  bis  zum  Ekel 
abgebrauchten,  ausschmückenden  chromatischen  Durchgangstöne  von  einer  diatonischen 
Tonstufe  zur  anderen  genannt,  z.  B. 


Mattheson  vergleicht  sie  (Exemplar.  Organistenprobe  171»,  S.  17)  mit  den  Gewürzen 
an  Speisen  und  dem  haut  godt  der  Wildprets,  meint  aber  doch,  dass  allzuviel  davon  die 
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besten  Schüsseln  verderben  könne;  »also  verhalt  sich«  auch  in  gewissen  Stücken  des 
Gebrauchs  mit  unseren  chordia  elegantioribus» . Vergl.  auch  Türk,  Anw.  z.  Generalb. 
lbOO,  S.  324  f.,  über  die  Bezifferung  derselben  im  Generalbass. 

C'liordae  essentiale»,  s.  priucipalea  \sc.  Modi],  die  wesentlichen  Saiten  Töne) 
der  Tonart,  nämlich  die  Intervalle  des  tonischen  Ureiklanges,  Grundton  Terz  und  Quint. 
Der  Grundton  heisst  Chorda  ßnaüs  , Endton),  die  Terz  ch.  mediana  {vermittelnd;  und 
die  Quint  dominant  (herrschend;. 

Chorda«  mobiles,  s.  Soni  mobiles. 

Chorda«  naturale*  (sc.  Modi)  heissen  der  Unterhalbton  Leitton  , die  grosse  Sext 
in  der  harten,  und  die  kleine  Sext  in  der  weichen  Tonart. 

Chorda«  nf cesaarlac  ,sc.  Modi)  sind  die  grosse  Secund  und  die  Unterdominant 
der  Tonart. 

Chorda«  prinripaleft,  s.  Chordae  essentiales. 

Chorda«  sinntes , stabiles,  s.  Soni  stantes. 

Chorda«  statlva«,  die  Claves  ßnales  der  Tonarten,  ein  quibus  cantilenarum  ß nie 
quaeritnre . Georg  Khau,  Enchirid.  153b,  Cap.  de  Tonorttm  ßnibns  etc. 

Chordouieter,  ein  Instrument,  durch  welches  die  Dicke  der  Saiten  gemessen  wird, 
um  den  Bezug  eines  Saiteninstrumentes  stets  im  richtigen  Verhältnis*  zu  erhalten.  Die 
beste  Art  bestellt  aus  zwei  etwa  5 — ti  Zoll  langen  schmalen  Metallplättchen,  welche  an 
einem  Knde  so  zusammengeschraubt  sind,  dass  ihre  inneren  Kanten  unten  an  der  Schraube 
sich  berühren,  während  sie  am  entgegengesetzten  Ende  etwa  3 Linien  von  einander  ab- 
stehen, somit  eine  nach  der  Schraube  hin  keilförmig  sich  verengende  Spalte  bilden.  Zu 
beiden  Seiten  dieser  Spalte  sind  auf  den  Flächen  der  Platten  Grade  verzeichnet;  schiebt 
man  nun  die  Saite  in  die  Spalte  und  soweit  abwärts  nach  der  Schraube  hin,  als  es  ohne 
Zwang  geschehen  kann,  so  zeigen  die  Grade  ihre  Dicke  an.  Umständlicher  bei  gerin- 
gerer Zuverlässigkeit  ist  eine  andere  Art  Saitenmesser,  aus  einer  Platte  bestellend, 
welche  durchbrochen  ist  mit  einer  Anzahl  Löcher  von  verschiedenem  Durchmesser,  in 
welche  man  die  Saiten  schiebt,  um  ihre  Dicke  zu  erproben. 

Chordotonou , griech.  Benennung  des  Monochord.  Nach  Walther  aber  das 
Instrument,  womit  die  Saiten  gestimmt  werden,  also  ein  Stimmhammer. 

( iiorianibus,  ein  zusammengesetzter  metrischer  Fuss,  aus  zwei  kurzen  Silben  zwi- 
schen zwei  langen  bestehend:  -<*»-,$  Metrum  lieb. 

('borion,  ein  Nomos  der  Griechen,  welcher  der  Göttiu  C'ybele  zu  Ehren  gesungen 
wurde;  erfunden,  wie  man  glaubt,  von  Olympus  aus  Phrygien. 

Choristen , Chorsänger,  solche  Sänger,  die  nicht  zum  Vortrage  von  Solosätzen 
sondern  zur  vielfachen  Besetzung  der  Stimmen  eines  Chores  dienen. 

Chorist-Fagott,  s.  Dolcian  i b. 

Churinaiiaa,  chormässig,  älterer  Orgelterminus,  gleichbedeutend  mit  Aequal, 
achtfüssig.  Principal  chormassig  ist  ein  Principal  b Fuss.  Prätor.,  Synt.  11.  122. 
Unterchormässig,  ist  ebensoviel  wie  10  füssig. 

Chorodidaaenlos  oder  Choroainl«*,  der  Anführer  des  Chores  oder  Chorregent 
bei  den  Griechen;  eigentlich  der  Vortänzer,  der  die  Bewegungen  des  Chores  regelte. 

Chorpriucipal , s.  Chor  m aus a. 

ChoralOrer,  Turbator  Chori.  ln  M.  Albrecht’s  Beiträgen  zur  Historie  der 
Musik  (im  130.  der  kritischen  Briefe  über  die  Tonkunst,  Band  111,  Berlin  1704,  S.  9,  findet 
sich  folgende  Notiz:  »In  einigen  Mönchsklöstern  und  insonderheit  in  Preussen,  da  die 
Vocal-  und  Instrumentalmusik  im  Schwange  geht,  hält  mau  einen  absonderlichenJChor- 
störer,  welcher,  wenn  es  am  allerlieblichsten  klinget,  mit  einem  übellautenden  Geplärr 
dazwischen  fallen  und  alles  zerrütten  muss».  S.  Sam.  Schelgwig’s  Cytioeura  Consci- 
entiue  S.  173,  174. 

Cliorton.  ein  nunmehr  veralteter  Stimmton,  der,  ursprünglich  durch  dieOrgel  ver- 
anlasst, ehedem  in  der  Kirchenmusik  gebräuchlich  gewesen  ist.  Er  kam  in  zwei  Arten 
vor,  nämlich  als  gewöhnlicher  Chorton,  um  einen  ganzen  Ton  höher  stehend,  und  als 
Cornetton,  um  eine  kleine  Terz  höher  stehend,  als  der  in  der  weltlichen  Musik  herr- 
schende Kammerton.  Der  gewöhnliche  Chorton  hat  sich  bis  in  dieses  Jahrhundert  hin- 
ein erhalten,  der  Cornetton  scheint  jedoch  nur  in  den  ältesten  Orgeln  Anwendung  gefun- 
den zu  haben  und  auch  bald  abgekommen  zu  sein.  Die  höhere  Stimmung  entstand  in 
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der  Kirche  und  setzte  sich  daselbst  fest,  weil  sie  geeigneter  ist  einen  grossen  Raum  zu 
durchdringen  als  eine  tiefere.  Doch  hat  auch  die  Ersparung  von  Material  bei  den  Orgeln, 
indem  der  höhere  Ton  nur  einer  kürzeren  Pfeife  bedarf  als  der  tiefere,  gewiss  sehr  we- 
sentlich mit  dazu  beigetragen.  Nach  dem  Chore,  auf  dem  die  Kirchenmusiken  aufgeführt 
wurden,  nannte  man  diese  Stimmung  den  Chorton.  Doch  kamen  an  Orgeln  auch  noch 
andere  Stimmungen  vor;  die  alten  Choralwerke  (nur  zum  Choral  dienende  Orgeln)  stan- 
den eine  Quart  höher  oder  Quint  tiefer  als  der  Kammerton  damaliger  Zeit,  andere  waren 
um  einen  ganzen  oder  halben  Ton  tiefer;  überhaupt  wird  von  einer  festen  Stimmung  bei 
den  Orgeln  noch  weniger  als  bei  anderen  Instrumenten  die  Rede  gewesen  sein,  sowohl 
weil  sie  schon  beim  Erbauen  bald  einen  Ton  oder  mehr  höher  oder  niedriger  intonirt, 
als  auch  häufig  durch  vieles  Kenoviren  und  Stimmen  von  ihrem  anfänglichen  Stande  im- 
mer mehr  in  die  Höhe  gebracht  wurden.  — Für  die  Kammermusik  im  Zimmer  erschien 
die  hohe  Chorstimmung  zu  grell,  deshalb  wählte  man  hier  eine  tiefere  und  benannte 
sie  nach  dem  Orte  ihrer  Verwendung  Kammerton.  Doch  ist  dieses  nicht  überall  gleich 
gewesen,  der  höhere  Ton  nicht  überall  in  der  Kirche  und  der  tiefere  in  der  Kammer- 
musik gebraucht  worden.  Denn  Prätorius  {Syniagma  II.  15’  sagt:  «darumb  lass  ich 
mir  den  Unterschied,  da  man  zu  Prag  und  etlichen  anderen  katholischen  Capellen  den 
Ton  in  Chor  Thon  und  Cammer  Thon  abtheilet,  auss  der  massen  sehr  wol  gefallen.  Denn 
daselbsten  wird  der  jetzige  gewöhnliche  Ton,  nach  welchem  nunmehr  fast  alle  unsere 
Orgeln  gestimmt  werden  (also  der  höhere  Chortoni  Cammerton  genannt,  und  allein 
vor  der  Tafel  und  in  Conviviis  zur  Fröhlichkeit  gebraucht ; der  Chorton  aber, 
welcher  um  einen  ganzen  Ton  tiefer  ist  (also  der  Kammerton  in  Deutschlandl,  wird 
allein  in  den  Kirchen  gebraucht«.  Erstlich  um  der  Vocalisten  willen,  damit  sie 
durch  zu  hohes  Singen  nicht  überangestrengt  würden,  »zum  anderen,  dass  auch  die  Men- 
schenstimme, wenn  sie  im  Mittel  und  etwas  tief  hcreingeht,  viel  anmuthiger  und  lieb- 
licher anzuhören , als  wenn  sie  in  der  Höhe  über  Vermögen  oben  hinaus  rufen  und 
schreien  muss«.  Er  wünscht,  dass  alle  Orgeln  um  einen  Ton  tiefer  gestimmt  sein  möch- 
ten, »Welches  aber  nunmehr  in  unseren  deutschen  Landen  zu  ändern  ganz  unmöglich, 
und  demnach  bei  dem  gewöhnlichen  Cammerton  welcher  itziger  Zeit  an  den  meisten 
Orten  Chorton  genennet  und  dafür  gehalten  wird)  wol  verbleiben  muss«.  Ausserdem 
scheinen  noch  tiefere  Stimmungen  in  Gebrauch  gewesen  zu  sein.  In  England,  den  Nie- 
derlanden, sowie  in  Italien  und  in  manchen  deutschen  Capellen  hatte  man  vor  Zeiten  die 
meisten  Blasinstrumente  um  eine  kleine  Terz  tiefer  als  Kammerton  intonirt.  Derselbe 
tiefe  Ton  war  auch  im  Gesänge  gebräuchlich,  »Sintemalen  etliche  Itali  an  dem  hohen  Sin- 
gen, wie  nicht  unbillig,  kein  gefallen,  vermeinen,  es  habe  keine  Art,  könne  auch  der 
Text  nicht  recht  wohl  vernommen  werden,  man  krähete,  schreie  und  singe  in  der  Höhe 
gleich  wie  die  Grasemägde«.  Prätorius  a.  a.  ö.  In  Italien  waren  drei  Stimmungen 
üblich:  die  römische  war  die  tiefste,  die  lombardische  die  höchste,  und  die  vene- 
tianischc  hielt  zwischen  beiden  die  Mitte.  Man  darf  aber  diese  sämmtlichen  Stim- 
mungen oder  Stimmtöne  keineswegs  als  absolute,  auf  eine  bestimmte  Schwingungszahl 
fixirte  Tonhöhen,  von  denen  keine  Abweichung  stattfand,  sich  vorstellen;  sondern  jede 
Stimmung  zeigte  damals  jedenfalls  noch  mehr  Differenzen  in  sich  selbst,  als  unser  heu- 
tiger Kammerton,  den  auf  eine  allgemein  geltende  Tonhöhe  zu  fixiren  man  bis  jetzt  auch 
noch  vergebens  sich  bemüht  hat,  ungeachtet  unser  gegenwärtig  zu  diesem  Zwecke  die- 
nendes Instrument,  die  Stimmgabel,  beiweitem  vollkommener  ist  als  die  damals  ge- 
bräuchliche sehr  unsichere  Stimmpfeife.  Die  Annahme  der  verschiedenen  Stimmtöne  mag 
erst  erfolgt  sein,  als  die  begleitende  sowohl  als  die  selbständige  Instrumentalmusik  an- 
fing sich  auszubilden,  also  mit  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.  Vordem  hatte  man  wohl 
einen  Stimm-  oder  Gabelton,  wenigstens  spricht  Prätorius  häufig  von  einem  Chorton 
bei  den  Alten;  nichtsdestoweniger  intonirte  man  die  Instrumente  ganz  nach  Willkür 
verschieden  hoch  oder  tief,  wie  man  es  ihrem  Character  besonders  zuträglich  erachtete: 
die  hohen  (Zinken,  Schalmeyen  etc.  höher,  weil  sie  dann  frischer  klingen,  die  tiefen 
(Posaunen,  Bombardone,  Fagotte)  tiefer,  indem  sie  dadurch  an  Gravität  gewinnen.  In 
den  Zeiten  des  alten  Kirchengesanges  kannte  man  wahrscheinlich  keinerlei  Stimmton, 
sondern  der  Sängermeister  gab  seinem  Gesangchore  den  Ton  an,  den  er  für  das  betref- 
fende Musikstück  als  den  passenden  erkannte.  Wahrscheinlich  ist  ein  Stimmton  über- 
haupt erst  mit  der  beginnenden  Vervollkommnung  und  Vermehrung  der  Instrumente  zu 
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Ende  des  IS.  oder  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  entstanden.  Uebrigens  dürfen  wir  uns 
den  Chorton  nicht  etwa  als  übermässig  hoch  im  Verhältnisse  zu  unserer  heutigen  Stim- 
mung vorstellen.  Denn  der  Kammerton  ist  im  Laufe  der  Zeit  so  erheblich  in  die  Höhe 
gegangen  der  Chorton  allerdings  ebenfalls,  so  lange  er  gebräuchlich  war),  dass  er  gegen- 
wärtig, wenn  nicht  höher  so  wenigstens  ebenso  hoch  sein  wird  als  der  alte  Chorton  war. 
Schon  Prätorius  sagt,  dass  der  Chorton  bei  den  Alten  anfangs  um  einen  Ton  niedriger 
gewesen,  aber  von  Jahr  zu  Jahr  gestiegen  sei,  bis  er  die  zu  seiner  Zeit  (um  1 600)  ge- 
bräuchliche Höhe  erreicht  habe.  Dann  habe  man  ihn  noch  um  ein  Semitonium  aufwärts 
zu  treiben  gesucht,  doch  hätte  man  es  der  Sänger,  namentlich  der  Tenoristen  und  All- 
sten wegen  unterlassen  müssen;  und  so  auch  im  Interesse  der  Saiteninstrumente,  »denn 
das  ausbündige  Saiten  sein  müssen,  die  solche  Höhe  erleiden  können.  Daher  kömmt’s 
denn,  wenn  man  mitten  im  Gesänge  ist,  da  schnappen  die  Quinten  dahin  und  liegen  im 
Dr — *.  Eine  im  Chortone  gestimmte  alte  Orgel  findet  sich  auch  jetzt  noch  wohl  hie  und 
da,  doch  schon  sehr  selten,  und  die  neueren  Orgeln  baut  man  im  Kammerton.  Dass  man 
übrigens  die  hohe  Stimmung  in  der  Kirche  so  lange  beibehalten  und  noch  im  18.  Jahr- 
hundert bei  Orgeln  angewandt  hat,  mag  seinen  wesentlichen  Grund  in  der  schon  vorhin 
berührten  Ersparung  einiger  Centner  Orgelmetall  und  Zinn  gehabt  haben.  Bei  Kirchen- 
musiken, welche  von  Instrumenten,  die  auf  den  Kammerton  intonirt  sind,  begleitet  wur- 
den, musste  der  den  Generalbass  ausführende  Organist  seine  Partie  um  einen  Ton  tiefer 
spielen,  wenn  die  Orgel  im  Chorton  stand  (s.  auch  Kammerregister  . 

C horus.  <j)  Der  Chor,  s.  daselbst;  6|  ein  längst  veraltetes  Blasinstrument,  welches 
Prätorius  in  Synlagtna  II.  76  beschreibt  und  'Tafel  XXX11  abgebildet,  aber  nicht 
mehr  selbst  gekannt,  sondern  aus  dem  Wirdung  (151)'  genommen  hat.  Pis  bestand  aus 
einer  Röhre,  die  jedoch  nicht  weit  vom  Mundstücke  abwärts  in  zwei  flach  sichelförmig 
nach  auswärts  gebogene  Röhren,  zwischen  denen  in  der  Mitte  ein  zugespitztes  Oblon- 
gum  frei  blieb,  sich  theilte.  Unten  liefen  die  Röhren  wieder  in  einem  ziemlich  weit  aus- 
gebogenen •Schallbecher  zusammen. 

Chorus  Instrumentalis,  ein  mit  Instrumenten  besetzter  Chor,  ein  Orchester. 

Chorus  pro  Capelia,  Capellen-Chor,  ein  bei  grossen  mehrchürigen  Musiken 
angestellter  besonderer  Ripienchor,  der  an  solchen  Stellen,  die  durch  eine  grosse  Mas- 
senwirkung noch  gehoben  werden  sollten  und  gemeinhin,  wenn  die  anderen  Chöre  alle 
zusammenkamen,  mit  einfiel  »vnd  gleichsam  als  vff  einer  Orgel  das  volle  Werk,  mit 
einstimmet.  Welches  dann  ein  trefflich  Omamentum , Pracht  und  Prangen  in  solcher 
Music  von  sich  giebt«  (s.  A cappella).  Heisst  auch  Coro  p alcketto , weshalb,  s.  im 
gleichn.  Art. 

Chorus  reritativus,  der  Complex  von  Haupt-  oder  concertirenden  Vocalstimmen 
tvoces  eonerrtante s , parti  conrertatei  in  den  alten  Concerten , im  Gegensatz  zum  vollen 
Chore  aller  Vocalisten  und  Instrumental  - Ripienisten ; recitativus,  auch  Favurito  ge- 
nannt, weil  man  dazu  die  besten  Sänger  auswählte,  »die  auch  auff  jetzige  newe  Manier 
vnd  Weise  eine  gute  disjMsition  zu  singen  haben,  also  dass  die  Wörter  recht  vnd  deutlich 
pronunciret  vnd  gleich  als  eine  Oration  vernehmlich  daher  recitiret  werden«  (Präto- 
rius, Syntagma  III.  106..  Demantius,  Isayoge  1656,  erklärt:  «Chorus  recitativus  ist 
ein  solcher  Chor,  der  seine  Sach  ohne  Wiederholung  der  Worte  (gleichsam  wie  ein  Ora- 
tor) recitiret  und  herfürbringet« . 

Chorus  vocalis , ein  Gesangchor. 

Chresis,  usus,  tiso,  derjenige  unter  den  drei1)  zur  alten  griechischen  Melopoie  ge- 
hörenden Theile,  welcher  die  Tonfolge  der  Melodie  in  Hinsicht  auf  ihre  Schönheit  und 
angenehme  Fortschreitung  oder  Modulation  behandelt.  Dazu  gehören  die  verschiedenen 
Bewegungsarten  der  Töne  Agoge,  Floke,  1‘etteia  und  Tone,  welche  in  eigenen  Artikeln 
erklärt  sind.J  S.  Brossard,  Dict.  Art.  Uso:  Forkel,  Gesch.  I.  374;  und  den  Art. 
Melopoie. 

Chrlste,  der  zweite  Theil  oder  Mittelsatz  des  Kyrie  in  der  Messe,  so  genannt,  weil 
ihm  die  Worte  Christ e eleison  unterliegen.  S.  Kyrie. 

Chroma.  a)  Die  Achtelnote,  s.  Croma.  4)  Chroma  simplex,  das  einfache, 
— duplex,  das  doppelte  Kreuz,  $ und  x. 


1)  Die  anderen  beiden  waren  Ltptit  (rum  He,  ital.  TYna)  und  Uizit  {Mit  He.  MtttolamtnUi,  t.  daeelbat. 

11  * 
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Chromatisch  — Ciacona,  Chaconne 


Chromatisch  (gefärbt,  von  chroma,  Farbe),  biess  beiden  Griechen  dasjenige  Klang* 
geschlecht,  dessen  ’l'etrachorde  aus  einer  Folge  von  zwei  halben  Tönen  und  einer  kleinen 
Terz  bestanden;  also  z.  B . ab  h-d  is.  Te  t rach  ord  etc.  II,  Beisp.  I).  Dieses  Geschlecht 
konnte,  ebenxvie  das  diatonische  und  enharmonische,  allein,  oder  mit  einem  der  beiden 
anderen  Geschlechter  oder  mit  beiden  zugleich  vermischt  gebraucht  werden.  Doch  ver- 
mögen wir  uns  von  der  unvermischten  Anwendung  des  chromatischen  sowohl  als  enhar- 
monischen  Geschlechtes  keine  deutliche  Vorstellung  zu  machen,  indem  wir  uns  keine 
in  unserem  Sinne  auch  nur  cinigermassen  erträgliche  Melodie  zu  denken  im  Stande  sind, 
die  in  beständigen  Fortschreitungen  von  zwei  halben  Tönen  und  einer  kleinen  Terz  oder 
von  zwei  Viertelstönen  und  einer  grossen  Terz  sich  bewegen  soll.  Was  die  Griechen  ver- 
anlasst hat,  dem  in  Hede  stehenden  Klanggeschlechte  die  Bezeichnung  eines  gefärb- 
ten beizulegen,  scheint  nicht  ausgemacht  zu  sein.  Einige,  und  besonders  Rousseau, 
glauben,  man  hätte  die  Tonzeichen  für  dieses  Geschlecht  mit  anders  gefärbter  Dinte  ge- 
schrieben als  die  Tonzeichen  für  die  anderen  beiden  Geschlechter;  dies  wäre  aber  kein 
Grund  es  gefärbt  zu  nennen,  sofern  die  Tonzeichen  für  die  anderen  beiden  doch  nicht 
farblos  waren.  Weit  näher  liegt  die  Annahme,  es  habe  seine  Benennung,  als  ein  durch 
seine  besondere  künstliche  Fortschreitung  eigenthümlich  gefärbtes  Klanggeschlecht,  zum 
Unterschiede  von  dem  nur  durch  natürliche  ganze  und  halbe  Töne  sich  fortbewegenden 
alten  diatonischen  Klanggeschlechte  erhalten.  Allerdings  ist  das  enharmonische  Ge- 
schlecht noch  stärker  gefärbt,  doch  ist  es  auch  noch  neuer  als  das  chromatische,  ausser- 
dem als  wirkliches  Klanggeschlecht,  selbst  in  Vermischung  mit  den  übrigen  Klangge- 
schlechtern, wohl  nie  weiter  in  Betracht  gekommen,  als  in  den  Rechnungen  der  Cauoni- 
ker ; in  der  practischen  Musik  wird  man  es  stets  als  das  was  es  ist,  als, eine  schlechte 
Gesangmanier,  Durchheulen  von  einem  Tone  zum  andern,  angesehen  haben.  In  der 
modernen  Musik  giebt  es  kein  besonderes  chromatisches  Klanggeschlecht  im  Sinne  der 
Griechen  ; solche  Tonfolgen,  die  wir  chromatisch  nennen,  gründen  sich  auf  eine,  aus  diato- 
nischen und  chromatischen  Fortschreitungen  zusammengeschobene  Leiter,  von  deren  Ent- 
stehung und  Anwendung  man  einiges  im  Art. Klanggeschlecht  findet.  — Unter  a)  chro- 
matischen Melodien  verstehen  wir  also  solche,  denen  eine  aus  diatonischen  und  chroma- 
tischen Fortschreitungen  bestehende  Scala  zu  Grunde  liegt,  oder  in  denen  viele  Halb- 
tonserhöhungen oder  Erniedrigungen  diatonischer  Stufen  Vorkommen.  Ferner  nennen 
wir  b)  eine  Harmoniefolge  chromatisch  , wenn  sie  viel  und  anhaltend  durch  Halbtons- 
erhöhungen  und  -emiedrigungen  fortschreitet,  und  in  eben  dem  Sinne  wird  der  Ausdruck 
e)  auch  auf  ganze  Tonstücke  angewendet,  wenn  in  ihren  Themen  und  sonst  wesentlichen 
Theilen  die  chromatischen  Tonfortschreitungen  vorherrschen  (z.  B.  S.  Bach ’s  Chro- 
matische Phantasie).  Hin  und  wieder  findet  man  den  Ausdruck,  ein  Tonstück  sei  chro- 
matisch gesetzt,  auch  in  der  Bedeutung  gebraucht,  dass  in  diesem  Tonstücke  viele  Dis- 
sonanzen, ungewöhnliche  Auflösungen  derselben,  scharfe  und  herbe  Uebergänge,  fremd- 
artige Fortschreitungen  u.  dcrgl.  enthalten  seien.  Wenn  ein  solches  Tonstück  allerdings 
auch  sehr  stark  gefärbt  sein  wird,  so  braucht  es  darum  doch  noch  kein  chromatisches  in 
der  diesem  Worte  von  der  Theorie  ein-  für  allemal  beigelegten  Geltung  zu  sein.  Deshalb 
bedient  man  sich  dieses  Ausdruckes  besser  nur  da  wo  er  eigentlich  hingehört,  indem 
sonst  leicht  Begriffsverwirrung  entstehen  kann.  Näheres  über  den  Gebrauch  chromati- 
scher Tonfortschreitungen  s.  Klanggeschlechtll. 

Chromatische  Dicsia,  s.  Diesis. 

Chromatisches  Klanggeachlecht,  s.  Ch  romatisch,  Klanggeschlecht  II, 
Te  tra cho rd  II  2. 

Chromatische  Tonleiter,  s.  Tonleiter  und  Klanggeschlecht  II. 

Chronometer  (Zeitmesser)  als  Taktgeber,  s.  Metronom. 

Cbutte,  ChÜte,  eine  Spielmanier,  Vorschlag  oder  Accent,  sowohl  auf-  als  ab- 
wärts. S.  Manieren,  Beisp.  1,  Nr.  ti,  f g. 

Chryaautinische  Spiele , waren  Feste  der  Griechen  zu  Sardes,  der  Hauptstadt 
Lydiens,  bei  welchen  auch  Preise  für  musikalische  Wettstreite  ausgesetzt  wurden. 

Ciacona,  Chaconne,  ursprünglich  in  seinem  Heimathlande  Italien  und  auch  in 
Spanien  sehr  beliebter  Tanz,  tanzartiges  Instrumental-  und  auch  Gesangstück  im  Drei- 
vierteltakt, von  massiger  Bewegung,  dessen  Eigenthümlichkeit  darin  besteht,  dass  ein 
.vier  oder  acht  Takte  langes , melodisch  einfach  gebildetes  und  rhythmisch  recht  mar- 
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kirte«  IDssthema  beständig  wiederholt  wird,  während  die  Oberstimmen  über  jeder  Wie- 
derholung desselben  immer  neue  Variationen  die  auch  Couplets  genannt  werden* 
ausführen.  Mitunter  wird  dann  das  liassthcma  selbst  auch  variirt , mit  Diminutionen 
lusgeschmückt,  gebrochen,  auch  aus  Dur  in  Moll  und  umgekehrt  versetzt,  aber  seine 
Ausdehnung  hinsichts  der  Taktzahl  soll  immer  dieselbe  bleiben.  Zuweilen  intermittirt 
es  auch  für  eine  kurze  Zeit,  kommt  dann  aber  alsbald  wieder  zum  Vorschein;  der  Satz 
duldet  manche  Freiheiten,  • Ton  totere  bim  drt  ctioses  d eewte  de  rette  eontrainte,  qui  ne 
irruint  pat  regulieremmt  permutet  Jans  i me  enmpoeition  phm  libre • , B rossard).  Jeden- 
falls erfordert  die  Ciacone  einen  geschickten  und  an  guten  Rinfällcn  reichen  Contrapunc- 
tisten,  wenn  Mattheson’s  Ausspruch,  dass  dergleichen  Lustbarkeit  allezeit  mehr  Rr- 
•Utigung  als  Anmuth  gäbe,  nicht  in  Tollem  Ma^sse  gerechtfertigt  werden  soll.  AVohl  eins 
der  merkwürdigsten  Beispiele  von  TonstUckcn  dieser  Gattung  ist  die  Chaconne  von  H in- 
del  'Deutsche  Händelausg.  11.  110—122’,  in  welcher  82  Variationen  über  einen  ein- 
fachen Bassgang  gesetzt  sind,  und  zwar  ohne  dass  dieser  auch  nur  ein  einziges  mal  aus- 
setzt oder  die  Tonart  kndert ; nur  wenn  er  selbst  variirt  wird,  weicht  er  von  einzelnen 
Tonschritten  ab.  Wenngleich  der  Spass  hier  etwas  weit  getrieben  scheint , muss  man 
doch  die  geistvolle  Arbeit  und  die  ungemeine  Mannigfaltigkeit  der  Veränderungen  be- 
wundern. — t'eber  die  Aehntirhkcil  und  Verschiedenheit  zwischen  Chaconne  und  Pas- 
sacagiio  s.  den  dem  letzteren  angchoremlen  Artikel. 

Cimbal.  s.  Hackebrett. 

Cimbel,  s.  Cymbel.  Ebenso  auch  Cymbeloctav,  — pauke,  — regal, 
— stern. 

fiarltl  wahrscheinlich  von  Bacineili,  kleine  Becken  , Piatti,  die  türkischen 
Becken  in  der  Janit»charenmu*ik.  S.  Becken. 

Cianor,  s.  K innor. 

Ciaqnr  p«*,  Fünftritt;  eine  alte  Gaillardenart  mit  fünf  Schritten 

Clreol«,  da»  Taktzeichen  O des  Tempus  perftetnm  bei  den  alten  Mensuralisten. 
8.  MensuralnotenschriftI  Bo.  1 D. 

drrolo  mezzo , eine  Setzmanier,  bestehend  aus  vier  Noten  von  gleichem  AA'erthe, 
die  eine  dem  Halbkreise  ähnliche  Figur  bilden  : 


aufsteigend  absteigend 


Clrrowrorrente  t oiutHrlmeiito . ».  Agoge;  Conducimento. 

Clrkri-C  »non.  s.  Canon  C I,  Beisp.  IS. 

Cln,  Silbennamc  der  zweiten  Saite  der  diatonisch-chromatischen  Scala,  wenn  sie 
als  die  mittel»  eines  Kreuze»  vollzogene  Erhöhung  de»  Tones  C um  einen  halben  Ton, 
zu  dienen  hat,  also  gegen  den  Ton  C die  übermässige  Prime,  gegen  A eine  grosse  Terz, 
gegen  F*  eine  Quint  etc.  ausmächen  soll.  Indem  die  Saite  C*  aher  in  der  gleichschwe- 
benden Temperatur  zugleich  als  I)’  eine  kleine  Terz  von  h,  eine  reine  Quint  von  (1*  etc. 
betragen  muss,  wird  sie  nicht  in  ihrem  ursprünglich  reinen  A’erhältnisse  nls  kleiner  hal- 
ber Ton  25  : 21  die  Abweichung  VC*,  25  : 24  von  V IV,  27  : 25  beträgt  den  enharmoni- 
»chen  Drittheilston  MIS  : 825  , sondern  zu  '/lf  Oetav  *3*, , die  Octav  zu  looo  angenom- 
men Stufenweite  ausgeübt. 

dlwelw  oder  fisia,  Silhenname  desjenigen  Tones,  welcher  entsteht,  wenn  man  den 
Ton  V mittels  eines  Doppelkreuzes  '*  um  zwei  halbe  Töne  erhöht,  wie  z.  B.  in  den 
Tonarten  l>*dur  und  I)* moll,  welche  den  Ton  ('im  als  Leitton  fordern.  Auf  Oaviatur- 
iostrumenten  fällt  er  mit  D,  der  grossen  Secund  von  C,  auf  gleicher  Taste  zusammen. 

Cls  dur . diejenige  unter  den  zwölf  Transpositionen  der  Durtonart,  in  welcher  der 
To«  V*  als  Grundton  angenommen  wird  und  alle  Töne  gegen  die  Tonart  Cdur  um  je 
rmen  halben  Ton  erhöht  Vorkommen : V*  1>*  F.*  F*  (i*  A*  TI*.  Demnach  wird  sie  mit 
«iehen  Kreuzen  am  Schlüssel  notirt,  als  Haupttonart  jedoch  rcrhältnissmässig  selten, 
«nd  statt  ihrer  gewöhnlicher  ihre  enharmonische,  in  Hinsicht  auf  Vorzeichnung  einfa- 
chere. Tonart  I>*dur  gebraucht:  die  Tonart  C*dur  kommt  meist  nur  in  der  Modulation, 
z-  B der  Haiiptlonartcn  Adur  und  Edur,  in  Anwendung.  Im  von  C aufsteigenden  Quin- 
•eueirkel  ist  sie  die  achte  Tonart. 
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Cis  moll  — Clarinetto  A a 


Ci»  moll , die  Molltonart  auf  dem  Tone  Cg  als  Grundton,  wobei  die  Töne  F,  G und 
D,  sowie  auch  II,  wenn  die  grosse  Septime  erforderlich  ist,  um  einen  halben  Ton  erhöht 
werden:  C*  D*  E F*  G*  A //**’  C*.  Als  Parallele  der  Edur  Tonart  hat  sie  mit  dieser 
gleiche  Vorzeichnung  am  Schlüssel,  also  vier  Kreuze. 

l'istre,  s.  Sister. 

Citliara,  Cetera,  Chitara,  Cither.  a)  Bei  den  Griechen  ein  der  Lyra  sehr  ähn- 
liches, fast  nur  durch  einen  hohlen,  zugleich  als  Resonanzkörper  dienenden  Fuss,  auf  dem 
es  stehen  konnte,  von  ihr  abweichendes  Saiteninstrument.  Die  Anzahl  der  Saiten  war,  wie 
auch  bei  der  Lyra,  sehr  verschieden  j einige  schreiben  ihr  nur  4,  andere  aber  bis  11)  und 
darüber  zu;  am  oberen  Stege  waren  sie  um  Stimmnägel  gewunden,  woran  sie  mittels 

eines  Schlüssels  gestimmt  werden  konnten.  6)  In  späterer  Zeit  ein  sehr  verbreitetes, 

gegenwärtig  aber  verschollenes,  oder  doch  nur  noch  in  vervollkommneter  Gestalt  als 
Guitarre;  fortbestehendes  Saiteninstrument,  mit  flachem  Resonanzkörper,  dessen  Zargen 
am  vorderen  Halsende  etwas  höher  waren  als  am  hinteren.  Das  Griffbrett  war  mit  Bün- 
den versehen.  Diese  Cither  kam  in  fünf  Arten  vor,  nämlich  als  1)  Gemeine  vierchörige; 
von  den  Italienern  (Italienische  Cither;  in  h g dt  e, , von  den  Franzosen  (Französische) 
in  a g d,  e,  gestimmt.  »Und  diese  Art  mit  vier  Choren  ist  fast  ein  illiberale,  Sutoribus  et 
Sarloribus  ueitatum  lnstrnmenliim «,  wie  Prätorius,  Syntagma  II.  55,  bemerkt.  2)  Fünf- 
chörige,  entweder  in  d h g </,  e, , F e c g a , oder  in  G d a h gestimmt.  3)  Sechachö- 
rige,  die  verbreitetste  Art,  ebenfalls  in  verschiedenen  Stimmungen  gebräuchlich ; und 
zwar  bei  den  alten  Italienern  in  a c,  h g d,  von  Sixtus  Kargei  von  Strassburg, 
einem  Componisten  und  Lautenisten  des  16.  Jahrh.,  in  h G d y d,  c, , und  noch  auf  eine 
dritte  Art,  nach  der  fünfehörigen  Cither,  in  G d h g dt  e, . 4)  Grosse  sechschörige , fast 
zwei  Ellen  lang,  mit  einem  noch  einmal  so  grossen  Corpus  als  die  vorhergehende  und 
um  eine  Quart  tiefer  gestimmt,  in  f*  I)  a d a h.  Uebrigens  waren  bei  allen  Arten  die 
Saiten  doppelchörig,  nur  die  oberste  Sangsaite  einfach.  5)  Die  grösste  Art  war  12  chörig, 
mit  einigen  einfachen  Saiten  neben  dem  Griffbrette  an  einem  besonderen  Kragen,  ähnlich 
der  'l'heorbe.  Sie  soll  an  Stärke  des  Klanges  einem  Clavicymbal  oder  Symphonie  gleich- 
gekommen sein.  Bonanni,  Gab.  arm.,  bildet  Tafel  50  auch  eine  Cetera  Irdenen  mit 
10  Saiten  ab.  Ausserdem  brachte  etwa  um  1616  ein  Engländer  eine  kleine  Art  Cither 
nach  Deutschland,  an  welcher  der  hinterste  Boden  von  unten  auf  halb  offen  gelassen  und 
nicht  angeleimt  war,  »darauffer  eine  frembde,  doch  gar  sehr  liebliche  vnd  schöne  Har- 
mony  mit  feinen  reinen  diminutionibus  und  zitternder  Hand  zuwege  bringen  können,  also, 
dass  es  mit  sonderbarer  Lust  anzuhören«.  Sie  war  in  f,  a,  d,  g,  gestimmt,  die  Terz  a 
wurde  auch  bisweilen  einen  halben  Ton  höher  nach  b gezogen.  — Ueber  das  heute  ge- 
bräuchliche Instrument  gleiches  Namens  s.  Z ith  er. 

C'iufolu  pastorale,  bei  Bonanni,  Gab.  S.  65,  eine  Panspfeife. 

l'lnqtiebois . Xylnrgaiium  , die  Strohfiddel,  s.  daselbst. 

(Tairon,  s.  Clarino. 

(Tarinctto , Clarinette.  Ein  sowohl  zum  Solovortrage  sehr  dienliches,  als  auch 
namentlich  dem  modernen  Orchester  unentbehrliches  Holzblasinstrument,  an  äusserer 
Gestalt  der  Oboe  ziemlich  ähnlich,  doch  au  Intonation,  Tonumfang  und  Klangcharacter 

durchaus  von  ihr  verschieden. A ) Die  gewöhnliche  Clarinette  ist  eine  etwa 

1 ’/,  Fuss  lange  gerade  Röhre  aus  Buchsbaumholz,  unten  mit  einem  Schallbecher  ver- 
sehen und  aus  fünf  Theilcn  zusammengesetzt,  a j Das  Mundstück,  aus  Cocosholz  ge- 
fertigt, nach  oben  schnabelförmig  zugeschärft,  daher  auch  Schnabel  genannt,  aus  zwei 
Theilen  bestehend,  nämlich  aus  der  festen,  nach  dem  Mundloche  hin  sich  verjüngenden, 
auf  der  unteren  Seite  offenen  Röhre  selbst  ; und  aus  einem  Blättchen  von  italienischem  Rohr, 
welches  auf  die  Röhre  fest  aufgebunden  ist,  die  offene  Seite  derselben  deckend.  Nach 
dem  oberen  Ende  hin  ist  das  Rohrblatt  ganz  dünn  ausgearbeitet  und  steht  ein  klein  we- 
nig von  der  Röhre  ab,  einen  kleinen  Spalt  lassend;  beim  Anblasen  geräth  es  in  Schwin- 
gungen, dem  Hauche  des  Bläsers  den  Zutritt  in  die  Röhre  abwechselnd  gestattend  und 
versagend,  so  dass  also  die  hineingeblasene  Luft  auf  die  im  Mundstücke  und  dem  Corpus 
befindliche  nicht  in  gleichmässigem  Strome,  sondern  stossweise  intermittirend  einwirkt, 
wodurch  der  strahlende  und  etwas  schmetternde  rohrwerkartige  Klang  der  Clarinette 
entsteht.  Je  freier  und  lebhafter  das  Rohrblatt  schwingt,  desto  frischer  und  schmettern- 
der wird  der  Klang ; macht  es  nur  ganz  kleine  Schwingungen,  so  ist  er  gedämpft  und 
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weich.  Der  Schnabel  ist  in  die  6;  Birne,  ein  etwa  2,8  Zoll  langes  Ansatzstück  ohne 
Tonlöcher,  eingeschoben;  dann  folgen  c]  und  d ; zwei  Mittelstücke,  zusammen  10,3 
Zoll  lang,  in  denen  im  Ganzen  20  Tonlöcher,  darunter  12  mit  Klappen  versehen,  sich  befin- 
den. Das  erste  Mittelstück  enthalt  deren  4,  für  die  drei  ersten  Finger  und  den  Daumen  der 
linken  Hand,  das  zweite  ebensoviel  für  die  drei  grossen  und  den  kleinen  Finger  der  rech- 
ten Hand  ; 1 1 sind  mit  Klappen  gedeckt  und  das  zunächst  dem  Schallbecher  liegende  hat 
eine  offene  Klappe.  Dem  zweiten  Mittelstücke  ist  ej  der  Schallbecher,  etwa  3,8  Zoll 
lang  und  an  der  inneren  Kante  2‘/,  Zoll  weit,  angefügt.  — Die  Bohrung  des  Rohres  ist 
nicht  überall  gleich  weit,  sondern  hat  am  Mundstücke  etwa  7 Linien,  gegen  Ende  des 
zweiten  Mittelstückes  ti  Linien,  geht  von  da  ab  cylindrisch  fort  bis  an  den  Ansatz  des 
Schall bechers.  Die  Ueberblasungen  der  Grundtonreihe  erfolgen  nicht  wie  bei  anderen 
Blasinstrumenten,  in  denen  die  Luft  gleich  in  offenen  Röhren  schwingt,  in  'die  Octav, 
sondern  sogleich  in  die  Duodecime,  mithin  der  Schwingungsart  der  Luftsäule  in  gedeck- 
ten Röhren  ähnlich.  Der  tiefste  Ton  der  //-Clarinette  ist  d,  mit  demselben  Griffe  entsteht 
auch  a„  die  Applicatur  umfasst  also  eine  Duodecime.  Die  Tonreihe  der  Grundtöne  geht 
von  d-g f,  die  erste  Ueberblasung  von  o,  - </*,  die  zweite  von  /?-c,.  Die  Töne  - df 
der  ersten  Ueberblasung  wiederholen  sich  in  der  zweiten,  die  Töne  der  zweiten  wie- 
derholen sich  in  der  vierten.  Ob  die  Grundtonreihe  oder  die  Ueberblasungen  zum  Vor- 
scheine kommen  sollen,  hängt  natürlich  vom  Spieler  ab.  — Ungeachtet  man  auf  der  Cla- 
rinette,  wie  auf  der  Flöte,  Oboe  oder  dem  Fagott,  alle  Töne  der  diatonisch-chromatischen 
Tonleiter  haben  kann,  pflegt  man  doch  nicht,  der  unbequemen  Applicatur  wegen,  auf 
einem  und  demselben  Instrumente  aus  allen  Tonarten  zu  blasen,  sondern  für  verschie- 
dene Tonarten  auch  mehrerer  Instrumente  von  verschiedenen  Dimensionen  und  Stim- 
mungen sich  zu  bedienen.  Im  Concertorchester  gebraucht  man  gewöhnlich  nur  drei 
Stimmungen,  nämlich  die  ('-,  Ji-  und  .4 -('larinet te.  Auf  der  C-Clarinette  bläst  man  in 
den  Tonarten  C,  G und  F dur  und  A,  E und  1)  moll ; auf  der  //-Clarinette  in  den  Bee- 
tonarten  F,  B,  Eb,  Ab,  D",  Gbdur  und  ihren  Mollparallelcn,  und  auf  der  v-/- Clarinette 
in  D,  A,  E,  H,  F**dur  und  H,  l’Ä,  Us,  GÄ,  I >s  moll.  Durch  die  Verschiedenheit  der  Di- 
mension dieser  Stimmungen  wird  aber  nur  der  Grundton  der  Tonart,  nicht  die  Appli- 
catur der  Tonleiter  abgeändert ; die  Applicatur  ist  für  alle  Stimmungen  dieselbe  wie  für 
das  Normalinstrument  in  C,  und  deshalb  ist  man  auch  gewohnt,  sämmtliche  Stimmungen 
nach  dem  Normalinstrument  in  C zu  notiren.  Daher  klingen  die  //-Clarinette  um  einen 
ganzen  Ton,  die  .-f-Clarinette  um  eine  kleine  Terz  tiefer,  die  nur  in  Militairmusiken  ge- 
bräuchlichen D-  Ev-  und  F’-Clarinetten  um  einen  ganzen  Ton , kleine  Terz  und  reine 
Quart  höher  als  die  nach  der  C-Clarinette  eingerichtete  Notirung.  Nach  dem  Grundtone 
des  Instrumentes  richtet  sich  auch  die  an  den  Schlüssel  gesetzte  Vorzeichnung.  Die 
//-Clarinette  z.  B.  enthält  in  ihrer  diatonischen  Scala  bereits  2 Been,  h und  «*;  soll  sie 
nun  aus  Eb  dur  oder  Cmoll  blasen,  so  braucht  ihr  nur  das  dritte  b,  für  den  Ton  ob  nämlich, 
vorgeschrieben  zu  werden,  die  Notirung  erscheint  also  mit  der  Vorzeichnung  von  F dur ; 
in  der  Tonart  Ab  dur  mit  der  Vorzeichnung  von  Bdur;  in  Cdur  mit  der  Vorzeichnung 
von  D dur,  indem  die  beiden  Been  der  Bdur  Scala  durch  die  zwei  Kreuze  aufgehoben 
werden.  Soll  die  -I-Clarinette  aus  Cdur  blasen,  so  muss  sie  mit  der  Vorzeichnung  von 
Eb  dur  notirt  werden,  in  der  Tonart  F dur  hätte  man  Ab  dur- Vorzeichnung  an  den  Schlüs- 
sel zu  setzen.  — Der  Umfang  der  Clarinette  ist  aber  nicht  von  ihrem  Grundtone  oder 
Stimmungstone  abhängig,  dieser  nicht  zugleich  ihr  tiefster  Ton.  Die  C-Clarinette  reicht 
abwärts  bis  zum  kleinen  e,  die  Ji-  und  ^/-Clarinette  reichen  bis  d und  cÄ;  in  der  Höhe 
ist  e,  im  allgemeinen  die  Grenze,  welche  man  im  Orchester  nicht  gut  überschreiten  darf, 
wennauch  Solospieler  noch  darüber  hinaus  gehen.  Der  //-Clarinette  bedient  man  sich 
am  gewöhnlichsten,  sowohl  im  Orchester  als  auch  ganz  besonders  zum  Concertblasen ; 
die  in  A stehende  ist  bereits  etwas  dunkler  und  dumpfer  an  Klang,  die  in  C hingegen 
schon  etwas  schärfer,  und  die  in  1),  E?  und  F sind,  in  den  oberen  Tönen  wenigstens,  hart 
und  schreiend,  weshalb  sie  auch  nur  in  Feldmusiken  und  nicht  im  Concertorchester  ver- 
wendet werden.  Ausserdem  kommen  noch  Stimmungen  in  G und  H vor.  — Der  Klang- 
character  dieses  Instrumentes  überhaupt,  und  am  ausgeprägtesten  der  der  //-Clarinette, 
ist  leidenschaftlich  und  edel,  von  ungemeiner  Fülle  des  Gesanges,  im  foi-te  von  durch- 
dringender Kraft  und  dabei  der  allerfeinsten  dynamischen  Abstufungen  bis  zum  leisesten 
Hauche  fähig.  Ihr  Ambitu a zerfällt  in  mehrere  wesentlich  sich  unterscheidende  Klang- 
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regist  er;  die  tiefsten  Töne  sind  kalt,  starr,  unheimlich  dämonisch,  die  höchsten  nähern 
sich  mehr  dem  Flötenklange,  die  Mittellage  vorzugsweise  hat  den  edelsten  Gesang.  — 
Erfunden  wurde  die  Clarinette  um  das  Jahr  1700  herum,  vom  Nürnberger  Flötenmacher 
Joh.  Christoph  Denner  geh.  1655),  kam  aber  erst  weit  später  ins  Orchester,  Mat- 
th eson  hat  sie  weder  in  seinen  beiden  ersten  Orchestern  '1713,  1715'  noch  im  Capell- 
meister  (1739)  aufgeführt.  Vor  1760  war  sie  auch  noch  keineswegs  allgemein  im  Ge- 
brauche, Mozart  lernte  ihre  Verwendung  als  Orchesterinstrument  etwa  erst  um  die  an- 
gegebene Zeit  in  der  Manheimer  Capelle  kennen.  Johann  Christian  Bach  hat  sie 
allerdings  bereits  1763  in  seiner  Oper  Orione,  osia  Diana  cendicala  angewendet,  in  Frank- 
reich war  sie  schon  1750  bekannt,  und  in  Militairmusiken  ist  sie  überhaupt  früher  als  im  v 
Opern-  oder  Concertorchester  anzu  treffen , und  zwar  in  eigenthümlicher  Gesellung  zu 
den  Blechinstrumenten.  A lt  e n b u rg  ( Trompeter- und  Paukerkunst  I 795,  S.  12, i sagt, 
dass  sie  eigentlich  ein  Trempetchen  heisse  [Ctarinetto  von  Clarino,  Trompete  . Auch 
Walther  (1732)  bemerkt,  sie  klinge  von  Ferne  einer  Trompete  ziemlich  ähnlich.  Mit 
Beginn  des  19.  Jahrhunderts  widerfuhren  ihr  durch  Iwan  Müller  erhebliche  Verbes- 
serungen, desgleichen  auch  durch  Theodor  Böhm.  Denner’s  Clarinetten  hatten 
sieben  offene  und  zwei  mit  Klappen  gedeckte  Tonlöcher  für  n und  i:  später  kam  eine 
dritte  Klappe  für  h und  um  1766  die  zweigestrichene  C *-  und  tiefe  £z-Klappe  hinzu.  Bei 
Wal ther  erstreckt  sich  ihr  Umfang  nur  von/, — rf,. B\  Nebenarten  der  Clari- 

nette sind:  I)  Die  Altclarinette,  in  zwei  Stimmungon  vorkommend,  in  F und  Et ; 
beide  klingen  eine  Quint  tiefer  als  die  gewöhnliche  C-  und  JZ-Clarinette.  Doch  ist  die 
Altclarinette  in  B nur  selten  in  Orchestern  zu  finden.  — 2)  Die  Bassclarin  ette  , gleich- 
falls in  C und  B,  beide  Stimmungen  im  S Fusston,  also  um  eine  Octav  tiefer  klingend 
als  die  gewöhnliche  C-  und  Ä-Clarinette.  Dem  Oberstücke  ist  eine  im  rechten  Winkel 
gebogene  Metallröhre  eingefügt,  an  deren  Ende  das  Mundstück  befestigt  ist.  Obgleich 
beide  Stimmungen  der  Basselarinette  schon  wegen  ihrer  für  den  Clarinettenklang  unge- 
wöhnlichen Tiefe  an  geeigneter  Stelle  eine  gute  Wirkung  nicht  verfehlen,  muss  man  mit 
ihrer  Anwendung  doch  sparsam  sein,  denn  wenigstens  in  Deutschland  findet  man  sie 
nur  sehr  vereinzelt  in  Orchestern.  — 3)  Eine  tiefe  Clarinette,  Clarinettenbass  ge- 
nannt, welche  bis  ins  H ging  und  einen  schönen  starken  Klang  gehabt  haben  soll,  erfand 
der  Dresdner  Instrumentenmacher  Heinr.  Greiner  1793.  — 4)  Das  Bassethorn  ist 
in  einem  eigenen  Artikel  beschrieben. 

(Tarino,  darin,  Clairon,  die  Trompete;  und  zwar  nach  A ltenbu  rg,  he- 
roisch musikal.  Trompeter-  und  Paukerkunst  1795,  8.  94,  eine  kürzere  und  enger  als 
die  gewöhnliche  gewundene  Trompete,  von  den  Engländern  Clarion  genannt.  Die  Be- 
schreibung des  Instrumentes  s.  im  Artikel  Trompete;  hier  nur  einige  Bemerkungen 
über  diejenige  Behandlungsweise  desselben,  welche  die  gelernten  Trompeter  speciell  Cla- 
rino oder  ClarinbLasen  nennen,  und  von  der  sie  den  Prinzipal  oder  das  Prinzipal- 
blasen unterscheiden.  Unter  Clarino  verstand  man,  wie  Koch  sagt,  eine  sanfte  Korn- 
artige singende  Behandlung  der  Trompete,  Matth  eson  spricht  ihr  diese  Benennung 
vorzugsweise  zu,  wenn  sie  mittels  des  Sordun  gedämpft  ist.  Nach  Altenburg  ist  aber 
eine  Clarinstimme  ungefähr  das,  was  unter  den  Singstimmen  der  Discant,  und  wird, 
grösstentheils  in  der  zweigestrichenen  Octave  sich  bewegend,  hoch  und  hell  geblasen. 
Der  rechte  Ansatz  ist  ungemein  schwer  zu  erlangen  und  fordert  viele  Uebung,  stärkerer 
Luftstoss  und  engeres  Zusammenschliessen  der  Zähne  und  Lippen  sind  dazu  erforder- 
lich. Der  Prinzipal  hingegen  ist  eigentlich  die  tiefste  Stimme  eines  mehrstimmigen  Trom- 
petenstückes, und  nur  zuweilen , wenn  ein  Toccata  dabei  ist , die  nächsthöhere.  Ihm  ist 
vorzugsweise  ein  heftiges  schmetterndes  und  mit  Zungenschlägen  untermischtes  Tracta- 
menl  eigen , wie  es  in  der  Feldmusik  gebräuchlich  ist  und  ehedem  beim  sogenannten 
Tafelblasen  und  bei  Aufzügen  angewendet  wurde. 

(Tarino,  Clairon,  in  der  Orgel,  ältere  Benennung  der  Trompetenstimme.  Doch 
soll  der  Clairon  enger  mensurirt  sein  als  unser  gewöhnliches  Trompetenregister  und  nur 
4 Fuss  haben. 

Clausula,  Clausei;  a)  Clausula  formalis , ein  Tonschluss,  Ruhepunkt, 
Wendepunkt  der  Harmonie,  oder  melodischer  Einschnitt,  wodurch  eine  Periode  oder  ein 
anderer  Theil  eines  Tonsatzes  begrenzt  wird.  Daher  auch  die  für  jede  der  vier  Haupt- 
stimmen feststehende  Tonfolge  namentlich  beim  vollkommenen  Ganzschlusse  Clausel 
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(Discant-,  Alt-,  Tenor-  und  Bassclausei)  genannt  wird,  s.  daselbst  und  Tonschluss.— 
ft)  Ein  kurzer,  dem  Tonschlusse  zuweilen  noch  angefügter  Anhang  (s.  Beisp.J.  — c ) Auch 
sonst  ein  durch  eine  Cadenz  oder  einen  Einschnitt  begrenzter  melodischer  Satz  überhaupt. 


Clausula  aflinalis,  ein  Tonschluss  in  eine  mit  der  Haupttonart  des  Tonstückes 
verwandte  Nebentonart;  — alllzans,  die  Altclausei;  — rnntiznns,  die  Discantclausei; 
— dlssecla,  die  Halbcadenz;  — fundaiiientalls,  bassizans,  die  Bassclausel;  — pc- 
rcgriua,  o)  nach  einigen  Erklärungen,  ein  Tonschluss  in  einer  Tonart,  deren  Grundton 
der  Haupttonart  nicht  leitereigen,  sondern  leiterfremd  ist ; ft)  nach  anderen,  jeder  Ton- 
schluss in  einer  anderen  (auch  leiterverwandten;  Tonart  überhaupt;  — prtmaria  oder 
prinrlpalis,  der  Ganse  Tonschluss  in  der  Haupttonart,  auch  iinalis  genannt,  weil  die- 
ser meist  nur  am  Ende  der  Tonstücke  vorkommt;  — secundaria  oder  dominnns,  der 
Tonschluss  in  die  Quint;  — teiiorizans,  Tenorclausel ; — tertlaria  oder  mediana,  der 
Tonschluss  in  die  Terz  oder  Medinnte; — sj  nonj  rna  , eine  auf  andere  Tonhöhe  ver- 
setzte Wiederholung  eines  Satzes,  in  fugirten  Tonstücken  der  Wiedcrschlag. 

Clavaeoline,  s.  Aeoline. 

Clavecin,  Clavessln,  s.  Flügel. 

Clavecin  aconstlque  und 

Clavecin  hnrmonfenx  et  celettle;  zwei  Clavierinstrumente , das  erste  1771,  das 
zweite  1777  vom  Claviermeister  de  Virbfts  zu  Paris  erfunden.  Die  Eigcnthümlichkcit 
beider  Instrumente  soll  darin  bestehen,  dass  auf  denselben,  ohne  Pfeifenwerk,  Hämmer 
und  Pedale,  bloss  vermittelst  der  bei  dem  Flügel  gewöhnlichen  Stahlsaiten,  der  Klang 
von  1 1 bis  18  Blas-,  Saiten-  und  Schlaginstrumenten  nachgeahmt  werden  kann.  Diese 
Verschiedenheit  des  Klanges  herauszubringen , bedurfte  es  nur  eines  vierundzwanzig- 
stündigen  Studiums  der  Methode,  welche  der  Erfinder  schriftlich  dabei  ausgab.  Beide 
Instrumente  sollen  den  Beifall  der  Akademien  der  Wissenschaften  zu  London  und  Paris 
erhalten  haben.  G er ber’s  Tonkünstlerlexikon  1790. 

Clavecin  h peau  de  bufTle,  ein  Flügel,  an  dessen  Docken  statt  Rabenkiele  kleine 
Streifchen  zubereiteter  Ochsenhaut  angebracht  sind.  S.  Flügel. 

Clavecin  electrlque,  ein  vom  Jesuiten  de  la  Borde  erfundenes  Claviaturinstru- 
ment,  an  welchem  Glocken,  deren  für  jeden  Ton  zwei  im  Einklänge  gestimmte  vorhan- 
den sind,  durch  Einfluss  electrischer  Materie  zum  Klingen  gebracht  werden.  Forkel 
führt  eine  Schrift  des  Erfinders;  Le  C'lavessin  electrique , Paris  1701,  in  seiner  Literatur 
S.  2til  an,  und  giebt  eine  derselben  entnommene  Beschreibung  dieses  Instrumentes. 

Clavecin  harmonique,  eine  Art  Bogenflügel,  s.  Orchestrine. 

Clavecin  oculalre,  s.  Farbenclav  ier. 

Clavecin  royal , ein  von  Johann  Gottlob  Wagner,  Instrumentenmacher  in 
Dresden,  1774  erfundenes  Pianoforte  in  Form  eines  Clavieres,  welches  sechs  Veränderun- 
gen hatte.  Diese  wurden  durch  drei  Pedaltritte  regiert  und  gaben,  ausser  dem  gewöhn- 
lichen Klange  und  dem'einer  gedämpften  Laute,  noch  den  Klang  eines  behielten  Flügels, 
einer  Harfe  und  eines  Pantalon. 

Claves  capllales  heissen  im  Guidonischen  Tonumfange  die  Töne  der  tiefen  Octav, 
nämlich  rAÜCDJSFQ,  weil  sie  mit  grossen  Buchstaben  geschrieben  werden.  Die 
vier  tiefsten  Töne  von  r—C  führen  speciell  noch  den  Namen  Clane i grave s,  die  vier 
höheren  I)  — O den  Namen  Claves  finales.  — Claves  minulae  heissen  die  Töne 
der  mittleren  Octav  a'7  (5)  c d e f g,  weil  sie  mit  kleinen  Buchstaben  geschrieben  wer- 
den; die  vier  tieferen  Töne  speciell  noch  mediae,  auch  acutae,  die  vier  höheren 
acutoe  oder  »uperacutae,  mitunter  auch  ist  diese  ganze  Octav  acuta  benannt.  — 
Claves  gemlnatae  lexcellentes  oder  suparacutae] , die  fünf  höchsten  Töne,  welche  mit 
doppelten  Buchstaben  geschrieben  wurden,  nämlich  aa  7?  (fityi  ccdtlee,  nach  unserer 
Aasdrucksweise  o,  biss,.  8.  Solmisation  Tab.  Beisp.  4. 

Claves  dlalonleae,  auch  naturales;  die  natürlichen,  d.  h.  durch  keine  Ver- 
setzungszeichen abgeänderten  Stufen  der  C dur  Scala. 

I ) 
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Claves  intellectae  oder  non  signatae  hiessen  in  alter  Zeit  diejenigen  Tonstu- 
fen , welche  nicht  selbst  durch  einen  Schlüssel  bezeichnet,  sondern  deren  Namen  und 
Tonhdhe  von  der  Schliisselnote  aus  berechnet  wurden.  Hingegen  wurden 

Claves  Signatar,  cle/s  marquees , die  Schlüsselnoten  oder  Schlüssel  genannt, 
d.  h.  diejenigen  Tonstufen,  welche  als  Schlüssel  dienten,  um  die  Namen  und  Tonhöhe 
der  anderen  danach  bestimmen  zu  können,  ln  ältester  Zeit  waren  es  /’  F-fa-ut,  c-sol-fa- 
ut,  gsol-re-ut  und  dd-la-tol  (später,  wie  auch  noch  heute,  nur  F,  c,  und  //,,  s.  Noten- 
schrift); die  anderen  vier  Claves  oder  Töne  der  Scala  hingegen,  a h (!»)  d und  e,  waren 
intellectae  Demant  ins,  Isagoge  1656;.  Koch  sagt  im  A.  I,.,  dass  man  beim  Ge- 
brauche eines  dieser  Schlüssel,  also  z.  B.  des  C-Schlüssels,  alle  übrigen  von’diesem  aus 
zu  berechnenden  Noten,  also  d e f y ah,  intellectae  genannt  habe.  — S.  Clavis. 

Claviatur,  Claeiatura , Claciarium , Tastatur;  die  Reihe  der  Claret  oder 
Tasten  an  Clavierinstrumenten  's.  Clavis).  Für  das  Spiel  mit  den  Händen  bestimmt, 
heisst  sie  speciell  M a n u a 1 , für  die  Füsse  eingerichtet,  Pedal  (s.  Orgel  IDo  und 
Pedal;. 

(iavlcembalo,  Cembalo,  Clavecin,  Clavicymbel,  der  bekielte  Flügel, 
s.  Fl  ügel. 

Clavichord,  Claeicordo  , Clavichordiu  m , auch  CI av  ier  insbesondere.  Das 
älteste  Claviatursaiteninstrument , ursprünglich  von  dem  nach  und  nach  mit  einem  Ta- 
stenmechanismus versehenen  Monochord  abstammend  und,  wennauch  noch  in  sehr  pri- 
mitiver Gestalt,  so  doch  etwa  im  12.  oder  13.  Jahrhundert  schon  im  Gebrauch.  Es  ist 
ein  an  den  Winkeln  abgestumpfter  dreieckiger  oder  länglich  viereckiger  Kasten  mit  einem 
Resonanzboden , über  welchen  die  Saiten  — dünne  Messingfaden  — ausgespannt  sind, 
an  einem  Finde  nn  Anhängestiften  befestigt,  am  anderen  um  Stimmnägel  gewunden,  auf 
einem  Stege  um  eine  Reihe  Schränkstifto  eine  kleine  Biegung  machend.  Soweit  unter- 
scheidet sich  das  Clavichord  nicht  wesentlich  von  neueren  Clavierinstrumenten;  die  zum 


Anschlägen  der  Saiten  dienende  Vorrichtung  aber  ist  eine  ganz  andere  als  beim  späteren 
Flügel  und  Hammerclaviere.  Sie  ist  ein  einfacher  Hebel,  gleich  hinter  der  Taste  auf 
einem  Waagebalken  ruhend  und  durch  einen  aufrechtstehenden  Stift,  welcher  durch  das 
hintere  Hebelende  hindurchgeht , in  gleichmässigem  Gange  erhalten.  Auf  diesem  hin- 
teren Hebelende  steht  ein  platter  Messingstift,  Tangente  genannt,  welcher,  sobald  die 
Taste  niederbewegt  wird,  gegen  die  Saite  stösst  und,  so  lange  der  Claves  niedergehalten 
wird,  an  ihr  stehen  bleibt,  im  Anschläge  zugleich  ihren  klingenden  Theil  abgrenzend. 
Der  kürzere,  eigentlich  nicht  zum  Tönen  bestimmte  Theil  der  Saite  klingt  zwar  nuch  mit, 
doch  nur  sehr  schwach,  so  dass  er  von  dem  eigentlichen  Tone  des  längeren  Saitcntheiles 
völlig  unterdrückt  wird.  Zwischen  den  Anhängestiften  und  dem  Anschlagepunkte  der 
Tangenten  sind  die  Saiten  mit  schmalen  Tuchstreifen  durchflochten.  Jahrhunderte  lang 
diente  am  Clavichord  eine  und  dieselbe  Saite,  in  geringerer  und  weiterer  Entfernung  vom 
Stege  angeschlagen,  zweien  Tönen,  dem  diatonischen  und  nächsthöheren  chromatischen 
Halbtone,  zugleich;  durch  diese  Unvollkommenheit  wurde  gleichzeitiges  Anschlägen 
zweier  in  jenem  Verhältnisse  stehenden  Töne  unmöglich.  Daniel  Fab  er,  Organist  zu 
Crailsheim  im  Ansbachischcn,  soll  zuerst  diesen  L'ebelstand  beseitigt  und  dem  Clavichord 
für  jeden  Ton  eine  eigene  Saite  gegeben  haben.  Die  nach  dieser  verbesserten  Einrichtung 
construirten  Claviere  nennt  man  bundfrei  (s.  daselbst),  jene  älteren  hingegen  gebun- 
den, da  die  Tangenten  gleichsam  Bünde  an  derselben  Saite  für  zwei  Töne  bilden.  Doch 
hat  es  schon  lange  vor  Fab  er  nicht  ganz  an  Versuchen,  wenigstens  einige  Semitonien 
bundfrei  zu  machen,  gefehlt;  denn  Prätorius  ( Syntagma  16)9,  11.61)  kannte  ein  aus 
Italien  nach  Meissen  gebrachtes  Clavichord,  in  welchem  der  zum  d und  a gehörige  Saiten- 
chor durch  alle  Octaven  bundfrei  war,  so  dass  man  die  danebenliegenden  Secunden  ge- 
brauchen konnte.  Uebrigens  Bagt  er  auch,  dass  sonst  wohl  drei  und  zuweilen  sogar  vier 
Claves  zusammen  nur  einen  einzigen  Saitenchor  gehabt  hätten.  Der  Umfang  des  Clavi- 
chordes betrug  anfänglich  nur  22  Töne,  nach  der  Guidonischen  Scala,  von  r bis  ee  mit 
unterschiedenen  Tasten  für  b und  h,  sonst  ohne  chromatische  Halbtöne.  Wirdung  hat 
es  um  1511  bereits  mit  einer  chromatischen  Scala  von  F bis  g,  beschrieben ; auf  den  Ab- 


bildungen in  Martin  Agricola’s  Musica  intlrumenlalit , Wittenberg  1545,  lässt  sich 
für  die  Clavichorde  ein  Umfang  von  A bis  A,  (für  die  Orgeln  von  A bis  /,)  chromatisch 
erkennen  ; 4§jÜfcRr  ’’ a c h > Orgel-  oder  Instrument-Tabulatur,  Leipzig  1571,  giebt  den 
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Am  bi!  us  des  Clavichordes  zu  noch  nicht  voll  vier  Octaven  an,  von  E bis  a, , und  zwar  von 
c an  chromatisch;  zu  Prätorius  Zeit  .1616  umfasst  es  schon  gegen  vierOctaven,  von  E 
oder  Cbis  c,  auch  d,,  und  er  erzählt,  dass  er  in  diesem  Jahr  ein  Clavichordium  einem 
guten  Meister  an  die  Hand  gegeben  habe,  in  welchem  alle  Semitonia  duplirt  e*  — d7, 
d* — etc.;  und  auch  zwischen  den  Tönen  t — f und  h — c noch  ein  Clavis  zu  fin- 
den, ähnlich  wie  in  dem  Clavicymbalum  universale  (s.  daselbst),  welches  er  in  Prag  ge- 
sehen hatte.  Allmälig  erweiterte  sich  der  Ambitus  dann  bis  auf  5 Octaven,  von  F,  bis 
ft.  — Dass  das  Clavichord  gegenwärtig  ganz  verschwunden  ist,  muss  jeder,  der  es  noch 
gekannt  hat  und  von  der  allerdings  garnicht  damit  in  Vergleich  zu  ziehenden  Kraft  und 
dem  Glanze  unseres  heutigen  Pianoforte  abzusehen  vermag,  als  einen  Verlust  beklagen. 
Der  Ton  war  allerdings  sehr  schwach,  aber  ungemein  zart,  der  feinsten  Modulation  fähig 
und  geeignet,  die  leisesten  Nüaneirungen  im  Vortrage  anzunehmen.  Koch  nennt  es  im 
Alt.  Lex.  das  Labsal  des  Dulders  und  des  Frohsinns  theilnehmenden  Freund.  Es  erfor- 
derte aber  eine  im  höchsten  Maasse  delicate  Spielart,  und  um  dieser  genügen  zu  können, 
dürfen  seine  Tasten  weder  einen  zu  geringen  nöch  einen  zu  tiefen  Fall  haben,  weil  beides 
der  Rundheit  des  Spieles  nachtheilig  ist ; ebenso  muss  der  Ton  durchgehends  von  glei- 
cher Stärke  sein,  die  Höhe  durch  einen  sogenannten  Silberton  sich  auszeichnen,  die  Tiefe 
weder  zu  dumpfig  klingen  noch  durch  zu  vieles  Kauschen  (das  Instrument  hatte  keine 
Dämpfung)  die  Höhe  übertönen.  Der  Ton  ist  gesaugreich  und  je  länger  er  nach  dem  An- 
schläge bei  niedergedruckter  Taste  fortklingt , und  je  mehr  die  Finger  beim  Spielen  die 
Elasticität  der  Saiten  fühlen , desto  besser  ist  es.  Man  brachte  auch  allerhand  Verän- 
derungen am  Clavichord  an,  als  Panlalon-  und  Lautenzüge,  Glockenspiele  u.  dgl.  Doch 
wurde  dadurch  nichts  gebessert,  sondern  nur  der  feine  und  edle  Character  des  Instru- 
mentes entstellt. 

Clavicylinder.  Ein  von  dem  berühmten  Akustiker  Chi  ad  n i zu  Wittenberg  erfun- 
denes Claviaturinslrument.  llauptbestandtheile  desselben  sind  ein  Claviaturmechanis- 
nius  und  ein  gläserner  Cylinder,  quer  hinter  der  Claviatur  liegend  und  so  lang  als  diese 
breit.  Der  Cylinder  wird  mittels  einer  Pedalvorrichtung  in  Umschwung  gesetzt,  ein  an 
einem  Ende  angebrachtes  Schwungrad  erhält  die  Gleichmässigkeit  seines  Umlaufes.  Beim 
Niederbewegen  der  Tasten  drücken  Streichstäbe  von  Holz  mit  Tuchstreifen  belegt,  belie- 
big stärker  oder  schwächer  an  den  vor  dem  Spielen  der  leichteren  Ansprache  wegen  mit 
"Wasser  benätzten  Cylinder.  Die  Töne  klingen  so  lange  fort  wie  «lie  Tasten  niedergehal- 
ten werden,  die  Streichstäbchen  also  die  Walze  berühren;  durch  Zu-  und  Abnehmen  des 
Druckes  kann  man  sie  anschwelleu  und  schwächer  werden  lassen.  Uebrigens  sprechen 
sie  leicht  an,  so  dass  auch  schnelle  Sätze  auf  diesem  Instrument  möglich  werden , doch 
bleiben  langsamere  immer  von  besserer  Wirkung.  Der  Umfang  erstreckt  sich  von  G bis 
Der  Klang  ist  sehr  angenehm  und  gänzlich  von  dum  der  Harmonika  und  des  eben- 
falls vonChladni  erfundenen  liuphon  verschieden.  Der  Erfinder  selbst  hat  eine  Be- 
schreibung gegeben  I.eipz.  Allg.  Mus.  Zeitg.  Jahrg.  II.  Stück  1 V 

CTaviey  ■nbnliini . Clavicem  halo,  Cembalo,  Clavecin,  Clavicymbel, 
der  be kielte  F lüge  1.  S.  Flügel. 

C lavlryiiibnluin  universale  neu  perfectum  nennt  Prätorius  [Syntagma  1BI9, 
II.  63  f.  ein  von  ihm  zu  Prag,  im  Besitze  des  kaiserlichen  Componisten  Carl  Lu  y ton, 
gesehenes  und  vor  30  Jahren  in  Wien  erbautes  Clavicymbel,  welches  durch  die  ganze 
Claviatur  von  Cbis  c,  besondere  Tasten  für  die  enharmonischen  Töne  hatte,  also  C C* 
D?  I)  I)*  E7  etc.,  mithin  für  einen  Umfang  von  4 Octaven  77  Tasten.  Ausserdem  konnte 
das  Instrument  siebenmal,  jedesmal  um  einen  halben  Ton,  also  durch  drei  ganze  Töne, 
transponirt  werden.  Auch  sagt  Pr  ä t or  i u s , dass  vor  wenigen  Jahren  ein  Positiv  an  den 
Erzherzoglichen  Hof  zu  Grätz  aus  Italien  gebracht  worden,  worin  gleichfalls  alle  Semito- 
nien  doppelt  enthalten  seien.  Aehnlich  das  von  Nigetti  erfundene  Cembalo  onnicordo 
(s.  daselbst  i. 

Clavicytherium . Clavierh  arfe,  CI  av ierci t h e r , zuweilen  auch  ungenau 
Spinett  's.  daselbst)  genannt.  Ein  jetzt  ganz  verschwundenes,  im  ersten  Viertel  dieses 
Jahrhunderts  aber  noch  hie  und  da  vorkommendes  Claviatursaiteninstrument,  zur  Gat- 
tung des  C'lavicembalo  (Flügel),  dessen  Saiten  mit  Rabenkielen  geschnellt  wurden,  gehö- 
rend und  nur  insofern  von  ihm  abweichend,  als  das  Corpus  des  Clavicytherium  mit  dem 
Sangboden  und  den  Saiten  aufrecht  stand.  Die  Claviatur  lag  natürlich  horizontal.  Auch 
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«ein  Umfang  kam  gewöhnlich  mit  dem  de«  Flügels  überein,  erstreckte  sich  vom  grossen 
C'bis  zum  c,  oder  d,. 

Clavier,  gemeinsamer  Classenname  für  alle  diejenigen  Saiteninstrumente,  an  wel- 
chen der  den  Klang  der  Saiten  erregende  Apparat  mittels  Claves  oder  Tasten  in  Bewe- 
gung gesetzt  wird.  Alle  dazu  gehörigen  Gattungen  , als  Pianoforte,  Flügel,  Cla- 
vierharfe,  Geigenwerk  etc.,  sowie  das  speciell  Clavier  genannte  Clavichord, 
sind  in  eigenen  Artikeln  beschrieben.  — Ferner  gebraucht  man  den  Ausdruck  auch  als 
Abkürzung  für  Claviatur  und  wendet  ihn  in  diesem  Sinne  auch  auf  den  Tastenmechanis- 
mus aller  übrigen  Instrumente,  die  einen  solchen  haben,  an  (als  Orgel,  Physharmo- 
nika  etc.). 

Clavier-  Auszug,  die  F.inrichtung  einer  Partitur  für  Clavier.  Die  Benennung  Aus- 
zug hat  ihren  Grund  darin,  dass  diese  Einrichtung  in  den  meisten  Fällen  nicht  alle 
Stimmen  der  Partitur  enthalten  kann,  sondern  meistentheils  nur  auf  die  wesentlichsten 
hingewiesen  ist,  daher  die  Partitur  nicht  vollständig,  sondern  nur  einen  Auszug  daraus 
giebt.  Da  die  Hände  des  einzelnen  Spielers  in  vielen  Fällen  den  ganzen  Stimmeninhalt 
der  Partitur  nicht  wiederzugeben  vermögen,  kommt  es  darauf  an,  die  alsdann  nothwen- 
dig  werdende  Reduction  so  vorzunehmen,  dass  vor  allem  die  Bewegung  der  Hauptstim- 
men kenntlich  bleibt.  Es  ist  besser,  einzelne  Füllstiramen , welche  im  Orchester  zurück- 
treten , am  Clavier  aber  den  Gang  der  Hauptstimmen  verdunkeln  und  den  deutlichen 
Vortrag  erschweren  würden,  fortzulassen  oder  zu  ändern  oder  in  andere  Lage  zu  bringen, 
als  die  Klarheit  des  Ganzen  durch  Ueberladung  zu  beeinträchtigen.  Die  Verfertigung 
eines  solchen  Auszuges  ist,  namentlich  für  jemand  , der  das  Tonstück  nicht  selbst  ver- 
fasst hat,  unter  Umständen  eine  schwierige  Aufgabe;  es  werden  nicht  nur  genaue  Kennt- 
nisse vom  Tonsatze,  sondern  auch  das  sorgfältigste  Studium  und  vollkommene  Verständ- 
niss  des  Kunstwerkes,  sowie  ein  feines  Kunstgefühl  vorausgesetzt,  um  aus  der  vollen 
Partitur  diejenigen  Züge  hervorzuheben  und  in  den  Auszug  zu  übertragen , die  zur  An- 
schaulichkeit des  Bildes,  welches  der  Tonsetzer  mit  weit  umfänglicheren  Mitteln  herge- 
stellt hat,  nothwendig  sind.  Es  muss  dabei  aufs  genaueste  gefühlt  und  erwogen  werden, 
was  von  Neben-  und  Füllstimmen  wegbleiben  darf  und  was  davon  nothwendig  zur  An- 
schaulichkeit gehört,  wenn  das  Werk  nicht  verunstaltet  und  die  Ideen  des  Componisten 
unkenntlich  werden  sollen.  Da  aber  der  Clavierauszug  doch  mehr  nur  die  Contouren 
giebt,  wird  man  bei  gründlichem  Studium  eines  Werkes  selbstverständlich  nicht  an  ihn 
sondern  an  die  Partitur  sich  hallen , und  der  fertige  Partiturspieler  wird  auch  mit  weit 
mehr  Genuss  die  Partitur  selbst  zur  Unterlage  seiner  Begleitung  oder  seines  Vortrages 
eines  Tonsatzes  am  Clavier  wählen,  als  den  Auszug.  Dieser  hat  auch  im  wesentlichen 
nur  den  practischen  Zweck,  die  Tonwerke  auch  solchen  Personen,  die  des  Partiturlesens 
nicht  kundig  sind,  zugänglich  zu  machen  , Ausführung  derselben  privatim  oder  in  klei- 
nen Cirkeln  zu  ermöglichen  und  auf  diese  Weise  zu  einer  weiteren  Verbreitung  des 
Kunstwerkes,  als  durch  Herausgabe  der  vollständigen  Partitur  geschehen  kann , beitra- 
gen zu  helfen.  Grössere  Vocalwerke  mit  Orchester  werden  gewöhnlich  auch  im  Clavier- 
auszuge  ;d.  h.  das  begleitende  Orchester  für  Clavier  arrangirt,  die  Stimmen  selbstver- 
ständlich in  Partitur  darüber)  herausgegeben,  sowohl  um  die  Anschaffung  derselben,  als 
auch  dem  begleitenden  Musiker  beim  Einstudiren  seine  Aufgabe  zu  erleichtern.  Sym- 
phonien und  grössere  Orchesterwerke  pflegt  man  für  zwei  Spieler  vierhändig  oder  auch 
für  zwei  Claviere  zu  arrangiren,  um  sie  sowohl  hinsichts  der  Einzelnheiten  vollständiger 
als  auch  in  Bezug  auf  die  gesammte  Klangwirkung  reicher , kräftiger  und  mannigfaltiger 
wiedergeben  zu  können. 

davierclther,  s.  C 1 a v i c y t h e r i u m. 

Clav  Irrglaube,  ein  Claviatursaiteninstrument , Nachahmung  des  von  Hans 
Heyden  zu  Nürnberg  erfundenen  Geigenwerkes  (s.  daselbst),  gefertigt  von  Georg 
Gleichmann  aus  dem  Eisfeldischen  im  Jahre  170i). 

Clavierkarfe,  s.  C la  vicy  the r i u m. 

Clavierhnrmonika,  s.  Harmonika. 

Clavierzeichen,  veraltete  Benennung  des  C-Schlüssels  auf  der  ersten  Linie  (Dia- 
cantschlüssels),  weil  man  ehedem  in  Clavierstücken  das  obere  der  beiden  Systeme  jeder- 
zeit in  diesem  Schlüssel  notirte.  Gegenwärtig  ist  der  fr-  oder  Violinschlüssel  an  seine 
Stelle  getreten. 
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Claviorganum,  ein  noch  im  ernten  Drittel  dienen  Jahrhundert»  vorkommenden  Ta- 
steninstrument, an  «reichem  mit  einem  Clavichord,  Clavicymbel  oder  Pianoforte  ein  oder 
mehrere  Register  Flötenpfeifen  verbunden  sind. 

Claris,  Chiave,  Clef,  Schlüssel.  Das  Wort  findet  mehrfache  Anwendung. 

1)  Joannes  Tinctoris  erklärt  in  seinem  Termin.  Mut.  Diffin.  aus  der  2.  Hälfte  den 
15.  Jahrh. : Clavis  est  sign  um  loci  lineae  cel  spatii,  der  Schlüssel  ist  ein  Zeichen  für  einen 
Ort  auf  der  Linie  oder  im  Zwischenräume.  Nach  dieser  wahrscheinlich  ursprünglichen, 
von  Guido  oder  noch  früher  bis  in  die  neueste  Zeit  ganz  allgemeinen  Bedeutung  ist  das 
Wort  Clavis,  gleichgeltend  mit  locus  oder  vocum  situs,  nichts  als  Tonzeichen  , Note  und 
der  Ton  selbst.  Den  Ton  D z.  B.  erklärt  Tinctoris:  D est  clavis  locorum  d-sol-re, 
d-la-sol-re  et  d-la-sol').  Die  Töne  wurden  unterschieden  in  Claves  signatae , gezeichnete, 
d.  h.  als  Schlüssel  dienende  Noten,  und  non  signatae  oder  intellectae,  nicht  gezeichnete, 
sondern  vom  Schlüssel  aus  zu  berechnende  Noten  (t.  Notenschrift  B und  die  gleich- 
namigen Artikel),  lieber  die  Einthcilung  in  Claves  oder  voces  graves,  acutae, 
super  acu  tae , geminatae  vergl.  Solmisation;  und  in  natürliche  ( Chiavij  und 
transponirte  (Chiavetic,  Chiavi  traspnrtate)  s.  Notenschrift  B und  Tonart  IV. — 
Ferner  nennt  man  Claves  2;  die  Tasten  der  Tasteninstrumente,  durch  deren  Niederdruck 
die  Saiten  oder  Pfeifen  zum  Klingen  gebracht  werden.  Möglicherweise  hat  das  Wort 
diese  Bedeutung  von  der  Orgel  erhalten , indem  durch  Niederdruck  der  Taste  das  ver- 
schlossene Cancellenventil  eröffnet  wird , die  Taste  daher  gleichsam  der  Schlüssel  zum 
Cancellenventil  ist ; oder  auch  von  der  Tangente  oder  dem  Hammer , der  ebenfalls  den 
Ton  gleichsam  erschliesst.  Ebensogut  aber  kann  es  auch  hier,  statt  auf  den  Mechanis- 
mus, im  oben  erläuterten  Sinne  auf  den  durch  ihn  hervorgebrachten  Ton  selbst  sich  be- 
ziehen, oder  von  der  Benennung  der  Töne  als  Claves  auf  den  Mechanismus  übergegangen 
sein.  — Ausserdem  ist  das  Wort  übertragen  3)  auf  die  Klappen  an  den  Blasinstrumen- 
ten, welche  man  ehedem  auch  Claves  nannte;  und  4)  auf  den,  Calcatur-  oder  Balg- 
clavis genannten,  Balken,  durch  dessen  Niedertreten  die  Bälge  der  Orgel  aufgezogen 
werden.  S.  Orgel  I A o ij. 

('lavify iiipaiiiim.  die  Strohfiedel. 

tief  (franz.j,  S ch  lüs s e 1 ; Clef  de  fa,  der  F-Schlüssel  j Clef  de  sol,  der  6‘- 
Schlüssel;  Clef  d’  u t , der  C-Schlüssel;  Clef  petite,  der  kleine,  d.  h.  der  F-Schlüs- 
sel auf  der  dritten  Linie.  — Clef  d’ Epinette , de  clavessin,  ein  Stimmhammer. 

Climax,  ein  Schlüsselcanon,  nämlich  ein  Canon  zu  vier  Stimmen,  in  welchem 
jede  Stimme  dieselben  Noten,  aber  nach  dem  ihr  zugehörigen  Schlüssel  Sopran,  Alt, 
Tenor,  Bass)  zu  singen  hat.  Der  Sopran  wird  also  vom  Alt  in  der  Unterquint,  vom  Tenor 
in  der  Unterseptime  und  vom  Bass  in  der  unteren  Undecime  (Quart;  nachgeahmt.  Einen 
solchen  Canon  geschickt  zu  verfertigen , galt  ehemals  für  das  Probestück  eines  guten 
Contrapunktisten.  — Eine  andere  Bedeutung  des  Wortes  s.  Gradation. 

tmoll,  diejenige  der  modernen  zwölf  Molltonarten,  welche  den  Ton  Czum  Grund-  _ 
tone  hat.  Damit  die  Stufenfolge  ihrer  Scala  oder  überhaupt  ihr  Toninhalt  derNalur  der 
weichen  Tonart  entspreche,  müssen  die  Töne  11,  E und  A durch  ein  um  einen  halben 
Ton  erniedrigt , in  li,  E7  und  Ab  verwandelt  werden  : C D E7  F d A7  li  C.  Demnach 
wird  die  Cmoll  Tonart  mit  drei  Been  am  Schlüssel  notirt.  Dass  aber  die  siebente  Stufe, 
wie  aller  anderen  Molltonarten  so  auch  dieser,  als  grosse  Septime  ausgeübt  wird,  wenn 
sie  als  Leitton  zu  dienen  hat,  ist  hier  als  bekannt  vorauszusetzen. 

Coda,  a)  Ein  Anhang,  welcher  Tonstücken,  deren  Hauptperioden  wiederholt  wer- 
den, zuweilen  noch  als  letzte  Schlussperiode  angefügt  wird.  So  der  dem  Canon  infini- 
tus  angehängte  Schluss ; ferner  zuweilen  im  Scherzo,  auch  im  älteren  Rondo,  überhaupt 
in  Tonstücken,  die  aus  mehreren  Reprisen  bestehen,  deren  letzter  es  sich  anschliesst.  — 

6)  Der  Schwanz  oder  Haken  an  den  geschwänzten  Achtel-,  Sechszehntheil-  etc.  -Noten. 

Cölestin , Cölestinzug,  eine  an  Clavichorden  gebräuchlich  gewesene  Vorrich- 
tung zur  Veränderung  des  Klanges,  die  nach  Adlung  Anl.  zur  musikal.  Gel.,  S.  681) 


I)  Martin  Agricola,  Ein  kortr  deutlich  Musica,  Wittenberg  ü.  Rhaw,  1528:  C Inuit  ist  ein  Buchsta- 
ben ruaammen  geaetrt,  mit  einem  odder  mehr  seychen  der  stimmen  (Soimisationssilbcn). Sie  werden  aber 

darümb  aehlussel  genant,  tu  gleicher  weite,  wie  man  mit  eyssern  ecblusseln,  verschlossene  gemach  auf!’  schleust, 

Alto  kömmt  man  auch  durch  diese  Schlüssel  ynn  der  Musica,  rum  erkeutnie  dieser  dinge,  das  ist,  der  noten. 

Es  sind  aber  rwenttig  Schlüssel  ynn  gemeinem  gebrauch,  Als,  r ul,  A re,  'S,  mi  etc.  Mau  mag  yhr  auch  mehr 
brauchen,  yua  dem  Figural  gesang,  Vad  auff  den  Instrumenten  sonderlich  etc. 
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Cölestine  — Collegium  musieum 


mit  dem  Pan  t al  on  z uge  («.daselbst)  identisch  zu  sein  scheint.  In  vervollkommneter 
Form  wurde  sie  auch  von  Hahn  ei  in  Meissen  auf  Silbermann’s  Cembal  rfAmour  ange- 
wendet. 

Cölestine.  ein  vom  Conrector  Zink  zu  Hessen-Homburg  1800  erfundenes  Instru- 
ment von  Flügelform  mit  drei  Claviaturen,  worauf  man  ein  Positiv,  eine  Harmonika, 
Flöte,  ein  Fortepiano , ein  gewöhnliches  Clavier  und  mehrere  Blas-  und  Saiteninstru- 
mente in  sehr  vielfachen  Veränderungen  hat  darstellen  können.  Haydn,  Salieri, 
W eigl  u.  A.,  die  das  Instrument  1801  in  Wien  sahen,  sollen  es  für  das  vollständigste  in 
seiner  Art  erklärt  haben. 

Col  (zusammengezogen  aus  con  i/l  oder  ran,  mit;  wird  manchen  Nennwörtern, 
durch  welche  man  gewisse  Vortragsarten  der  Tonstücke  anzeigt,  vorangesetzt,  z.  B. 
con  brio,  con  spirito,  con  anima. 

(»lasrionc,  Colachon,  ein  in  Neapel  (nach  Bonanni  auch  in  der  Türkei  und 
in  Arabien  unter  dem  Namen  Dambura,  besonders  bei  den  Frauen  sehr  gebräuchli- 
ches Saiteninstrument.  Es  hat  ein  kleines  rundes  I.autencorpus  mit  etwa  5 Fuss  langem 
Halse  und  durch  16  Bünde  gethciltem  Griffbrette,  und  ist  mit  zwei  bis  drei  Saiten  bezo- 
gen, welche  in  der  Quint  oder  Quint  und  Octav  gestimmt  sind  und  entweder  mit  den  Fin- 
gern oder  mit  einem  Plectrum,  etwa  einer  Federspule,  gerissen  werden.  Im  Jahre  1767 
Hessen  sich  die  Gebrüder  Cola  in  Deutschland  mit  vielem  Beifalle  auf  diesem  Instru- 
mente hören.  Jedenfalls  ist  das  Colascione  sehr  alt ; vergl.  Forkel,  Gesch.  d.  Mus. 
Bd.  I.  83,  über  die  Aehnlichkeit  einer  Figur  auf  dem  ägyptischen  Obelisk  guglia  rotta  in 
Rom  mit  dem  Colascione.  Beschreibung  und  Abbildung  bei  Mersenne,  Hormon,  imir., 
Paris,  Ballard  (Seconde  Partie,  1637,  Tratte  des  Instrument  d Chor  des,  Proposition  XVI. 
Fol.  99  6t.  S.  auch  La  Borde,  Essai  etc.  Bd.  I.  293.  Colascione  Turchesco  hat  bei 
Bonanni  '(/ab.  armon.  auf  der  Abbildung  Platte  55;  fünf  Saiten  und  achtundzwanzig 
Bünde. 

Colla  parle , mit  der  Hauptstimme.  Man  zeigt  den  begleitenden  Stimmen  damit 
an,  dass  die  Hauptstimme  die  betreffende  Stelle  in  Hinsicht  auf  Zeitmaass  und  Ausdruck 
völlig  frei  vortragen  werde  und  die  Begleitung  nach  ihr  sich  zu  richten  habe. 

Coli’ arco  (abbr.  arco),  mit  dem  Bogen.  Ein  Ausdruck,  welcher  den  Geigeninstru- 
menten  anzeigt,  dass,  nach  vorangegangenem  pizzicato , die  Töne  wiederum  mittels  des 
Bogens  intonirt  werden  sollen. 

C'ollccte,  Collectcnto  n , Tonn  s co llec larum , die  zum  kirchlichen  I.csevor- 
trag  Imodtts  legendi  choraliter,  Accentns  ecclesiusticus , s.  daselbst;  gehörende , die  Mitte 
zwischen  Declamation  und  Gesang  haltende  Recitation  der  Segensformel  Dominus  robis- 
cam  et  cum  spiritu  tuo  und  des  darauf  folgenden  Gebetes.  In  der  protestantischen  Kirche 
hat  sich  der  Collectenton  noch  in  den  Altargesängen  des  Priesters  bei  der  Communion 
und  den  Responsorien  erhalten. 

Collegium  musieum , eine  ehemals  namentlich  in  Hofcapellen  gebräuchliche 
wöchentliche  Zusammenkunft  der  Musiker,  welche  keine  öffentliche  Aufführung  vor- 
stcllte,  sondern  nur  den  Zweck  hatte,  das  Orchester  im  Zusammenspiele  in  Uebung  zu 
erhalten.  Unter  anderen  richtete  J ohann  Friedrich,  Fürst  zu  Rudolstadt,  ein  guter 
Kunstkenner,  im  Jahre  1756  ein  solches  Collegium  musieum  unter  Leitung  des  Capellmci- 
sters  Scheinpflug  bei  seiner  Hofcapelle  ein,  welches  auch  die  Verbreitung  theoreti- 
scher Kenntnisse  unter  den  Mitgliedern  zur  Absicht  hatte.  Der  Capellmeister  hatte  die 
Instruction,  sowohl  zwischen  den  ausgeführten  Tonstücken  als  auch  nach  beendigter  Mu- 
sik, freundschaftliche  Gespräche  sowohl  über  die  vorgetragenen  Tonstücke  als  auch  über 
allgemeine  theoretische  und  practisehe  Gegenstände  der  Kunst  zu  veranlassen , um  die 
Mitglieder  unvermerkt  zum  Nachdenken  und  zur  Lectüre  der  älteren  und  neueren  Schrif- 
ten über  Musik,  welche  in  der  fürstlichen  Handbibliothek  angeschafft  waren  und  jedem 
zum  Gebrauche  mitgetheilt  wurden,  anzuleiten.  Jedenfalls  verdient  diese  Einrichtung 
Nachahmung , um  der  Unwissenheit  zu  steuern , an  der  viele  Fachmusiker  in  den  über 
ihren  speciellen  Wirkungskreis  hinausgehenden  Gegenständen  der  Kunst  leiden.  Wenn- 
gleich jenes  Rudolstadter  Collegium  nach  dem  1767  erfolgten  Tode  des  Fürsten  ins 
Stocken  gcrieth,  so  sind  doch  die  guten  Folgen  davon  noch  mehrere  Jahre  lang  unverkenn- 
bar gewesen,  wodurch  Beweis  genug  für  die  Nützlichkeit  solcher  Veranstaltung  geliefert 
ist.  — Uebrigens  findet  man  die  Benennung  Collegium  musieum  auch  ganz  allgemein  auf 
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Capellen,  Oberhaupt  öffentliche  und  private  Concerte  und  Zusammenkünfte  zu  musika- 
lischen Zwecken,  angewendet.  Ein  Collegium  musicum  wurde  von  Jodocus  Willi- 
chius  (geh.  150!)  auf  der  Universität  Frankfurt  a/O  gestiftet;  es  bestand  aus  9 Per- 
sonen »nach  Anzahl  der  Musen«.  Ihre  mit  einem  Mahle  verbundenen  Zusammenkünfte, 
bei  denen  neben  der  Musik  auch  Fragen  aufgeworfen  und  besprochen  wurden , nannten 
sie  auch  Symposia.  Nach  Willichius’  Tode  1552  ist  das  Collegium  zwar  wieder  ein- 
gerichtet worden,  hat  aber  nur  noch  kurze  Zeit  bestanden.  — Das  Grosse  Collegium  tnu- 
sicum  zu  Hamburg  im  Reventer  oder  Refectorium  des  Domes  wurde  1665  von  Weck- 
mann, Organist  zu  St.  Jacobi,  errichtet  ; es  hlühete  eine  Reihe  von  Jahren  und  genoss 
eines  ausserordentlichen  Rufes.  S.  Ehrenpforte  S.  397.  — Zu  Prag  hatten  die  besten 
Musiker  wöchentliche  Zusammenkünfte,  in  denen  Musiken  aufgeführt  wurden  und  auch 
auswärtige  Künstler  Gelegenheit  hatten  zu  hören  und  sich  hören  zu  lassen.  Während 
der  Jahre  1715  — 1717  war  der  Freiherr  von  Hartig  Protector. — Zu  Leipzig  bestand 
ein  Collegium  musicum,  welches  in  der  Neukirche  an  hohen  Festtagen  und  zur  Messzeit 
mit  stark  besetzten  Musikaufführungen  sich  hören  liess , wobei  auch  Dilettanten  mit- 
wirkten. — Telemann  meldet  in  seiner  Selbstbiographie  /Ehrenpforte)  von  grossen 
wöchentlichen  Concerten , die  zu  Frankfurt  a/M  um  1 TI 7 im  Frauenstein  gehalten 
wurden. 

Collet  de  violon,  die  Schnecke  an  den  Geigeninstrumenten. 

Colophoniuin,  Colofane,  Geigenharz.  Das  bekannte  Harz,  womit  der  Pferde- 
haarbezug des  Geigenbogens  gestrichen  wird,  damit  er  die  Saite  angreife  und  nicht  über 
sie  hinweggleite  's.  Geige  A a 1).  Wenn  es  gut  sein  und  der  damit  angcriebenc  Bogen 
, nicht  kratzen  soll,  muss  es  eine  solche  Härte  haben,  dass  man,  nachdem  man  den  Bogen 
damit  gestrichen  hat,  den  Strich  der  Haare  nicht  darauf  bemerkt.  Diese  Güte  besitzt  es 
aber  von  Natur  nur  selten,  daher  muss  es  meistcntheils  noch  besonders  /durch  Kochen 
in  Weingeist;  zubereitet  werden ; man  macht  es  auch  aus  Terpentin.  Das  beste  kommt  aus 
Paris.  Der  Name  stammt  von  Colophon,  einer  der  bedeutenderen  ionischen  Zwölfstädte  an 
der  Küste  Lydiens,  welche  schon  frühe  durch  dieses  Harz  Berühmtheit  erlungt  hatte. 

Color,  d)  in  der  Mensuralmusik  die  Färbung  oder  Schwärzung  der  Noten,  wodurch 
ihr  Werth , wenn  die  Messung  perfect  war , um  den  dritten  Theil , und  wenn  imperfect, 
um  den  vierten  Theil  vermindert  wurde.  Eine  ganze  Reihe  geschwärzter  Noten  zeigte, 
sowohl  unter  perfeetem  als  imperfectem  Taktzeichen,  eine  dreitheilige  Taktart  mit  zwei- 
theiligen Notcnwerthen  an  {proportia  hemiola ).  Schwärzung  dreier  Breves  oder  einer  An- 
zahl an  Werth  ihnen  gleicher  kleinerer  Noten  im  Tempus  perfeetum  bedeutete,  dass  jede 
dieser  drei  Breves  zweitheilig  gemessen  und  inmitten  des  dreitheiligen  Taktes  statt  zweier 
dreitheiligen,  drei  zweitheilige  Takte  markirt  werden  sollten.  Im  Tempus  imperfeclum 
kam  eine  einzelne  geschwärzte  Note  einer  mit  dem  Punctum  additionis  versehenen  Note  der 
nächst  kleineren  Gattung  gleich,  verlor  also  ein  Viertel  ihres  Werthes.  Schwärzung  einer 
längeren  Reihe  von  Noten  im  Tempus  imperf.  zeigte,  ohne  ihren  Werth  zu  ändern,  einen 
Uebergang  ins  Tempus  perf.  an.  S.  Mensu  raln  oten  Schrift  10  3;  Bellermann, 
Mensuralnotcnetc.,  und  seine  Uebersetzung  und  Erklärung  von  Tinctoris,  ferm.  mut. 
diff.  in  den  Jahrb.  f.  musikal.  Wissensch.  von  Chrysander,  Bd.  I.  74.  — Tinctoris 
erklärt  das  Wort  Color  A)  für  die  Bewegung  einer  Stimme  in  Noten  und  Pausen  von 
gleichem  Werthe  und  gleicher  Gestalt  > identitas  particularum  in  una  et  eadem  parle  cantus 
existentium  quoad  J'ormam  et  valorem  notarum  et  pausarum  suarum.  S.  daselbst).  Nach 
G a 1 licu  1 u s,  Libell.  de  comp,  cunt.,  153S  Bl.  2,  haben  die  Noten  des  Contrapunctus  colo- 
ratus  verschiedenen  Werth : Coloratus  rero  est,  qui  in  singulis  nolulis,  proul  signorum  et 
ßgurarum  dirersiUts  magna  resurgit,  dicersam  sortitur  sonorum  mensurationem.  — Colo- 
rato  Con  trappun  to , der  figurirte  Contrapunkt. 

Coloratur,  Dehnung,  Silben  de  hn  ung , Melisma,  Diminution;  Ter- 
minus der  Vocalmusik  , eine  Tonreihe  von  grösserer  oder  geringerer  Ausdehnung , die 
auf  einem  Vocale  oder  auf  einer  Silbe  daher  die  Benennung  Silbendehnung  gesungen 
wird,  z.  B. 

Saniion.  Händel. 
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Den  Nsmen  Diminution  führt  die  Coloratur  als  Zerlegung  melodischer  Hauptnoten 
in  eine  gewisse  an  Summe  ihnen  gleichgeltende  Anzahl  kleinerer  Noten ; die  Benennung 
Coloratur  selbst  bezieht  sich  auf  die  mannigfaltigere  Färbung , welche  ein  Gesang  durch 
die  Silbendehnungen  erhält.  Nur  auf  solchen  M orten  eines  ltedesatzes,  die  für  den  In- 
halt eine  wesentliche  Bedeutung  haben,  darf  man  Silbendehnungen  überhaupt  anbringen. 
Denn  sollen  sie  dem  Ausdrucke  der  vorhandenen  Empfindung  nicht  mehr  nachtheilig 
als  vortheilhaft  sein,  so  dürfen  sie  auch  nur  auf  solchen  wesentlich  zur  Sache  gehörenden 
Bildern,  bei  denen  die  Empfindung  ihrer  Natur  nach  gern  verweilt,  erscheinen.  Man  darf 
sich  hierbei  nicht  durch  das  einzelne  M'ort  leiten  lassen,  denn  solches  kann  im  vollkom- 
mensten Gegensätze  zu  der  dem  Satze  eigentlich  zu  Grunde  liegenden  Empfindung  stehen; 
es  ist  lächerlich,  etwa  auf  dem  Mrorte  Liebe,  wenn  es  in  einer  sonst  hasserfüllten  Stim- 
mung ausgesprochen  wird,  Silbendehnungen  anzubringen.  Ausserdem  müssen  die  betref- 
fenden M'örter  klangbare  Vocale  haben;  die  besten  sind  a und  e,  sowie  die  Diphthongen 
a»  und  oe;  auch  der  Vocal  o geht  an,  u und  t hingegen  sind,  wenn  möglich,  zu  vermei- 
den ; bei  au,  aeu,  ai  und  ei  bildet  der  Sänger  den  Ton  auf  dem  ersten  Vocal ; « ist  un- 
klangbar und  unbequem.  — ln  neuerer  Zeit  betrachtet  man  cs  als  einen  entschiedenen 
Fortschritt,  dass  die  Dehnungen  fast  verbannt  oder  wenigstens  sehr  beschränkt  sind,  und 
zwar  soweit  mit  vollem  liecht,  als  man  sich  erinnert,  welch  geschmacklosen  Unfug  selbst 
bedeutende  Componisten  und  Sänger  ehedem,  von  der  Macht  des  Zeitgeschmackes  und 
der  Gewohnheit  fortgerissen,  damit  getrieben  haben.  Doch  berechtigt  dieser  Missbrauch 
noch  keinesweges,  die  Coloratur  durchaus  zu  verwerfen,  denn  cs  fehlt  nicht  an  zahlrei- 
chen Beweisen  dafür,  dass  sie  sowohl  zur  Verstärkung  des  Ausdruckes  als  auch  zur  rein 
melodischen  Verschönerung  des  Gesanges  erheblich  beitragen  kann,  ln  diesen  beiden 
Fällen  hat  sie  auch  entschieden  ästhetische  Geltung , im  ersteren  die  höhere.  Es  ist 
durchaus  nichts  gegen  die  Dehnung  einzuwenden,  wenn  sie  gleich  wie  ein  unwillkürlicher 
Erguss  eines  gehobenen  Gefühles  erscheint,  welches  seine  Bewegungen  unmittelbar  in 
Tönen  und  Tonwendungen  ausströmt , ohne  nach  M'orten  zu  suchen.  Die  Coloratur  in 
diesem  .Sinne  ist  so  alt  wie  Gesang  überhaupt  und  kein  Product  irgend  eines  Zeitge- 
schmackes {wir  begegnen  ihr  bereits  in  den  Neumen  des  Gregorianischen  Gesanges],  son- 
dern erste  und  natürliche  Grundlage  aller  freien  Melodie  und  von  acht  musikalischer  Natur. 
Nebcndem  kann  sie  auch  mehr  nur  der  formalen  .Schönheit  im  Gesänge  dienen,  indem  die 
Melodie  durch  sie  biegsamer  gemacht,  reicher  ausgestattet  und  durch  den  Schmuck  fei- 
ner melodischer  Wendungen  belebt  wird.  Und  auch  in  solcher,  vorausgesetzt  geschmack- 
vollen, Anwendung  der  Dehnungen  liegt  nichts  der  Natur  des  Gesanges  "Widersprechen- 
des, M'ohl  aber  in  dem  Missbrauche,  den  geschmacklose  Virtuoseneitelkeit  damit  mehr 
als  zu  häufig  getrieben  hat,  indem  der  Sänger,  ohne  alle  llücksicht  auf  Inhalt  und  natür- 
liche Bestimmung  des  Gesanges,  in  allerhand  llouladen,  Passagen,  Trillerfiguren,  Manie- 
ren u.  dergl.  über  jeden  Sinn  und  Verstand  sich  hinwegsetzte,  den  Componisten,  der  ihm 
in  der  Grossen  Arie  häufig  so  zu  sagen  nur  das  Schema  für  seine  Kunststücke  vorzeich- 
nete, sich  unterwarf  und  mit  allen  möglichen  Aeusserlichkeiten  dem  galanten  Zeitge- 
schmäcke huldigte  und  so  das  Kunstgefühl  des  Publicum»  demoralisiren  half,  statt  auf 
Veredlung  desselben  hinzuwirken.  Die  Grosse  Arie'  (s.  A riej  war  der  eigentliche  Tum- 
melplatz für  alles,  was  die  Technik  nur  erfinden  und  die  Kuhle  nur  hergeben  mochte; 
dass  die  wahre  Kunst  daneben  bescheiden  im  M'inkel  steht,  kann  auch  heutzutage  noch 
passiren.  Aber  selbst  der  Wettstreit  des  berühmten  Castraten  F a r i n e 1 1 i mit  dem  Trom- 
peter (in  Horn  etwa  1 7 23, , der  für  letzteren  mit  einer  Niederlage  endete  iBurney,  Ta- 
gebuch 1.  löö),  sowie  auch  Burncj’s  Vergleich  zwischen  Fariuelli  und  den  übrigen 
Sängern  mit  dem  Kennpferde  Childers  und  den  übrigen  Rennern , kann  uns  von  der  Be- 
deutsamkeit solcher  Künste  schwerlich  überzeugen  ; und  für  »die  glänzende  rasche  Fer- 
tigkeit«, mit  welcher  Farinelli  eine  Arie  seines  Bruders  vortrug,  »so  dass  es  dem  da- 
maligen Orchester  schwer  wurde,  mit  ihm  Takt  zu  halten«,  würde  er  heutzutage  eher 
wohlverdientem  Tadel  sich  aussetzen  als  Beifall  ernten.  Gegen  diesen  rein  äusscrlichen 
Missbrauch  der  menschlichen  Stimme  um  keines  höheren  Zweckes  willen  als  Herab- 


1)  ln  der  Arie  taucht  die  Coloratur  bereits  um  1640  oder  etwas  später  auf;  sie  findet  sich  schon  in  den 
Opern  des  Cavalli  und  Cesti  tu  Venedig  , wennaueh  die  Form  der  Arien  selbst  von  der  späteren  noch  ziem- 
lich weit  entfernt  ist. 
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Coloratur-  (Bravour-)  Arie  — Combinationston 

setzung  und  Verunstaltung  des  Gesanges  zu  instrumentalen  Virtuosenkunststücken  erklärt 
»ich  die  Gegenwart  allerdings  mit  vollstem  Rechte.  Die  Silbendehnung  überhaupt  zu  ver- 
werfen, ist  aber  durch  den  damit  getriebenen  Unfug  noch  durchaus  nicht  hinlängliche 
Veranlassung  gegeben.  Wir  dürften  dann  im  weiteren  auch  keinen  Figuralgesang  dul- 
den, womit  nichts  Geringeres  als  ein  Verdammungsurtheil  über  die  grössten  Meisterwerke 
ausgesprochen  wäre.  Ueber  die  Unterscheidung  des  Gesanges  als  melismatischen 
oder  colorirten  und  ayllabischen  Gesang  s.  den  Art.  Melisma. 

Coloratur-  (Bravour-)  Arle,  s.  Arie. 

Comarelilos,  ein  gewisser  Nomos  für  die  Flöte  bei  den  alten  Griechen. 

Combinationston,  Tartinis eher  Ton.  Ein  akustisches  Phänomen,  nämlich  ein 
Ton,  der  aus  den  in  gewissen  Zeiträumen  zusammentreffenden  Wellenzügen  zweier  (oder 
mehrerer)  höheren  Töne  als  ein  dritter  tieferer  in  der  Luft  sich  bildet.  Das  Gehör  em- 
pfindet nicht  nur  das  Verhältnis«  der  Schwingungen  der  beiden  wirklich  angegebenen 
Töne,  sondern  auch  das  in  periodisch  regelmässigen  Abständen  wiederkehrende  Zusam- 
mentreffen ihrer  Klangpulse,  in  ähnlicher  Weise  wie  es  einen  selbständigen  Ton  empfin- 
den würde,  dessen  Schwingungen  in  den  Zeiträumen  jenes  Zusammentreffens  geschähen. 
Verhalten  sich  z.  B.  zwei  Töne  wie  4:5,  also  wieGrundton  und  grosse  Terz,  so  wird  jeder 
Anfang  einer  neuen  Pulsreihe  von  fünf  Schwingungen  bei  Fig.  A und  von  vier  Schwin- 
gungen bei  Fig.  B,  wegen  des  Zusammenfällen»  zweier  den  beiden  Reihen  angehören- 
den Pulse,  durch  besondere  Intensität  sich  auszeichnen,  so  dass  das  Gehör  das  aus  dem 
Zusammentreffen  jedes  ersten  der  fünf  und  vier  in  gleicher  Zeit  ausgeführten  Pulse  der 
Reihen  A und  B entstehende  Pulsverhältniss  C als  eine  dritte  eigene  Wellenreihe  em- 
pfängt. Dieser  Wellenreihe  C kommt  die  Schwingungszahl  1 zu , sie  verhält  sich  zur 
Wellenreihe  B wie  1:4,  folglich  ist  der  durch  sie  erzeugte  Ton  um  zwei  Octaven  tiefer 
als  der  durch  die  Wellenreihe  B entstehende. 


Ä • . 

• • • 0 • • • 

• 0 • * • 

• • • 

• • • • Grosse  Terz. 

B 0 • 

• t 0 • • 

• • • • 

• • • 

• • • Grundton. 

C • 

• 

• 

• 

• Combinationston. 

Verhalten  sich  die  den  Combinationston  erzeugenden  Töne  wie  2 :3,  also  wie  der  Grund- 
ton zur  Quint,  so  bilden  sich  die  intensiven  Pulse  durch  das  Zusammentreffen  der  drit- 
ten Welle  der  Reihe  A mit  der  zweiten  der  Reihe  B,  der  Combinationston  steht  zum 
Grundton  im  Verhältnis.»  1 : 2,  ist  also  um  eine  Octav  tiefer. 

A • • • • • • • • • • - • • • • • • • • Quint. 

Grundton. 

C 0 0 0 0 • • • Combinationston. 

Das  Verhältnis»  1 kommt  dem  Combinationston  überhaupt  zu,  wenn  das  Pulsverhältniss 
der  erzeugenden  Töne  in  den  kleinsten  ganzen  Zahlen  gegeben  ist.  — Es  entsteht  aber 
der  Combinationston  nicht  nur  aus  der  Verbindung  zweier  Töne,  sondern  auch  aus  der 
Verbindung  mehrerer,  aus  Akkorden.  Ist  z.  B.  der  erklingende  Akkord  c,  «,  g,  , dessen 
Töne  in  den  Verhältnissen  4 : 5 : ti  zu  einander  stehen , so  fällt  jede  vierte  Schwingung 
des  Grundtons  c,  mit  der  fünften  der  Terz  c,  und  zugleich  mit  der  sechsten  der  Quint  g, 
zusammen;  der  Combinationston  verhält  sich  wiederum  wie  1 : 4,  ist  also  um  zwei  Octa- 


ven  tiefer  als  der  Grundton  des 

angegebenen  Dreiklangs : 

Quint  g,  0 • • • 

0 O • O 0 O 0 

Gr.  Terz  e,  0 • • 

• • 0 • • * • 0 

• • • • 0 

Grundton  e,  • • • 

• • 

• 

C 0 

• • 

• 

Beim  Erklingen  desselben  Akkordes  kann  aber  neben  dem  Cnoch  ein  zweiter  Combina- 
tionston sich  bilden,  nämlich  dessen  höhere  Octav  c,  aus  der  Verbindung  von  c,  g,  , 
welche  als  Grundton  und  Quint  im  Verhältniss  2 : 3 stehend,  nur  den  um  eine  Octav 
tieferen  Combinationston  erzeugen,  während  das  in  demselben  Akkorde  liegende  'l'erzen- 
verhältniss  e,  s, , 4:5,  den  um  zwei  Octaven  tieferen  ergiebt , so  dass  also  der  Combi- 
nationston C durch  seine  höhere  Octav  c verdoppelt  erklingt.  — Kützing  Handb.  der 
Orgelbaukunst,  1843)  giebt  S.  51  folgende  Intervalle  zur  Erzeugung  des  C’32  Fuss  an: 

* 12 


178 


Coines  — Comma  I 


C,  G,  j G,  C ; E CI  (Ae,)  und  den  Dreiklang  CEO.  Keineawega  sind  aber  alle  Schwin- 
gungsverhältniase  geeignet,  vernehmbare  Combinationstöne  zu  erzeugen.  Stehen  die 
Töne,  aus  deren  zusammentreffenden  Klangpulsen  der  Combinationston  sich  bilden  soll, 
in  solchem  Verhältnis»  zu  einander,  das»  ihre  Wellenzüge  nur  in  grösseren  Zeiträumen 
Zusammentreffen,  so  werden  nur  zusammenhangslose  Stösse  vernommen,  es  erscheint  aber 
kein  andauernder  Ton'.  Ausserdem  dürfen  die  erzeugenden  Töne  nicht  zu  tief  sein  , weil 
sie  sonst  zu  wenig  Klangwellen  innerhalb  einer  Secunde  haben,  folglich  ein  noch  tieferer 
Ton  unmöglich  wird.  Der  tiefste  Ton  der  Orgel,  C,  32  Kuss,  macht  16,5  Schwingungen 
in  der  Secunde,  wäre  also,  mit  seiner  Terz  oder  Quint  combinirt,  nicht  mehr  fähig,  einen 
Ton  zu  bilden,  der  noch  eine  oder  zwei  Octaven  unter  ihm  sich  befände.  Und  endlich 
müssen  die  erzeugenden  Töne  hinlängliche  Dauer  haben,  weil  im  entgegengesetzten  Falle, 
etwa  bei  nur  kurz  angeschlagenen  und  schnell  abdämpfenden  Saiten , jene  Keihe  intensi- 
ver Klangpulse,  welche  den  Combinationston  bildet , nicht  entstehen  kann.  Am  besten 
lässt  er  sich  daher  auf  der  Orgel  hervorrufen , weil  ihr  Ton  in  gleicher  Stärke  beliebig 
lange  ausgehalten  werden  kann,  und  hier  hat  man  auch  versucht,  practischen  Nutzen 
daraus  zu  ziehen ; Abt  Vogler  behauptete  sogar,  dass  ein  so  akustisch  erzeugter  Ton 
noch  grössere  Wirkung  thue,  als  ein  durch  eine  reelle  Pfeife  hervorgebrachter.  Am  Con- 
servatorium  zu  München  soll  ein  von  Walcker  akustisch  ausgeführter  Sechszehnfuss 
(8  Fuss  und  5%  Fuss;  sich  befinden,  welcher  einem  reellen  Sechszehnfuss  vollkommen 
die  Waage  halten  soll.  Doch  hat  dieses  System,  grosse  Pedalbässe  akustisch  herzustellen, 
bisjetzt  noch  keine  weitere  Verbreitung  gefunden,  und  es  steht  auch  nicht  zu  erwarten, 
dass  es  geschehen  wird.  Für  die  Orgel  namentlich  wäre  zwar  an  Kaumerspamiss  und 
Kosten  viel  gewonnen,  sicher  aber  nicht  an  Wirkung.  Denn  es  ist  fast  ausser  aller  Frage, 
dass  der  Combinationston  jederzeit  bedeutend  schwächer  ist  als  ein  auf  gewöhnliche  Weise 
hervorgebrachter  gleichtiefer  reeller  Ton.  Ueber  sein  Wesen  sind  auch  noch  keineswegs 
alle  Akustiker  vollständig  einverstanden,  nämlich  ober  seinen  Ursprung  unmittelbar  einem 
schwingenden  Körper  verdanke,  oder  ob  es  dem  Ohre,  indem  es  die  intensiven  Pulse  wie 
eine  selbständige  .Schwingungsreihe  empfindet,  nur  so  scheine  als  klinge  ein  solcher  Ton 
mit.  Auf  letztere  Ansicht,  eben  das*  dieser  Ton  ein  subjectiver  sei,  wird  man  auch  durch 
Versuche,  die  man  sehr  leicht  an  der  Orgel  anstcllen  kann,  hingewiesen,  so  dass  man  zu 
der  Annahme  geneigt  ist,  bei  Vogler  und  anderen,  die  diesem  akustischen  Phänomen 
einen  bedeutenderen  Werth  für  die  Praxis  beilegen  wollen,  habe  das  Gehör  doch  unter 
etwas  zu  lebhaftem  Einfluss  der  Phantasie  gestanden.  — Den  Namen  Tartinischer 
Ton  führt  der  Combinationston  hie  und  da,  weil  Tartini,  der,  in  ähnlicher  Weise 
wie  Kameau  auf  die  Obertöne,  ein  Harmoniesystem  darauf  zu  gründen  versuchte, 
für  dessen  Entdecker  gilt,  wenngleich  Johann  Andreas  Sorge  ihn  zuerst  in  sei- 
nem »Vorgemach  musikalischer  Composition« , im  Jahre  1715,  bekannt  machte*!  und 
von  den  Franzosen  Romieu,  um  1713,  als  dessen  Entdecker  angegeben  wird,  wäh- 
rend Tartini  erst  in  seinem  Traltato  di  Mwsica  1751  davon  spricht,  allerdings  aber 
das  Jahr  1714  als  den  Zeitpunkt  angiebt,  von  wo  ab  er  seine  Aufmerksamkeit  darauf 
gerichtet  habe. 

C’ome»,  Gefäh  rte  in  der  Fuge,  s.  Fuge  A b. 

tonte  sopra , wie  oben,  wie  vorhin;  wird  angewendet,  wenn  entweder  das 
erste  Zeitmaass  des  Tonstückes , nachdem  es  durch  ein  anderes  unterbrochen  worden, 
oder  eine  gewisse  Vortragsart  wieder  eintreten  soll.  — ln  der  Partitur,  s.  daselbst  Anm.  1. 

t onte  ata,  wie  es  dasteht;  route  ata  in  Part t,  wie  cs  in  dift  Hauptstimme  steht. 

Comma,  ein  kleines  Intervall,  welches  in  der  practischen  Musik  keine  Anwendung 
findet,  sondern  nur  in  der  Canonik  bei  Vergleichung  und  Berechnung  der  Intervalle  der 

reinen  diatonischen  Scala  zum  Vorschein  kommt.  Es  giebt  folgende  Arten  : I.  Das 

Comma  ditonicum  oder  Py t h agori sch e Comma  ist  der  Unterschied  zwischen 
der  reinen  Octav  und  demjenigen  Tone , der  sich  ergiebt,  wenn  man,  um  die  Octav  zu 

i)  8.  13,  Th.  II : „Wenn  inan  in  einer  Orgel  eine  Quinte,  i.  B.  c p,  reiu  gestimmt,  so  wird  sich  das  c auch 
ganz  gelinde  niithürcn  lassen,  welches  auch  bei  Stimmung  der  grossen  Terz  wahrzunehmen,  wenn  inan  die  A'er- 

quialter , »o  aus  einer  Quint  und  Ters  bestehet,  stimmet.  Ja  sogar  zwei  Flut es  doucea  gehen,  wenn  man  c und  a 
rein  zusammen  blJUet,  noch  den  dritten  Klang,  ncmlich  ein  /,  welche*  zu  probiren  stehet 
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finden,  zwölf  reine  Quinten  oder  Quarten  zusammenaddirt.  Im  Artikel  Addition  der 
Verhältnisse  findet  man  diese  Rechnung  ausgeführt,  die  zwölf  Quinten  addirt,  und 
daselbst  kann  man  sehen,  dass  das  Ergebnis»  der  zwölf  addirten  Quinten  um  ein  kleines 
Intervall  grösser  ist  als  die  reine  Octav  des  Tones  C,  von  dem  die  Addition  angelangen 
hat.  Pie  Oetav  beträgt  521299  : 262111  'oder  2 : 1),  die  Summe  der  zwölf  Quinten  aber 
331111  : 262114;  hiervon  die  Octav  abgezogen,  bleibt  das  Verhältnis»  331141:521289 
übrig,  um  welches  also  der  Ton,  den  die  zwölfte  Quint  giebt,  grösser  ist  als  die  reine 
531441 

Octav.  Dieses  Verhältnis»  Ist  eben  das  Pythagorische  oder  ditonische  Conrma  *). 

Rechnet  man  mit  einfachen  Zahlen,  setzt  für  den  Grundton  0 und  für  die  Octav  die  Pro- 
portionalzahl 1000,  so  findet  man  für  das  Pythagorische  Comma  die  Zahl  2o.  Zwölf  Quin- 
ten sollen  sieben  Octavcn  ausmachen,  so  dass  die  zwölfte  Quint  mit  der  siebenten  Octdv 
zusammenfällt.  Sieben  Octaven  betragen  1000  • 7 = 7000;  zwölf  Quinten  aber  (die  Quint 
= 595  ergeben  595  • 12=  7020,  demnach  bleibt  die  Zahl  20  als  ditonische»  Comma, 
wenn  man  die  Summe  von  sieben  Octaven  (7000)  von  der  aus  der  Addition  von  zwölf 
Quinten  resultirenden  Summe  (7020)  abzieht.  — Kleiner  als  das  ditonische  Comma  ist 

II.  das  Comma  i ynlonum , Comma  des  Didymus  oder  auch  das  grosse 

Comma  genannt.  Es  beträgt  (18),  die  Differenz,  um  welche  es  kleiner  ist  als  das 
ditonische  Comma,  ist  das  Schisma  (32905:32768).  Denn  wenn  man  das  svntonische 
Comma  mit  dem  Schisma  zusammenaddirt,  erhält  man  das  ditonische  Comma 

du  Schisma = 32905  : 1)2789  (2) 

und  du  syntonische  Comma  = Hl  : Hü  (18) 

, 2657285  : 2021440 

ergeben  da*  ditonische  Comma  = 511 1441  : 524288  (20) 

Das  syntonische  Comma  ist  nun  der  Unterschied  zwischen  I)  dem  grossen  und  kleinen 
ganzenTon  cd — de,  oder  f y — ah).  Essteilt  sich  heraus,  wenn  man  vom  grossen  gan- 
zen Ton  den  kleinen  abzieht : 

vom  grossen  ganzen  Ton  . . . = 9 : 8 (170) 
ahgezogen  den  kleinen  . . , . S 9:10  (152) 

bleibt  das  s>n  tonische  Comma  = 81  : SO  (18) 

2}  dem  grossen  Limma  und  dem  grossen  halben  Ton.  Zieht  man  den  grossen  halben  Ton 
(16:I5‘  vom  grossen  Limma  (27:25)  ab,  so  bleibt  als  Rest  ebenfalls  das  syntonische 
Comma : • 

vom  groasen  Limma = 27  : 25  (111) 

abgezogen  den  großen  halben  Ton  =z  15:  10  (93) 

405  : 400 

bleibt  81  : 80  (18) 

3,  dem  kleinen  Limma  (133:  128)  und  dem  kleinen  halben  Ton: 


vom  kleinen  I.imma = 135  : |*28  (77) 

abgezogen  den  kleinen  halben  Ton  s 24  : 25  (59) 


32  I« : 3209 

4, 

bleibt  81  ^ 80  (18) 

4)  der  grössen  Diesis  128 : 125  und  dem  Diaschisma  (oder  kleinen  Comma  2018 : 2025]  : 

von  der  grnui.il  Du  .18  . . = , 128  : 125  (3t) 

al»gezogen  das  Diaschisma  = 2025  : 2018  (16) 

25‘*29N  : 2 50o8« 

321 

bleibt  81  : 80  (18) 

Zusammengesetzt  ist  das  syntonische  Comma  aus  dem  Diaschisma  (2049:2025)  und  dem 
Schisma  (32905:32769  , denn  aus  der  Addition  beider  Verhältnisse  geht  es  als  Resultat 
hervor: 

1)  I>en  Namen  ditonische«  Comma  hat  es  von  der  um  erhöhten  grossen  Terz  i,/ai»  deren  Py  thvgo- 
ras  sich  Itcdiente  und  welche  grosser  Ditonus  genannt  wurde,  weil  sie  aus  zwei  grossen  ganzen  Tönen  */s 
besteht.  Drei  solche  grosse  Terzen  abersteigen  die  Octav  ebenfalls  um  sövlel,  als  dieses  Comma  betragt. 

12* 


Digitized  by  Google 


ISO 


Conwnissura  — Compiacevole 


Du  Schi.nia = 32805  : 32788  (2) 

addirt  mit  dem  Dianchiema  — 2049  : 2025  (16) 


Ö71S4646 

66355206 

1119744 

1105920 

196624 

184320 

23328 

23040 

2916 
6 — 

2890 

496  : 4 HU 

ffiebt  da«  «yntonlache  Comma  = Si  : HU  (18) 

Endlich  machen  das  syntonische  Comma  und  das  Diaschisma  die  grosse  Diesis  : 

Da«  «yntoniiche  Comma  = 81  : 90  (18) 

und  Dia«chi«ma  . . . . = 2048  : 2u25  (16) 

165998  : 1620UU 

91 

20736  : 20250 

• 6, 

3456  : 3375 

»i 

384  : 375 

Sl 

p-btn  die  grow  Dirai»  =:  128  : 125  (34) 

lm  Sprachgebrauch  sagt  man  oft,  der  Ton  ei”  sei  im  diatou.  Syst.)  um  ein  Comma  höher  als 
da,  oder  «7  um  ebensoviel  höher  als  g*  etc.  So  lange  man  unter  diesem  Comma  eines  der 
beiden  Intervalle  versteht,  von  welchen  hier  die  Rede  gewesen,  so  lange  ist  es  falsch. 
Denn  der  Unterschied  zwischen  d*  e-  und  g*  a>  ist  das  Verhältnis«  128:  125,  also  die 
grosse  Diesis  (31) ; zwischen  c*  <fi,  f*  g ^ und  «*  b beträgt  er  den  Dritttheilston  Ü48 : 025 
(52)  und  zwischen  e und  c*  h die  kleine  Diesis  3125  : 3072  (25).  Die  Anwendung 
der  Benennung  Comma  auf  diese  Intervalle  kann  also  nur  schlechthin  gelten.  — Uebri- 
geus  wird  auch  das  Diaschisma  . 2U4S:2t)25,  I.og.  Iti,  grosse  Diesis — grosses  Comma 
zuweilen  das  kleine  Comma  genannt. 

C'oinmlsHura,  ein  stufenweis  fortschreitender  dissonireuder  Durchgang  von  einer 
consonirenden  Note  zu  einer  andern  j also  z.  B.  die  Fortschreitung  von  c nach  e durch 
ein  dazwischenliegendes  d.  Steht  die  dissonirende  Note  in  eben  angeführter  Weise  auf 
Arsis,  so  heisst  die  Fortschreitung  Commismra  cudens.  Steht  hingegen  die  dissonirende 
Note  (als  Vorhalt  oder  Wechselnote)  auf  Thesis  und  die  consonirende  auf  Arsis,  so  heisst 
die  Fortachreitung  Commiuura  dirteta. 

('ommodamente,  commodo,  in  lempo  commodo,  Vortragsbez.,  bequem,  in 
gemächlicher  Bewegung. 

Compagnia  del  («onfalonr,  eine  im  Jahre  12t>4  zu  Rom  gegründete  Brüderschaft, 
welche  die  Leidensgeschichte  Christi  in  der  Charwoche  dramatisch  und  mit  Gesang  ver- 
mischt darstellte.  Ihr  Schauplatz  war  dasColiseum;  die  Vorstellungen  sollen  bis  1519 
gedauert  haben,  in  welchem  Jahre  Papst  Paul  111.  sie  verbot. 

('oniparation  der  Verhältnisse.  Cumparatio  intervallorum , s.  Vergleichung 
der  Verhältnisse. 

C'oinprnHatioDNmlxtur,  eine  Pedalmixtur  in  der  Orgel,  welche  den  Zweck  hat, 
der  untersten  Pedaloctav  vollkommene  Deutlichkeit  und  leichte  Ansprache  auch  in 
schnellen  Sätzen  zu  geben.  Sie  ist  fünfehörig  und  besteht  aus  Tertie  3V, , Quint  2%, 
Prinzipal  2,  Quint  1 */a  undSifHöte  1 Fuss,  geht  jedoch  nicht  durch  das  ganze  Pedal,  son- 
dern nur  durch  einen  Theil  der  tiefen  Octav,  und  zwar  so,  dass  die  Chöre  nicht  zugleich, 
sondern  einer  nach  dem  andern  aufhören  und  immer  schwächer  intonirt  sind,  je  weiter 
sie  vom  C,  sich  entfernen,  so  dass  die  letzten  Töne  eines  jeden  Chores  so  schwach  werden, 
dass  man  ihr  Fortbleiben  den  folgenden  höheren  Tönen  nicht  anmerkt.  Die  Tertie  geht 
von  C,  — O, , die  Quint  2’/,  von  C,  — A,  , der  Prinzipal  von  C\  — Of , die  Quint  1 * von 
O, — Ff  und  die  Sifflöte  von  C,—  Ft.  Erfunden  ist  diese  Mixtur  von  Fr.  Wilke  und 
zuerst  von  Fr.  Turley  1838  im  Pedal  der  Catharincn-Orgel  zu  Salzwedel  ausgeführt. 

Compiacevole,  Vortragsbez.,  gefällig,  angenehm. 
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Complelorhim.  Compieta,  der  letzte  Abendgottesdienst  in  den  Klöstern  nach 
der  Abendmahlzeit,  als  Vollendung  des  geistlichen  Tagewerkes. 

Complexio,  die  Zusammenfassung  einer  Periode  durch  Wiederholung  ihres  An- 
fangs am  Schlüsse. 

Compoiilst , Compositore,  Compositeur , von  comjxmere,  comporre,  Compo- 
ser, zusammensetzen,  ein  Ton  setzer  (s.  daselbst) ; componimento  , compoeizione, 
eine  musikalische  Composition,  ein  Tonsatz;  componicchiatore,  ein  Componaster, 
ein  abgeschmackter  Schreiber ; compoito,  componirt. 

('ompoaltion,  ein  Ton  werk,  im  weiteren  die  Tonsetz  kun  st,  s.  daselbst. 

Con,  mit;  con  affetto,  affettuoio,  mit  Leidenschaft ; conafflizione,  mit  Rüh- 
rung, mit  bewegtem  Vortrage;  con  agitazione , agitato,  mit  Lebhaftigkeit;  con  al- 
legrezza,  mit  Munterkeit ; con  amarezza , mit  Bctrübniss;  con  brio,  brioso,  kräf- 
tig, männlich. 

Coneentus.  a)  In  der  alten  Musik  der  Gesang  verschiedener  Stimmen  im  Einklänge 
und  in  Octaven.  Beda  venerabilis,  ein  englischer  Priester  (6tsö; , schreibt , dass  zu 
seiner  Zeit  die  Musik  concentu,  ilucantn  utque  organi*  ausgeübt  worden  sei  (s.  Discan- 
tus und  Organum).  — b Eine  der  beiden  Hauptgattungen,  in  welche  man  die  Ritual- 
gesänge des  Gregorianischen  Kirchengesanges  einzuthcilen  pflegt.  Zum  Concentu s 
gehören  diejenigen  Gesänge , welche  eine  wirkliche  zusammenhängende  Melodie  haben 
und  auch  vom  Chore  gesungen  werden,  nämlich  1)  die  grösseren  und  kleineren  Respon- 
sorien ; 2)  der  Antiphonien-  oder  Wechselgesang;  3)  Psalmodie  und  Hymnodie;  zur 
Psalmodie  gehörend  die  Cantica  majora  ei  minora ; 4)  die  Messgesänge  des  Gesammt- 
chores,  als  Kyrie  (Litanei) ; Gloria  'englische  Lobgesang  ; Graduate;  AlUluia  mit  und 
ohne  Ncuma ; Tracht*;  ITosa  [Sequentia] ; Glaubensbekenntnis*  ; Offertorium ; Sanctus ; 
Agnus  dei;  Communion  ; 5)  die  rhythmische  Recitation  der  Gesänge  in  den  horae  cano- 
nicae  oder  Tagzeiten  der  Officii  ecclesiastici  (der  täglich  festgestellten  sieben  Bet-  und 
Singestunden),  die  Mitte  zwischen  feierlichem  Gesänge  und  Lesevortrage  haltend  canere 
indirectum , accentuiren,  auch  cursiren  genannt).  Die  übrigen  Gesänge,  welche  nicht 
eigentlich  gesungen,  sondern  nach  dem  Modo  legendi  choraliter  vorgetragen  wurden, 
machen  den  Accent us  aus  (s.  daselbst!.  — c]  Ein  Akkord,  ein  Zusammenklang  ver- 
schiedener Intervalle  (in  älterer  Zeit  ganz  besonders  der  Consonanzen'.  Daher  auch  — 
d ein  mehrstimmiger  Satz , ein  Concert , sowohl  ftlr  Gesang  als  auch  für  Instrumente. 
» Cantio , Concentu*,  seit  Symphonia  est  dirersarum  cocum  modulatio, gennauice  ein  Con- 

certi, erklärt  M eich  ior  V u 1 pi  u s ( Mtnicae  compend . lat.  germ.  M.  Henrtci  Fabri  etc. 
Jenae  1053)  wörtlich  nach  Prätorius  ( Syntagma  III.  5) , der  weiter  unten  a.  a.  O.  S.9) 
noch  über  Gabriel  i ’s  Symphoniae  sacrae  bemerkt,  dass  sie  auch  recht  und  billig  Sym- 
phonia,  »das  ist  ein  lieblicher  Concentu*,  Zusammenstimmung  und  anmuthige  Harmonia« 
genannt  würden.  So  dient  das  Wort  für  jeden  mehrstimmigen  Satz  als  Allgemeinaus- 
druck, sowohl  für  das  eigentliche  Concert  als  auch  für  die  Motette  und  alle  übrigen  Ar- 
ten mehrstimmiger  Tonstücke.  — a)  Die  Capelle  oder  der  Chor  der  Ausführenden  selbst, 
z.  B.  der  ganze  Concentus,  wie  wir  sagen  der  ganze  Chor  oder  das  ganze  Orchester. 

Concert,  Concerto.  I.  Eine  M u si k auff ü h rung  , welche  entweder  privatim 
vor  einem  gewählten  Zuhörerkreise,  oder  öffentlich  für  Jedermann  gegen  Erlegung  eines 
Eintrittsgeldes  veranstaltet  wird.  Nach  den  Hauptgattungen  der  aufzuführenden  Ton- 
werke unterscheidet  man  verschiedene  Arten  von  Concerten , nämlich:  geistliche,  in 
denen  Tonwerke  religiösen,  und  weltliche,  in  denen  Tonwerke  weltlichen  Inhaltes 
und  Stiles  vorgetragen  werden ; Vocalconcerte,  in  denen  Vocalwerke , Instrumen- 
talconcerte,  in  denen  Instrumentalwerke  ausschliesslich  oder  doch  überwiegend  zur 
Darstellung  gelangen.  Religiöse  Concerte  finden  meist  in  der  Kirche  statt  und  werden 
davon  K irch encon certe  genannt;  Oratorienconcerte  in  der  Kirche  oder  im 
Saale.  Ferner  giebt  es  hinsichts  der  Besetzung  Grosse  Concerte,  worin  das  ganze 
Orchester  mit  grösseren  Instrumental-  oder  auch  der  Chor  mit  dergleichen  Vocalwerken, 
sowie  auch  Solospieler  und  Sänger  mitwirken  ; Kammerconcerte,  in  denen  nur 
Kammermusiken  vorgetragen  werden;  Sy  mph  onieconcerte,  die  für  den  Vortrag 
von  Symphonien  und  anderen  grösseren  Instrumentalmusiken  ausschliesslich , ohne  Ge- 
sang und  Solospiel,  bestimmt  und  gemeinhin  mit  zwei  Symphonien  und  ebensoviel  Ouver- 
türen ausgefüllt  sind;  Virtuosenconcerte,  Vorträgen  im  Solospiele  hauptsächlich 
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gewidmet.  Ferner  werden  die  aufzuführenden  Tonwerke  entweder,  wie  meistentheils  der 
Fall,  von  wirklichen  Fachmusikern  vorgetragen,  oder  von  Kunstliebhabern;  jene  Con- 
certe  nennt  man  Künstler-,  diese  Dilc  ttantenconcerte.  Alles,  die  Anordnung 
eines  Concertes  in  Betreff  des  Orchesters,  dessen  Besetzung  und  Aufstellung,  sowie  des 
Chores,  liegt  ausser  Bereich  dieses  Artikels  und  ist  an  anderen  Orten  , soweit  möglich, 
in  Betracht  gezogen ; nur  einige  Worte  über  Wahl  und  Folge  der  Tonstücke  in  Musik- 
aufführungen, und  zwar  nicht  in  einzelnen  Musikauffuhrungen,  sondern  in  den  Concert- 
cyclen  grosser  Musikinstitute.  Dass  die  Geschmacksrichtung , die  man  hier  zu  verfolgen 
hat,  durchaus  eine  reine  sein  muss,  versteht  sich  von  selbst ; aber  keine  einseitige , wie 
man  an  Concertdirectionen,  namentlich  wenn  sie  wie  gewöhnlich  aus  Dilettanten  bestehen, 
und  auch  an  Capellmeistern  selbst  erleben  kann.  Mangel  an  Umsicht,  Beschränktheit  des 
Gesichtskreises  oder  Einseitigkeit  der  ltichtung  sind  hier  oft  Veranlassung  zu  unendli- 
chen Wiederholungen  derselben  bis  zum  Auswendigwissen  bekannten  Tonstücke , wäh- 
rend andere  ebenfalls  beachtenswerthc  Kunstwerke,  die  aber  der  Empfindungsweise  oder 
dem  Verständnisse  der  Leitung  entfernter  liegen,  unberücksichtigt  bleiben.  Grosse  Con- 
certinstitute  sollen  aber  auch  die  Verbreitung  wahrer  Musikbildung  zum  Zwecke  haben, 
und  daher  erscheint  es  nothwendig,  nicht  nur  Producten  der  nächsten,  sondern  auch  der 
entfernteren  Vergangenheit,  ebenso  wie  denen  der  Gegenwart,  vorausgesetzt,  dass  jene 
wie  diese  überhaupt  Ansprüche  auf  Kunstgeltung  machen  können,  die  Aufmerksamkeit 
zuzuwenden.  Namentlich  Vocalmusik  anbelangend,  lassen  es  die  früheren  Perioden  an 
Stoff  wahrhaftig  nicht  fehlen.  Statt  aber  durch  eine  Auswahl  des  Schönen  und  Bedeuten- 
den aller  Zeiten  erfreut  und  an  Einsicht  in  das  ganze  Kunstgebiet  bereichert  zu  werden, 
wird  das  Publicum  in  sehr  vielen  Fällen  mit  längst  ausgelebtcn  Virtuosenkünsten  und 
anderen  auf  äusserliche  Unterhaltung  hinauslaufenden  Dingen  immer  wieder  von  neuem 
abgespeist.  Man  hat  hie  und  da  Versuche  mit  sogenannten  historischen  Concerten 
gemacht,  in  denen  ältere  und  neuere  Werke  nach  einer  gewissen  chronologischen  Ord- 
nung auf  einander  folgten , und  ein  jedes  wahrhaft  für  die  Kunst  eingenommene  Publi- 
cum kann  solche  Einrichtung  nur  mit  weit  grösserem  Dank  aufnehmen  als  unausgesetzte 
Wiederholungen  ebenderselben  Werke.  Allerdings  ist  die  Aufgabe,  ein  gutes  Programm 
zu  machen,  schon  für  ein  einzelnes  Concert  nicht  leicht;  denn  es  ist  eine  Art  Kunstwerk, 
von  welchem  Mannigfaltigkeit  und  Einheit  zugleich  gefordert  werden.  Jene  besteht  aber 
nicht  darin,  dass  man  das  Allerverschiedenartigste  durcheinander  wirft,  diese  nicht  in  der 
Ausfüllung  des  einen  Abends  durch  Mendelssohn  undSpohr,  des  zweiten  durch  Schu- 
mann und  Gade  etc.  Ein  Concert  von  vorneherein  interessant  zu  machen  und  doch  eine 
Steigerung  hervorzubringen , welche  den  Zuhörer  immer  frisch  und  belebt  erhält , die 
Tonsätze  serzu  wählen,  dass  der  folgende  die  durch  den  vorangehenden  empfangene  An- 
regung entweder  durch  einen  noch  stärkeren  Eindruck  vermehrt,  oder,  wennauch  beru- 
higt, so  doch  nicht  aufhebt  und  jedenfalls  die  Thcilnahme  nicht  sinken  lässt,  — ist  frei- 
lich eine  Aufgabe,  die  schon  bei  einem  einzelnen  Concerte  viel  Geschmack  und  Kcnntniss 
der  Wirkungen  der  Musik  voraussetzt,  um  so  mehr  noch  bei  einer  Heihe  von  Concerten. 
Unter  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgenden  Stücken  von  ganz  ähnlichem  Character 
verliert  jederzeit,  wenn  beide  wirklich  inneren  Werth  haben,  das  zweite  gegen  das  erste 
an  Wirkung;  ist  das  erste  von  geringerem,  das  zweite  von  überragendem  Werthe , so 
wird  jenes  durch  dieses  vollständig  aufgehoben,  während  es  in  passender  Umgebung  doch 
noch  eher  seinen  Eindruck  hätte  machen  können.  Werke  von  verschiedenem  Werthe 
schaden  sich  gegenseitig  ebenfalls,  besonders  wenn  sie  sehr  ausgedehnt  sind ; geht  das 
geringere  vorauf,  so  spannt  es  den  Zuhörer  ab  statt  ihn  anzuregen,  oder  veranlasst  ihn, 
sich  zu  schonen  und  es  nicht  zu  beachten,  um  seine  Kräfte  für  das  zu  erwartende  bedeu- 
tendere aufzusparen.  Ebenso  beeinträchtigen  sich  zwei  gleichbedeutende  Werke  von 
durchaus  entgegengesetztem  Character ; die  durch  das  voraufgehende  nach  einer  gewis- 
sen ltichtung  in  Schwung  gesetzte  Empfindung  wird  durch  das  folgende  mit  Gewalt  in 
eine  andere  Bahn  gedrängt. 

11.  Eine  Gattung  von  Tonstücken,  gegenwärtig  nur  für  ein  oder  mehrere  Soloinstru- 
meute  mit  Begleitung  des  Orchesters,  in  der  älteren  Zeit  auch  für  Gesang.  Es  giebt  meh- 
rere Arten  : Das  alte  V ocalcon  cerl,  Concerto  da  chieea,  Kirchen-  oder  geist- 
liches Concert ; — das  Kammerconcert,  Concerto  da  oamera;  es  ist  eine  lnstru- 
mentalhauptstimmc  vorhanden,  welche  von  einem  Solospieler  ausgeführt,  vom  Orchester 
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begleitet  und  durch  Kitornelle  desselben  abgewechselt  wird.  — Zum  Kammerconcert 
gehörend  da«  Doppel-  und  Tri pelco ncert ; es  sind  zwei  oder  mehrere  Hauptstim- 
men oder  concertirende  Instrumente  vorhanden,  die  von  ebensovielen  Spielern  ausge- 
führt und  vom  Orchester  begleitet  werden.  — Das  Concerto  groseo,  gegenwärtig 
ganz  ausser  Gebrauch  gekommen;  mehrere  Instrumente  gleicher  oder  verschiedener 
Gattung  concertiren  zwischen  Sätzen  des  vollen  Orchesters  bald  wechselweis,  bald  ver- 
eint mit  einander. a)  Ehedem  gehörte  das  Wort  Concert  keineswegs  der  Instrumen- 

talmusik allein  an.  sondern  wurde  schon,  bevor  diese  noch  irgendwie  selbständig  ent- 
wickelt war,  auf  Vocalsätze,  und  erst  in  weit  späterer  Zeit,  als  Instrumentaltechnik  und 
Formen  zum  Concertiren  hinlänglich  frei  waren,  auf  Instrumentalsätze  insbesondere  und 
endlich  ausschliesslich  angewendet.  Das  Concerto  da  chieea,  geistliche  Con- 
cert, wurde  von  Ludovico  Viadana  aufgebracht.  In  den  mit  allen  möglichen  Kün- 
sten des  Contrapunktes  häufig  mehr  als  zu  reich  ausgestatteten  Motetten  kam  schliesslich 
der  Text  sehr  schlecht  weg ; »es  entstund  eine  solche  Confusion  und  Gezerre,  das«  man 
fast  nicht  ein  Wort , will  geschweigen  den  ganzen  Contextum  vernehmen  konnte«,  be- 
merkt Prints  (histor.  lleschr.  133).  Um  dem  Texte  mehr  gerecht  zu  werden  und  zu 
mehrer  Verständlichkeit  zu  verhelfen,  kam  Viadana  auf  die  Monodien  und  Concerte. 
Der  Ausdruck  Concert,  ConcenUte  ’ s.  daselbst j,  kommt  übrigens  schon  vor  ihm  vor; 
doch  nicht  als  Name  einer  speciellen  Tonform,  sondern  für  eine  mehrstimmige  Composi- 
tion  ganz  im  allgemeinen.  Die  einfachste  Art  seiner  Concerte  setzte  Viadana  für  nur  eine 
Kingstimme  mit  einem  Orgelcontinuo,  andere  für  2,  3 und  4 Stimmen , ebenfalls  mit  Or- 
gelbegleitung  (Frankfurt  1012,  100  Gesänge;  1615,  1620,  146  Gesänge  enthaltend).  Spä- 
ter kamen  dann  auch  andere  Instrumente  hinzu,  das  Concert  wurde  »enta  e con  etromenti 
gesetzt.  Uebrigens  waren  diese  ersten  geistlichen  Concerte  kurz,  und  mit  dem,  was  wir 
heute  Concert  nennen,  nicht  zu  vergleichen  ; doch  sind  alle  Stimmen  als  Hauptstimmen 
behandelt , durchaus  obligat  gehalten.  Den  Text  bilden  für  gewöhnlich  Psalmenverse, 
aber  auch  andere  Sprüche  aus  der  heiligen  Schrift.  — Aussenlem  hat  man  unter  dem 
Namen  Concerto  dti  chieea  oder  Kirchenconcert  auch  eine  Art  Instrumentalstücke,  von 
dem  nachfolgend  unter  b beschriebenen  Kammerconcert  dadurch  sich  unterscheidend, 
dass  sie  kürzer,  ferner  in  einen  Satz,  dessen  Bewegung  aber  mit  Adagio  und  Allegro  wech- 
selt, zusammengezogen  und  stets  in  einem  ernsten  Stil  gearbeitet  sind. bj  Das  Kam- 

merconcert, Concerto  da  camera.  Der  Sache  nach  das  noch  heutzutage  ge- 
bräuchliche Concert  für  ein  Soloinstrunient  mit  Begleitung  des  Orchesters,  wenngleich 
wir  es  nicht  mehr  Kammerconcert  benennen  und  nicht  mehr  zur  eigentlichen  Kammer- 
musik, sondern  zur  Concertinusik  rechnen.  Der  Form  nach  ist  es  eine  Gattung  der  So- 
nate, gewöhnlich  aus  drei  (seltener  aus  vier}  Sätzen  bestehend,  von  denen  der  erste  und 
dritte  breit  ausgeführt  und  von  schneller  Bewegung  sind,  der  mittelste  meist  kurz  ist  und 
langsames  Tempo  hat.  Im  ersten  Satze  geht  in  älteren  Concerten  dem  Eintritte  der  Solo- 
stimme meist  ein  langes  Kitomell  des  Orchesters  voraus,  in  welchem  die  Hauptgedanken 
vorgeführt  werden.  In  neuerer  Zeit  fallt  dieses  Kitomell  häufig  fort,  die  Solostimme  tritt 
bald  ein  und  bringt  die  Hauptgedanken  gleich  mit  dem  Orchester  gemeinschaftlich.  Das 
zweite  Thema  steht  wie  im  Sonatensatze  in  der  Dominant-  oder  Paralleldurtonart,  in  wel- 
cher der  erste  Theil,  mit  einem  Orchesterritomell,  auch  schliesst.  Dann  folgt  die  Durch- 
führung und  die  Repetition  des  ersten  Theiles  ; vor  dem  Schlüsse  tritt  auf  der  Dominant 
eine  länger  oder  kürzer  ausgearbeitete  oder  vom  Spieler  improvisirte  Cadenz  des  Solo- 
instrumentes ein , aus  fantasieartig  behandelten  thematischen  Gestaltungen  über  die 
Hauptmotive  bestehend.  Wenn  der  letzte  Satz  ein  Rondo  ist,  so  richtet  er  sich  nach 
dessen  Form,  die  man  im  Artikel  Sonate  (I  A 4 c)  beschrieben  findet.  — Giuseppe 
Torelli,  1701  Concertmeister  zu  Anspach,  ist  nach  Qua  nt  z' Angabe  der  erste  Begrün- 
der der  Form  des  Concertes  ; Vivaldi,  in  der  ersten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhundert« 
blühend,  bildete  sie  in  seinen  zahlreichen  Werken  dieser  Gattung  weiter  aus.  Seine  von 
Quantz  und  Franz  Ben  da  angenommene  Art  das  Concert  zu  behandeln,  ist  über 
30  Jahre  lang  besonders  zu  Berlin  beliebt  gewesen.  — Neben  ihrem  allgemein  ästhetischen 
Zweck  hat  diese  Tonform  noch  den  besondern,  den  technischen  und  Charactereigenthüm- 
lichkeiten  eines  Instrumentes  sowie  der  Leistungsfähigkeit  des  Spielers  Gelegenheit  zu 
vielseitiger  Entfaltung  zu  bieten.  Vieles  in  dieser  Gattung  von  Tonstücken  geschieht  da- 
her im  Interesse  der  Kunsttechnik ; es  kommt  aber  darauf  an , dass  diese  nicht  zur 
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Aeusserlichkeit  wird,  sondern  eine  ästhetische  Berechtigung  gewinnt,  dadurch,  dass  sie 
als  die  dem  betreffenden  Instrumente  characteristisch  eigene  Ausdrucksweise  erscheint 
und  auch  an  sich  musikalischen  Gehalt  hat.  Setzt  daher  das  Coneert  in  den  meisten  Fäl- 
len eine  höhere  Virtuosität  beim  Spieler  voraus , so  soll  es  doch  nicht  um  dieser  allein 
willen  vorhanden  sein,  sondern  es  soll  ebensogut  wie  jedes  andere  Tonwerk  einen  bedeu- 
tenden musikalischen  Inhalt  haben,  nur  dass  dieser  hier  nicht  so  frei,  sondern  durch  das 
Wesen  des  Instrumentes  immerhin  erheblich  bedingt  und  aus  demselben  heraus  zur  Aus- 
gestaltung kommt.  Statt  dessen  haben  allerdings  verschiedene  Umstände  sich  vereinigt, 
diese  Tonform  sehr  häufig  zu  einem  Product  der  Taschenspielerei  und  einer  Jagd  nach 
mechanischen  Schwierigkeiten  zu  erniedrigen,  wobei  das  Concertare , das  Wettstreiten, 
wovon  es  den  Namen  trägt,  in  der  Probe  zu  bestehen  scheint,  welcher  von  den  concerti- 
renden  Künstlern  mit  unverrenkten  Fingern  oder,  wenn  man  an  die  Coloraturarie  denkt, 
die  ja  auch  ein  Conccrtstück  ist,  mit  gesunder  Stimme  davon  komme.  Der  mit  dem  Vor- 
trage einer  Concertstimme  verbundene  Begriff  des  Sichhören lassen s , dem  man  un- 
vermerkt einen  falschen  Sinn  beigelegt  hat ; der  Beifall  des  grossen  Haufens,  der  durch 
mechanische  Fertigkeit  leichter  als  durch  tiefe  Empfindung  und  Feinheit  des  Kunst- 
geschmackes zu  erlangen  ist ; oder  vielmehr  der  fatale  Umstand , dass  jedes  Glied  dieses 
Haufens  als  Kunstkenner  sich  behaupten  kann,  wenn  es  bloss  auf  Beurtheilung  mecha- 
nischer Fertigkeit  ankommt  und  ebendeswegen  geneigt  ist,  demjenigen  Künstler,  der 
die  meisten  Seiltänzersprünge  macht,  den  meisten  Beifall  zu  spenden,  wodurch  aufSeiten 
der  Virtuosen  der  Hang  zu  eben  solchen  mechanischen  Kunststücken  genährt  wird,  — 
solche  und  dergleichen  andere  äusserliche  Umstände  haben  veranlasst,  dass  mit  dem  Con- 
certspielen  früher  und  auch  gegenwärtig  noch  viel  Unfug  getrieben  ist  und  wird,  so  dass 
dieser  Missbrauch  sogar  als  ein  Hindemiss  der  allgemeineren  Verbreitung  des  guten  Ge- 
schmackes in  der  Musik  angesehen  werden  muss.  Kein  Wunder  daher , wenn  Männer 
von  feinem  Geschmacke,  wie  u.  A.  Sulzer  (Allgem.  Theorie,  Art.  Sonate),  verleitet 
worden  sind,  das  Coneert  zu  einer  blossen  Parade  für  Setzer  und  Spieler  herabzusetzen. 
So  gerechtfertigt  dieses  ist , wenn  cs  nur  die  obigen  Eigenschaften  hat,  so  wenig  folgt 
daraus,  dass  es  überhaupt  ungeeignet  wäre,  ein  bedeutendes  und  gehaltreiches  Kunst- 
werk sein  zu  können.  Moza  rt’s,  Be  et  h o v en’s,  auch  M en  del  ss  ohn’s  Concerte,  sowie 
S ch  u m a n n’s  A moll  Coneert  sind  Beweise  genug  für  die  hohe  ästhetische  Berechtigung 
auch  dieser  Formgattung  und  zeigen,  dass  der  Tonsetzer  der  Instrumentaltechnik  voll- 
kommen gerecht  werden  kann,  ohne  der  Bedeutsamkeit  der  Gedanken  und  dem  Emst  des 
Stiles  etwas  zu  vergeben.  — Das  Orchester  soll  nicht  nur  vorhanden  sein,  um  auszufüllen, 
Akkorde  auszuhalten  oder  das  Soloinstrument  mit  an  sich  gleichgültigen  Begleitungsfigu- 
ren zu  unterstützen  , sondern  es  soll  an  der  Durchführung  der  Gedanken  seinen  wesentli- 
chen Antheil  haben,  gleichsam  ausfüllend  und  ergänzend,  was  das  Soloinstrument  nicht 
alles  auszudrücken  vermag,  sonach  mit  diesem  zu  einem  einheitlichen  Tongemälde  sichzu- 
sammcnschliessen. — Das  Concertino  (Concertstücki  hat  kleine  Form,  meist  aus  nur 
einem  längeren  Satze  bestehend,  in  dem  die  Bewegung  wohl  einmal  wechselt,  ein  Mittel- 
satz in  einem  langsamen  Tempo  vorkommt.  — Was  nun  das  gewöhnliche  Coneert  für  ein 
Soloinstrument,  sind c)  das  Doppel  - und  TripelconcertfÜr  zwei  und  drei  Solo- 

instrumente, von  denen  jedes  dem  andern  gleichberechtigte  Hauptstimme  ist.  Entweder 
gehören  die  Soloinstrumente  einer  und  derselben  Gattung,  oder  verschiedenen  Gattungen 
an  und  sind  entweder  rein  monodisch,  als  Geige,  Bratsche,  Oboe,  Violoncello  etc.,  oder 
mehrstimmig , wie  das  Clavier.  Es  versteht  sich  also  von  selbst,  dass  der  Tonsatz,  wie  im 
Duo  und  Trio,  polyphon  ist.  Vom  Orchester  gilt  das  soeben  beim  einfachen  Coneert  Be- 
merkte.   dj  Das  Concerto  grosso,  eine  ältere,  ehedem  vielfach  gepflegte,  zu  An- 

fang dieses  Jahrhunderts  aber  schon  selten  gewordene  und  gegenwärtig  nicht  mehr  ge- 
bräuchliche Art  des  Concertes,  ist  ein  Tonstück  für  eine  Anzahl  Soloinstrumente,  häufig 
Violinen  allein  oder  auch  mit  Blasinstrumenten  verbunden  und  mit  dem  grossen  Orche- 
ster abwechselnd.  Es  erfordert  einen  Tonsetzer  von  Geschick  und  Geschmack , denn  es 
soll  nicht  aus  blosser  Vertheilung  einer  Hauptmelodie  unter  die  concertirenden  Instru- 
mente bestehen,  sondern  wirklich  polyphon , mit  Bewahrung  des  Characters  als  Haupt- 
stimme  für  ein  jedes  Instrument,  gearbeitet  sein.  Die  Form  war  sonatenartig,  »ihre  Af- 
fecten  sind  mancherlei  und  wechseln  ab,  wie  in  der  Sonate,  doch  nicht  so  häufig  : Denn 
die  Wollust  führt  in  den  Coneerten  überflüssig  die  Herrschaft» , sagt  Mattheson  (Kern 
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melod.  Wissen  sch.  S.  125).  Und  in  der  That  verwahrloste  diese  Gattung  von  Concerten 
auch  bald  unter  starkem  Aufträgen  der  Farben  und  Ucberladen  mit  Effecten  und  aller- 
hand Spectakel.  Die  Concerti  grossi  von  Vivaldi,  Corelli,  Geminiani  genossen  zu 
ihrer  Zeit  hohen  Ruf  und  grosse  Beliebtheit. 

' Concertando,  concertant,  concertirend,  nennt  man  diejenigen  Stimmen  eines 
Tonstückes,  welche  die  Melodien  entweder  mit  der  Hauptstimme  abwechselnd  vortragen 
und  verarbeiten,  oder  zwischen  den  Sätzen  der  Hauptstimine  mit  Solosätzen  sich  hören 
lassen,  um  gleichsam  unter  sich  selbst  oder  mit  der  Hauptstimmc  zu  Wettstreiten  ;con- 
certiren,  von  concertare  . Wenn  z.  B.  in  einer  Symphonie  ausser  den  gewöhnlichen  Ri- 
pienstimmen  noch  etwa  zwei  Violinen  vorhanden  sind,  die  wechselweise  oder  vereint  zwi- 
schen den  vollen  Sätzen  des  ganzen  Orchesters  sich  hören  lassen ; oder  wenn  ein  Soloin- 
strument, etwa  eine  Oboe,  in  einer  Arie  die  Singstimroe  theils  mit  einer  untergeordneten 
Melodie  begleitet,  theils  wechselweis  die  Hauptmelodie  übernimmt,  so  nennt  man  diese 
Stimmen  concertirend,  pflegt  im  ersten  Falle  zu  sagen  , das  Tonstück  sei  eine  Sym- 
phonie mit  zwei  concertirenden  Violinen,  im  zweiten  eine  Arie  mit  concertirender  Oboe. 
Wenn  hingegen  die  zur  Begleitung  eines  Tonstückes  vorhandenen  oder  zum  ganzen  Or- 
chester gehörenden  Instrumente  nur  hie  und  da  mit  einem  Ritomell  oder  kurzen  Solo- 
satze sich  hören  lassen , oder  wenn  sie  eine  solche  Melodie  haben  , die  der  Hauptstimme 
zwar  untergeordnet  ist,  aber  ohne  das  ganze  Tonbild  zu  beeinträchtigen  doch  nicht  fort- 
bleiben kann,  so  nennt  man  sie  nicht  concertirend,  sondern  obligat.  In  der  älteren 
Vocalmusik  heisst  ein  Complex  von  solchen  recitirenden  oder  concertirenden  Stimmen 
der  Chorus  recitatxvns,  zum  Unterschiede  vom  grossen  Chore,  der  Chorus  pro  capella  oder 
Capellenchor  genannt  wurde.  — Concrrtniiie,  eine  Art  mehrstimmiger  Kammerstücke, 
entweder  für  Soloinstrumente  allein  oder,  nach  Art  des  Concerto  grosso,  mit  Orchester. 

(’oneert-Arie,  s.  Aria  D 3. 

C’oiiccrtina,  s.  Ziehharmonika. 

('oiieertnielöter,  Titel  des  nach  dem  Capellmeister  die  nächsthöhere  Stellung  be- 
kleidenden Vorgeigers  in  grossen  Orchestern.  Er  hat  im  wesentlichen  die  Winke  und 
Wünsche  des  Capellmeisters  dem  Orchester  zu  vermitteln  und  ist  bei  der  Leitung  dessel- 
ben fast  ebenso  hetheiligt  wie  der  Dirigent  seihst , indem  er  die  präcise  Befolgung  der 
Forderungen  desselben  mit  zu  überwachen,  für  Einhaltung  des  richtigen  Zeitmaasses, 
Vortrages  etc.  mit  zu  sorgen  hat.  In  grossen  mit  einem  Gesangchorc  verbundenen  Capel- 
len ist  er  vorzugsweise  Anführer  der  Instrumentalmusik,  wie  in  früheren  Zeiten  auch  der 
Dirigent  der  Instrumentalwerke  den  Titel  Concertmeister  führte,  während  der  Capellmei- 
ster hauptsächlich  bei  der  Kirche,  dem  Theater  und  anderen  aus  Gesang  allein  bestehen- 
den oder  mit  Gesang  verbundenen  Aufführungen  fungirte  Gewöhnlich  pflegt  er  ein  Vio- 
linspieler zu  sein,  weil  von  der  ersten  Geige  aus,  als  der  Hauptstimme  in  Orchestersachen, 
jene  ihm  obliegende  seeundäre  Leitung  am  besten  vollzogen  werden  kann.  Ist  er  ein  be- 
deutender Solospieler,  so  um  so  besser,  doch  wird  dieses  nicht  gerade  als  zu  seinen  Con- 
certmeisterpflichten  nothwendig  gefordert;  wohl  aber,  dass  er  ein  ausgezeichneter  Ri- 
pien  - oder  Orchcsterspieler  sei  und  ausserdem  richtiger  Kenner  und  Beurtheiler  der 
Kunst  und  alles  dessen,  was  die  Wirkung  eines  Kunstwerkes  erhöhen  oder  schwächen 
kann.  Der  beste  Solospieler  aber  ist,  wie  bekannt,  häufig  ein  schlechter  Ripienspieler, 
und  das  Ziel  seines  Bestrebens,  wenn  es  von  ihm  auch  noch  so  richtig  erkannt  und  ab- 
gesteckt wird,  ist  demnach  sehr  häufig  viel  zu  einseitig,  als  dass  er  den  höheren  Pflichten 
eines  Anführers  ohne  besonderes  Studium  derselben  Genüge  leisten  könnte.  Als  selbstän- 
diger Dirigent  an  Stelle  des  Capellmeisters  pflegt  der  Concertmeister  nur  in  den  vom  Or- 
chester begleiteten  Concertvorträgen  der  Virtuosen  zu  fungiren.  Aber  auch  hier  kann 
man  hie  und  da  die  Bemerkung  machen  , dass  Concertmeister,  die  mit  der  Geige  in  der 
Hand  das  Orchester  bis  in  die  kleinsten  Bewegungen  hinein  völlig  in  ihrer  Gewalt  haben, 
unzulänglich  sind,  sobald  sic  als  selbständige  Dirigenten  auftreten.  Es  gehört  zu  diesem 
Amte  also  eine  ganz  eigene,  und  keineswegs  gering  anzuschlagende  Art  von  Befähigung. 
— Hin  und  wieder  giebt  man  in  grossen  Orchestern  den  Titel  Concertmeister  auch  den 
ersten  Spielern  anderer  Instrumente , imglcichen  ordnet  man  dem  eigentlichen  ersten 
Concertmeister  auch  noch  einen  zweiten  Concertmeister  bei  und  unter;  doch  ist  dieser 
Titel  dann  eben  nur  ein  solcher  und  nicht  mit  eigentlichen  Functionen  verbunden,  sondern 
mehr  nur  eine  Auszeichnung,  die  man  tüchtigen  Orchestermitgliedem  zuTheil  werden  lässt- 
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Concerto  grosso,  s.  Concert  11  d. 

Concrrt  spirituel,  geistliches  Concert.  Ein  zu  Paris  im  Jahre  1725  vom  KönigL 
G'apell-  und  Kammermusikus  Philidor  begründetes  und  gegenwärtig  noch  bestehendes 
Concertinstitut,  ursprünglich  eine  Abzweigung  der  Academie  royale  grossen  Operj  und  als 
solche  ihr  auch  untergeordnet.  Philidor  musste  an  dieselbe  jährlich  tiU'JO  Livr.  zahlen, 
um  1731  nahm  sie  ihr  Privilegium  zurück,  übertrug  cs  jedoch  um  174b  wieder  an  zwei 
andere  Unternehmer  (Royer  und  Cappran).  Das  Concert  ejiirituel  veranstaltet  an  sol- 
chen Festtagen,  an  denen  die  grosse  Oper  und  übrigen  Theater  geschlossen  bleiben,  auch 
andere  öffentliche  Unterhaltungen  nicht  stattfinden  dürfen , unter  Mitbetheiligung  einer 
grossen  Anzahl  Tonkünstler  in  einem  Saale  der  Tuilerien  Aufführungen  von  geistlichen 
Vocal-,  sowie  auch  von  Instrumentalwcrken  der  besten  fremden  und  einheimischen  Meister. 

Coucitato,  Vortragsbez.,  aufgeregt,  zu  rascher  und  heftiger  Bewegung 
a n g’e  s t a c h e 1 1 . 

Conrordaut,  hause  Taille,  franz.  der  Bariton,  s.  daselbst. 

Coneordauz,  Concor  dantia  , gleichbedeutend  mit  Con  so  na  nz,  s.  daselbst. 

Cou  diligenzu,  mit  Fleiss,  mit  sorgfältigem  Vortrage. 

Con  discrezione , Vortragsbez.,  mit  Bescheidenheit.  Man  gebraucht  den 
Ausdruck  sowohl  in  Beziehung  auf  den  Vortrag  überhaupt,  als  auch  insbesondere  auf  die 
Ausführung  der  Begleitung  einer  Solostimme.  Ein  Vortrag  con  discrezione  ist  ein  solcher, 
der  überhaupt  eine  bescheidene  Haltung  hat,  nicht  zu  stark  aufträgt,  mehr  einem  ruhigen 
und  feinen  als  einem  starken  und  markirten  Ausdruck  nachgeht ; ferner  mit  einer  aus  fei- 
nem Verständnisse  hervorgehenden  Objectivität  durchaus  nur.  den  Intentionen  des  Ton- 
setzers folgt,  nichts  nach  eigener  Willkür  hinzu-  noch  hinwegthut.  Eine  discrete  Beglei- 
tung ordnet  sich  dem  Gange  der  Solostimme  unter,  vermeidet  sie  durch  übertriebene 
Stärke  im  Anschläge  und  Ueberfüllung  mit  unnöthigen  Nebenstiramen  zu  verdunkeln, 
giebt  nur  das  wirklich  Sachgemässe  und  Sinnentsprechende,  und  zwar  in  einer  Weise,  die 
dem  Sänger  den  Vortrag  erleichtert,  indem  sie  ihn  trägt  und  an  schwierigen  Stellen  un- 
terstützt, ohne  jedoch  seine  Freiheit  irgendwie  zu  beeinträchtigen.  S.  Begleitung. 

Con  dolcrzzn,  Vortragsbez.,  mit  S üs  sigkeit,  s.  Dolce. 

Conducimeuto,  Agoge,  Ductu»,  eine  stufenweise  Tonfortschreitung ; — rettu, 
rectus,  aufsteigend,  C 1)  E F;  — ritornante,  re.vertcn» , absteigend,  FEDC; 
— circoncorrente,  circumcurrent,  auf-  und  wieder  absteigend,  C DEF  — 
FE  D C. 


Conductrn,  in  der  Orgel.  S.  Orgel  I C in. 

ConductiiH,  eine  Art  Canticum,  welche  Franco  von  Cöln  (Musicaet  cantu»  etc., 
Gerberl,  »cript.  III.  i 2;  erwähnt. 

Con  ettpresslour,  Vortragsbez.,  mit  Ausdruck,  s.  Espressivo. 

Confrercrie  de  la  Bnzoche.  Eine  der  für  Aufführungen  geistlicher  Schauspiele 
orgauisirten  und  königlich  privilegirten  Gesellschaften  zu  Paris  im  13.  Jahrhundert.  Sie 
bestand  aus  Gerichtsschreibern  und  ist  merkwürdig  durch  Einführung  der  Moralitä- 
ten, einer  Art  geistlicher  Mysterien,  in  welchen  nicht  nur  die  Personen  der  heiligen 
Geschichte  auftraten,  sondern  auch  die  biblische  Moral  in  ihren  Beziehungen  zum  Le- 
ben, scholuslische  Lehrsätze  und  sittliche  Zustände  und  Begriffe  überhaupt  abgehan- 
delt wurden. 

Coufrererie  de  Mt.  Julien  des  Mencstrierh,  s.  Me  nestreis. 

Cou  fuoco,  Vortragsbez.,  mit  Feuer,  mit  kräftigem  lebhaftem  Vorträge. 

Cou  gravitä,  Vortragsbez.,  mit  Würde,  mitErnst;  erfordert  einen  markigen 
Ton  und  gewichtigen,  bedeutenden  Anschlag  oder  Bogenstrich.  Obgleich  Tonstücke  von 
diesem  Character  gewöhnlich  in  mehr  langsamem  als  schnell  bewegtem  Zeitmaassc  stehen, 
dürfen  dennoch  die  Noten  (etwaige  schnelle  Figuren  ausgenommen;  nicht  ineinanderge- 
schleifl,  sondern  müssen  durch  nachdrückliche  Markirung  etwas  von  einander  abgesetzt 
werden.  Angenommen,  folgender  Satz 

käme  in  einem  Tonstücke  von  dem  in  Rede  stehenden  Character  vor,  so  müssen  die  darin 
enthaltenen  punktirten  Achtel  nicht  allein  mit  vollem  Nachdrucke  intonirt,  sondern  auch 
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etwas  länger  als  ihre  eigentliche  Geltung  erfordert  ausgehalten  und  die  darauf  folgenden 
Sechszehntheile  (von  Geigeninstrumenten  im  Hiuaufstriche;  abgestossen  werden.  Noch 
bemerkbarer  wird  die  Eigenthümlichkeit  des  grave  bei  solchen  Noten,  wie  die  Viertel  im 
zweiten  Takte : dass  sie  nicht  zusammengeschlcift  werden  dürfen , wenn  der  Satz  nicht 
lahm  klingen  soll,  ist  fühlbar;  sie  dürfen  aber  auch  ebensowenig  mit  einem  scharfen 
spitzen  Anschläge  oder  Bogenstriche  abgefertigt , sondern  sie  müssen  kräftig  angezogen 
und  dann  nachgelassen  und  etwas  abgesetzt  werden.  Wer  diese  Strichart  nicht  kennt, 
versuche  jedes  der  beiden  Viertel  mit  einem  kräftigen  Herunterstriehe  zu  spielen,  so  wird 
er  am  leichtesten  von  der  richtigen  Vortragsart  derselben  einen  Begriff  sich  machen 
können. 

Con  grazia,  Vortragsbez.,  mit  Anmuth. 

Con  gu*to,  Vortragsbez.,  mit  Geschmack,  d.  h.  das  in  dem  Tonstückc  Enthal- 
tene mit  seinem  ihm  eigenthümlichen  Ausdrucke  vortragen , ohne  durch  Uebertreibung 
oder  Ausdruckslosigkeit  die  Grenzen  diesseits  und  jenseits  der  Schönheit  zu  verletzen. 

Coojuncta  erklärt  Tinctoris  (Tenn.  mue.  diff.)  für  das  Verwandeln  eines  regulä- 
ren (leitereigenen)  Ganztones  oder  Halbtones  in  einen  irregulären  (leiterfremden}  Halb- 
ton oder  Ganzton  durch  Hinzusetzen  des  ? rotundnm  oder  ; quadratum. 

Coiijuiu-taruin  tertia,  extenta  und  ultima,  heissen  die  drei  obersten  Töne 
( b c,  d,  des  Tetrachordes  Syneinmeuon.  S.  Tetrachor  d IC  Bcisp.  3. 

Conjinirtlo  heisst  bei  den  Theoretikern  des  Mittelalters  das  Intervall  in  seiner 
melodischen  Wesenheit,  also  als  Nacheinander  seiner  beiden  Glieder,  nicht  als  gleichzei- 
tiges Erklingen  derselben.  Tinctoris,  Term.  tum,  diff. 

Con  moto,  Vortragsbez.,  mi  t B,e w eg ung  , in  belebtem,  nicht  schleppendem 
Zeitmaasse  und  mit  frischem  kräftigem  Ausdrucke. 

Con  osservaiiZH  , Vortragsbez.,  mit  Aufmerksamkeit,  nämlich  auf  alles, 
was  zur  richtigen  Ausführung  der  Notirung  und  zum  richtigen  Ausdrucke  des  Inhaltes 
gehört. 

Conseguente , der  Comet  in  der  Fuge,  die  nachahmende  Stimme  ( Rispoita } im 
Canon. 

Conservalorluiii.  Eine  höhere  Lehranstalt  für  Musik,  in  welcher  junge  Leute  zu 
Tonkünstlern  ausgebildet  werden;  der  Name  (von  conservare,  erhalten)  bezeichnet  die 
wesentliche  Aufgabe  solcher  Institute , nämlich  die  Bewahrung  und  Keincrhaltung  der 
Tonkunst  durch  die  von  ihnen  ausgesendeten  Zöglinge.  Ursprünglich  stammt  die  Ein- 
richtung solcher  Musikschulen  aus  Italien,  und  dieses  Land  hatte  ihnen  auch  in  der  That 
die  Bildung  einer  grossen  Anzahl  von  Künstlern  und  Künstlerinnen  sowohl  als  auch  über- 
haupt die  Verbreitung  guten  Gesanges  und  guter  Musik  unter  der  ganzen  Nation  zu  ver- 
danken. Die  ältesten  Conservatorien  warep  mit  Einkünften  reich  dotirte  und  unter  der 
P0ege  angesehener  Privatpersonen  stehende  Stiftungen  , Hospitäler,  Waisen- oder  Fin- 
delhäuser, mit  denen  Institute  verbunden  waren,  in  welche  musikalisch  begabte  Zöglinge 
aufgenommen  und  sowohl  in  der  Musik  ausgebildct , als  mit  Wohnung , Kost  und  was 
sonst  zur  leiblichen  Verpflegung  gehört,  versehen  wurden.  Die  Zöglinge  konnten  bei- 
den Geschlechtern  ungchören,  doch  fanden  Knaben  und  Mädchen  nicht  in  derselben  An- 
stalt Aufnahme.  In  Venedig  befanden  sich  vier  zu  ihrer  Zeit  sehr  berühmte  Conserva- 
torien für  Mädchen,  das  Otpedale  della  IHetit,  gli  Medicanti,  gli  Incurabili  und  Otjtedalctlo 
a Giovanni  e Paolo.  Je  nach  ihren  Anlagen  wurden  die  Schülerinnen  nicht  nur  im  Ge- 
sänge, sondern  auch  im  Spiele  auf  allen  Instrumenten,  und  zwar  von  den  besten  Meistern, 
unterrichtet.  Ein  Capellmeister  stand  dem  Institute  vor ; unter  seiner  Leitung  wurden 
jeden  Sonnabend  und  Sonntag,  sowie  an  den  grossen  Festtagen  Musiken  aufgeführt,  in 
denen  auch  sämmtliche  den  Gesang  begleitenden  Instrumente,  Orgel,  Violine,  Violoncello, 
Contrabässe,  Hörner,  von  den  Schülerinnen  gespielt  wurden.  Nähere  Nachrichten  über 
diese  venetianischen  Conservatorien  jindet  man  in  Burney ’s  Reisetagebuch  I.  103,  und 
in  Mai  er ’s  Beschr.  von  Venedig,  woraus  auch  ein  Auszug  in  das  11.  Stück  der  musikal. 
Realzeitung  von  USb  (Speier)  eingerückt  ist.  In  Neapel  bestanden  drei  Conservatorien, 
an  Einrichtung  denen  zu  Venedig  ähnlich  (die  Anzahl  ihrer  Gesetze  belief  sich  übrigens 
auf  dreissig  , nur  dass  hier  nur  Knaben  Aufnahme  fanden.  Sie  hiessen  S.  Onofrio,  S. 
Pietu  und  Maria  di  Loretto,  und  zu  Burney ’s  Zeit  hatte  das  erste  00,  das  zweite  120 
und  das  dritte  300  Zöglinge.  Jedes  stand  unter  Leitung  zweier  Obercapellmeistcr,  wovon 
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der  eine  die  Compositionen  der  Schüler  nachsah  und  corri gärte,  der  andere  Lectionen  gab 
und  den  Gesang  unter  sich  hatte.  Ausserdem  waren  Lehrer  (Maestri  scolari  für  den  Un- 
terricht auf  Instrumenten  angestellt.  Angenommen  wurden  nur  Knaben  von  S bis  20 
Jahren  und,  wenn  sie  jung  hinkamen,  auf  S Jahre  verpflichtet,  jedoch  nach  einigen  Jah- 
ren entlassen,  wenn  man  kein  Talent  an  ihnen  entdecken  konnte.  Als  Burney  das  Con- 
servatorium Onofrio  besuchte,  fand  er  auf  dem  ersten  Treppenabsätze  einen  Trompeter, 
»der  auf  seinem  Instrumente  so  lange  kreischte,  bis  er  beinahe  zerplatzte«,  auf  dem  an- 
dern einen  Waldhornisten,  »der  ebensolaut  bellete« , im  gemeinsamen  Uebungssaale  sie- 
ben bis  acht  Flügel,  cbensoviele  Geigen  und  mehrere  Sänger,  die  alle  verschiedene  Stücke 
aus  verschiedenen  Tonarten  übten;  andere  Knaben  schrieben  in  demselben  Zimmer.  Eine 
Sccnerie,  zu  der  man  ziemlich  passende  Seitenstücke  auch  in  Deutschland  Anden  kann; 
man  erlebt  auch  in  deutschen  Conservatorien,  dass,  während  rechts,  links,  oben  und  un- 
ten Clavierspieler,  Geiger  und  Sänger  ihre  Kräfte  an  den  verwegensten  Turnübungen  auf 
möglichst  energische  Weise  zu  stählen  bemüht  sind,  mitten  in  solchem  Höllenscandal, 
dem  jedermann,  der  nur  ein  gesundes  , geschweige  denn  musikalisches  Gehör  hat,  bald- 
möglichst zu  entfliehen  sucht,  Compositionsunterricht  crtheilt  oder  der  Schleier  von  den 
Geheimnissen  des  doppelten  Contrapunktes  gezogen  wird.  Das  Conserratorio  Maria  di 
Lnretto  war  das  älteste  in  Italien,  1537  gegründet,  und  nach  seinem  Vorbilde  wurden  die 
anderen  zwei  zu  Neapel,  sowie  auch  die  vcnetianischen  eingerichtet.  Der  Stifter  dessel- 
ben, ein  Geistlicher  Numens  Tappia,  hatte  nicht  nur  sein  eigenes  Vermögen  dazu  her- 
gegeben,  sondern  auch,  da  dieses  nicht  reichte,  die  noch  fehlende  Summe,  neun  Jahre 
hindurch  von  Ilaus  zu  Haus  und  Ort  zu  Ort  gehend,  erbettelt.  Ausser  dem  erwähnten 
Tagebuche  von  Burney  giebt  noch  ein  Aufsatz  in  der  Leipziger  Allgein.  Musikal.  Zei- 
tung (VIII.  S.  2S9,  502)  Nachrichten  über  die  Conservatorien  zu  Neapel.  Ferner  besteht 
in  Italien  noch'ein  Conservatorium  zu  Mailand.  Doch  scheint  es,  dass  sowohl  dieses  als 
auch  die  Conservatorien  zu  Neapel  und  Venedig  gegenwärtig  sehr  gesunken,  theils  sogar 

eingegangen  sind ; denn  man  erfährt  nichts  mehr  darüber.  Die  grösste  derartige 

Anstalt  älterer  und  neuerer  Zeit  ist  das  Conservatoire  zu  Paris,  hervorgegangen 
aus  der  von  der  grossen  Oper  angelegten  und  unter  dem  besonderen  Schutze  des  Baron 
v.  Breteuil  ITS1  zur  Ecole  royale  ile  chant  et  de  declamation  erhobenen  Gesang-  und 
Deelamationsschule.  Nachdem  inzwischen  um  I 793  das  Institut  auch  den  Instrumental- 
unterricht als  Lehrgegenstand  aufgenommen  hatte  und  vom  Convent  in  Institut  national 
de  Musiqae  umgetauft  worden  war,  erhielt  es  1 795  unter  dem  Namen  Conservatoire  seine 
endgültige  feste  Einrichtung.  Die  Administration  besteht  aus  sechs  Vorstehern  (Dircctor, 
Secretair,  Chef  du  Mat£riel , Cassirer,  Bibliothekar  und  Pensionsvorsteher!,  welche 
sämmtlich  Tonkünstler  von  Distinction , die  durch  ihre  Künstlcrschaft  den  Beifall  der 
Nation  erworben  haben,  sein  müssen.  Im  Jahre  IS00  waren  darunter  Cherubini,  Gos- 
sec,  Mähul,  Martini  und  Le  Sueur.  Den  männlichen  Zöglingen  wird  in  II  Klas- 
sen Unterricht  in  allen  zurComposition  und  practischen  Musik  gehörenden  Gegenständen, 
im  Gesänge,  auf  allen  Instrumenten,  sowie  auch  in  der  Declamation , französischen 
Sprache  und  im  theatralischen  Anstande  ertheill ; den  weiblichen  in  22  Klassen  im  Ge- 
sänge und  in  der  Aussprache,  in  der  Harmonie,  im  Accompagnement,  Clavier,  theatrali- 
schen Anstande  und  in  der  Declamation.  Die  Zahl  der  Lehrer  belief  sich  I M5  auf  HO, 
die  der  Zöglinge  etwa  auf  3U0.  Vor  dem  10.  und  nach  dem  20.  Jahre  kann  niemand  auf- 
genommen werden.  Der  Cursus  beginnt  den  I.  October.  Jährlich  finden  t Examina 
statt  (am  15.  Oct.,  Januar,  April  und  I.  Juli  . Zöglinge,  die  den  ersten  Preis  in  einer 
Klasse  erhalten  , werden  für  ein  Jahr  als  Hülfslehrer  angestellt.  Mitte  Juli  ist  ein  Con- 
curs  um  den  ersten  Preis  in  der  Composition,  die  Preisvertheilung  erfolgt  im  Laufe  des 
November  im  grossen  Theater;  wer  den  ersten  Preis  erhält,  wird  nach  Aufführung  sei- 
nes Werkes  durch  ein  grosses  Orchester  öffentlich  gekrönt.  Die  von  den  Schülern  ver- 
anstalteten'öffentlichen  Concerte  sind  berühmt.  Fast  in  allen  Fächern  der  Musik  hat  das 
Conservatorium  werthvolle  Lehrbücher  herausgegeben.  — Eines  gleichfalls  längeren  Be- 
stehens und  einer  bedeutenden  Thätigkeit  in  der  Ausbildung  einer  sehr  grossen  Anzahl, 

zum  Theil  geachteter  und  namhaft  gewordener  Künstler  erfreut  sich  das  Prager 

Conservatorium.  Am  25.  April  |H0S  erging  von  den  Grafen  Wrtby,  Slcmberg,  Jo- 
hann und  Friedrich  Nostiz,  Clam-Gulla«,  Firmian,  Pachta  und  Klebelsberg  ein  Aufruf 
zur  Betheiligung  bei  Errichtung  eines  Musikinstitutes , welches  den  Zweck  verfolgen 
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sollte,  »die  in  Böhmen  sonst  blühende , nun  aber  sehr  gesunkene  Tonkunst  wieder  em- 
porzubringen«. Es  sollte  für  jedes  Instrument  ein  tüchtiger  Künstler  auf  mehrere  Jahre 
contractlich  engagirt  werden,  mit  der  Verbindlichkeit,  nicht  allein  im  Orchester  zu  spie- 
len, sondern  auch  einige  eigens  ihm  zugewiesene  Schüler  zu  bilden.  1810  constituirte  sich 
die  Gesellschaft  unter  dem  Namen  »Verein  zur  Beförderung  der  Tonkunst  in  Böhmen«; 
Dionys  Weber  (gestorben  18*12)  wurde  zum  Director  gewählt,  ein  Local  im  Altstädter 
Dominikanerkloster  eingerichtet.  Die  erste  Aufnahme  zählte  34  Eleven.  Der  Anhang  zu 
den  Statuten  von  1853  enthält  folgende  Bestimmungen:  Das  Lehrinstitut  besteht  aus 
einer  Instrumental-  und  Gesang-  Concert-  und  Opern-!  Schule,  womit  öffentliche  Pro- 
ductionen  verbunden  sind.  Unterricht  wird  ausserdem  ertheilt  in  der  Harmonie  und 
Composition,  sowie  in  der  Geschichte  und  Aesthetik  der  Musik,  ferner  in  Schulwissen- 
schaften, als  Religion,  Arithmetik,  Calligraphie , deutscher  und  französischer  Sprache, 
Mythologie  und  Metrik  etc.  ln  der  Instrumcntalschule  findet  alle  drei , in  der  Gesang- 
schule alle  zwei  Jahre  eine  Aufnahme  von  neuen  Schülern  statt,  doch  galt  diese  vorläufig 
nur  provisorisch  für  8 Wochen,  nach  welcher  Zeit  erst  die  Immatriculation  erfolgte.  Der 
vollständige  Cursus  der  Concertgesangschule  dauerte  2,  der  der  Opemschule  3 Jahre. 
Strafen  (darunter  auch  körperliche  Züchtigung ; als  höchste,  öffentliche  Ausstossung  aus 
der  Anstalt)  sind  eingeführt.  Bei  Gelegenheit  der  1858  veranstalteten  Jubelfeier  des 
50jährigen  Bestehens  des  Institutes  ist  von  A.  W.  Ambros  eine  Schrift  Das  Conserva- 
torium in  Prag)  erschienen,  au$  welcher  man  alles  Nähere  erfahren  kann.  Das  Con- 

servatorium zu  Wien,  entstanden  1810,  war  ursprünglich  eine  nach  einem  Plane  des 
Hofrath  v.  Mosel  von  der  »Gesellschaft  der  Musikfreunde  des  österreichischen  Kaiser- 
staates« eingerichtete  Gesangschule.  Zwei  Jahre  später  kam  Violinunterricht,  nach  und 
nach  auch  der  Unterricht  auf  Blasinstrumenten,  sowie  im  Generalbässe  hinzu.  Der  ganze 
Lehrcursus  dauert  li  Jahre.  Die  Composition  wird  nur  als  Nebenfach  betrieben,  die  ganze 
Richtung  der  Anstalt  geht  mehr  auf  äURserliche  Virtuosität  als  wirklich  musikalische 

Durchbildung. Alle  übrigen  Conservatorien  in  Deutschland  sind  neueren  Ursprungs, 

und  zwar  bestehen  solche  zu  Leipzig,  St  u 1 1 gar  t , D resd  en  , Cö  ln , B erlin  und 
München,  unter  denen  das  zu  Leipzig  (von  Mendelssohn  1813  gegründet)  im  allge- 
meinen den  ersten  Rang  einnimmt,  schon  weil  alle  Schüler  ohne  Ausnahme  wenigstens 
am  Harmonieunterricht  theilnchmen  müssen,  überhaupt  die  Composition  besonders  ge- 
pflegt, mithin  eine  tiefer  gehende  Kunstbildung  wenigstens  principiell  angestrebt  wird. 
Nächstdem  zeichnet  das  Conservatorium  zu  St u ttga  rt  vorthcilhaft  sich  aus.  Die  Sta- 
tuten aller  dieser  Conservatorien  sind  überall  zu  haben  und  können  daher  von  jedem,  den 
es  interessirt,  selbst  eingeseheu  werden.  Die  Lehrgegenstände  sind  in  allen  wesentlich 
die  nämlichen.  Auch  der  »Geschichte  und  Aesthetik«  begegnet  man  darunter,  oder  rich- 
tiger wohl  nur  dem  was  der  eine  oder  andere  zum  Vortrage  derselben  Angestellte  davon 
sich  einbildet  und  seinen  Schülern  (wenn  er  deren  hat  weismacht.  Auf  welcher  Stufe 
z.  B.  die  Geschichte  im  Leipziger  Conservatorium  steht,  kann  man  sich  hinlänglich  ver- 
gegenwärtigen, wenn  man  die  daselbst  als  Leitfaden  eingeführten  «Grundzüge  der  Ge- 
schichte etc.«  von  Franz  Brendel  auf  einen  Moment  zur  Hand  nimmt.  Der  Passus, 
dass  zur  Aufnahme  »entschiedenes  musikalisches  Talent«  erforderlich  sei,  findet  sich 
selbstverständlich  in  den  Programmen  aller  Conservatorien  an  erster  Stelle.  'Wenn  man 
nun  aber  die  ziemlich  bedeutende  Anzahl  junger  Kunstaspiranten,  welche  diese  Anstal- 
ten besuchen,  in  Erwägung  zieht,  so  muss  man  unsere  Gegenwart  wohl  glücklich  schä- 
tzen um  des  Besitzes  einer  solchen  Summe  »ausgezeichneter  Talente«  willen,  sich  selbst 
aber  unverzeihlicher  Unwissenheit  anklagen , da  man  doch  thatsächlich  von  neun  Zehn- 
theilen dieser  ausgezeichneten  Talente  niemals  etwas  erfährt,  cs  sei  denn  innerhalb  der 
Anstalten  selbst.  Es  ist  viel  und  genug  über  die  Vorlheile  und  Nachtheile  der  Conserva- 
torien geschrieben  und  ihre  Vortheile  dürfen  nicht  verkannt  werden,  sobald  sie  ihre 
Grenzen  nicht  überschreiten  und  nicht  mehr  sein  wollen  als  allgemeine  Musikschulen,  in 
denen  der  angehende  Künstler  eine  gute  mechanische  Vorbildung  erhalten  kann,  nament- 
lich durch  das  Hören  vieler  Musikwerke  in  den  gemeinsamen  Uebungen  und  Vorträgen 
einen  gewissen  Ueberblick  bekommt,  nuch  durch  gemeinschaftliches  Streben  mit  Fach- 
genossen von  gleichem  Alter  sich  angeregt  sieht.  Eine  höhere  Stufe  wirklicher  Künst- 
lerschaft aber  wird  im  Conservatorium  ebensowenig  wie  ausserhalb  desselben  erreicht, 
wenn  nicht  durch  eigene  Thätigkeit  des  Schülers  selbst.  Der  Gesammtunterricht  hat  wie 
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seine  anregenden  Vortheile  , so  auch  Reine  in  die  Augen  fallenden  Nachtheile  ; der  einen 
einzelnen  8chüler  unterrichtende  Meister  kann  nothwendigerweise  mit  diesem  beiwei- 
tem umgänglicher  sich  beschäftigen,  als  wenn  er  seine  Stunde  zugleich  an  vier  oder  fünf 
andere  vertheilen  muss,  in  welchem  Falle  überdies  ein  wirklich  inniges  Verhältnis*  zwi- 
schen Meister  und  Schüler,  worauf  es  heim  Unterrichte  doch  wesentlich  mit  ankommt, 
verhältnissmassig  nur  sehr  Reiten  zu  Stande  kommen  wird.  Zusammenpferchen  von  mehr 
Schülern  als  der  Lehrer  auch  nur  nothdürftig  versehen  kann  in  einer  Klasse,  ist  aber  der 
schreiendste  Missbrauch,  durch  den  die  Schüler  geradezu  betrogen  werden.'  Auf  Be- 
schäftigung mit  der  Kunstwissenschaft  und  Literatur,  die  doch  entschieden  zum  gebil- 
deten Künstler  gehört,  wird  meist  gamieht  gesehen;  cs  herrscht  in  Dingen , die  nicht 
speciell  die  technischen  Fächer  der  Cbmposition  und  des  Instrumentenspieles  betreffen, 
für  gewöhnlich  eine  beispiellose  Unwissenheit  unter  Conservatoriumszöglingen.  Möglich, 
dass  man  daselbst  noch  der  Ansicht  ist,  der  Künstler  brauche  nichts  zu  wissen,  oder  die 
Wissenschaft  sei  der  Unbefangenheit  seiner  Kunstübung  schädlich.  Und  endlich  sollte 
man,  die  vertretenen  Kunstrichtungen  anbelangend,  über  die  Einseitigkeit  derselben 
und  nebendem  über  den  durchaus  »modernen«  Charaeter  der  Kunsterziehung  selbst  in 
namhafteren  Musikschulen  erstaunen  ; als  ob  denn  eine  allgemeine  musikalische  Vorbil- 
dung, wie  die  Conservatorien  sie  doch  anzustreben  haben,  etwa  aus  einer  fast  ausschliess- 
lichen Pflege  Mendelssohn's  oder  eines  anderen  einzelnen  Meisters  gewonnen  werden 
könnte. 

C'onsonaule,  nach  W alther  ein  grosses  vom  Abt  Du  Mont  erfundenes  Saiten- 
instrument mit  auf  einem  Fussgestelle  aufrecht  stehendem  Corpus,  welches  eine  doppelte 
Decke  (doch  wohl  Resonanzboden)  hatte  und  auf  jeder  Seite  mit  Saiten,  die  wie  bei  der 
Harfe  tractirt  wurden,  bezogen  war.  Näheres  darüber  hat  sich  nicht  auffinden  lassen, 
doch  mag  es  eine  Art  Doppelharfe  ( s.  H arfe  , zu  Ende  des  Artikels)  gewesen  sein. 

( onsonantiae  roinpositae . die  zusammengesetzten,  d.  h.  von  ihrem  Grundtone 
durch  eine  dazwischenliegende  Octav  getrennten;  simplice» , die  einfachen,  d.  h.  die 
über  dem  Grundtone  unmittelbar  liegenden  Consonanzen.  S.  Zusammengesetzte 
und  Einfach  e 1 n terv  al  1 e. 

Consonaiiz  und  Dissonanz  werden  hier  vereinigt  abgehandelt,  indem  ihre  gegen- 
sätzlichen Begriffe  gegenseitig  sich  aufklären  helfen.  Cimsnnnn/ia,  von  mnsminre,  heisst 
wörtlich  Zusammenklang,  Uebereinstimmung,  Einklang;  ditaonantia,  von dütonare,  Nicht- 
übereinstimmung, Verschiedenheit  (Disharmonie  in  diesem  Sinne).  Beide,  Consonanz 
und  Dissonanz , setzen  gleichzeitiges  Erklingen  zweier  oder  mehrerer  Töne  voraus ; in 
der  allgemeinen  Bedeutung  aber,  für  blossen  Zuaammenklang  überhaupt,  wird  das  Wort 
Consonanz  in  der  Musik  niemals  gebraucht,  sondern  nur  zur  Unterscheidung  einer  gewis- 
sen Klasse  von  Zusammenklängen  von  anderen,  welche  Dissonanzen  sind.  Für  manche 
Intervalle  erscheint  übrigens  das  Zusammenerklingen  nicht  gerade  erforderlich,  um  sie  als 
Consonanzen  oder  Dissonanzen  zu  kennzeichnen ; denn  den  dissonanten  Charaeter  über- 
mässiger und  verminderter  Intervalle , der  grossen  und  kleinen  Septime  etc.  erkennen 
wir  auch  aus  melodischer  Aufeinanderfolge  ihrer  Glieder,  ebenwie  wir  Octav-  und  Quint- 
schritte auch  in  der  Melodie,  wennauch  als  wenig  melodisch,  so  doch  als  Consonanz  em- 
pfinden. Es  prägt  sich  jedoch  der  Charaeter  der  Intervalle  im  Zusammenklange  entschie- 
dener aus,  imglcichen  kann  ihre  harmonische  Bedeutung  im  Zusammenklingen  eine  von 
ihrer  melodischen  im  Nacheinander  verschiedene  sein.  Die  Secund  z.  B.  ist,  melodisch 
genommen,  engste  Verbindung,  fasslichste  und  sangbarste  Tonfolge;  harmonisch  zusam- 
menklingend hingegen  Dissonauz  und  das  allen  Dissonanzen  überhaupt  zu  Grunde  lie- 
gende dissonante  Tonverliältniss.  — Von  den  Begriffen  aber , welche  die  musikalische 
Theorie  mit  den  Wörtern  Consonanz  und  Dissonanz  verbindet,  haben  wir  vor  allen  Dingen 
1)  den  Gegensatz  von  Wohlklang  und  Missklang,  als  mit  ihnen  keineswegs  identisch, 
auszuscheiden,  wenngleich  viele  ältere  Theoretiker  (z.  B.  Heinichen,  Gcneralb.  in  der 
Comp.  172*,  S.  ItMi,  und  viele  Andere)  und  auch  noch  Schriftsteller  der  neuesten  Zeit  die 
Ausdrücke  Wohlklang  und  Missklang  geradezu  für  Consonanz  und  Dissonanz  setzen, 
während  bei  den  alten  Schriftstellern  schon  viel  bessere  Erklärungen  sich  finden’).  Den 

1)  Xikoinach  z.  B.  in  »einer  Anleitung  zur  Harmonik  tagt,  das*  „Consonanzen,  wt-un  sie  zusammen 
angeschlagen  würden,  dergestalt  unter  einander  sich  vermischten,  dass  sie  gleichsam  zu  einr-m  Tone  zu  werden 
scheinen.  Dissonanzen  aber  erscheinen  gleichsam  gespalten  und  nicht  mit  einander  »Ich  vermischend“.  Soni 
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Begriff  des  Wohlklanges  aber  dürfen  wir  ebensowenig  der  Dissonanz  entgegensetzen, 

wie  den  des  Missklanges  der  Consonanz.  Wohlklang  sind  beide,  sowohl  Consonanz  als 
Dissonanz  , unsere  schärfsten  Dissonanzen  nicht  ausgeschlossen  , vorausgesetzt , dass  sie 
überhaupt  richtig  verwendet  sind ; beide  sind  etwas  durchaus  Hationales,  als  der  Praxis 
unentbehrlich  durch  Theorie  und  Gesetze  Begründetes.  Demnach  kann  nicht  die  Hede 
davon  sein,  die  Dissonanz  als  Missklang  aufzufassen,  da  sie  dessen  Gegensatz,  den  AVohl- 
klang,  in  sich  begreift.  Von  Missklängen  will  die  Musik  überhaupt  nichts  wissen,  weil 
die  Kunst  alles  Irrationale , worunter  auch  der  Missklang  gehört , von  vorne  herein 
ausschliesst.  Sänger  oder  Spieler  auf  Streichinstrumenten,  welche  kein  reines  Gehör  ha- 
ben und  falsch  intoniren,  unrein  gestimmte  Instrumente  etc.  fördern  Missklänge  zu  Tage; 
und  ebenso  kann  auf  Unwissenheit  beruhende  ungeschickte  Anwendung  an  sieh  rationa- 
ler Tonverhältnisse,  also  der  Consonanzcn  ebensogut  wie  der  Dissonanzen , unfassliche 
irrationale  Verhältnisse , Missklänge,  Disharmonie  hervorbringen  , worunter  überhaupt 
alle  Erscheinungen,  welche  dem  Gehör  und  Tongefühl  als  Widersprüche  gegen  ein  Rich- 
tiges und  Vernunftgemässes  sich  aufdrängen,  zu  rechnen  sind.  Consonanz  und  Dissonanz 
aber  unterscheiden  sich  in  erster  Reihe  durch  die  Beschaffenheit  ihrer  Zahlenverhältnisse, 
indem  jene  auf  einfacheren , diese  auf  zusammengesetzteren  beruht,  jene  ohne  weiteres 
fasslich  ist,  diese  einer  gewissen  Reflexion  des  Gehöres  zu  ihrem  Verständnis«  be- 
darf. Ferner  durch  Selbständigkeit  und  den  Mangel  einer  solchen ; die  Consonanz  kann 
für  sich  selbst  bestehen,  die  Dissonahz  bedarf  des  Anschlusses  an  andere  vorangehende 
und  folgende  Tonverhältnisse.  Die  Consonanz  tritt  beliebig  frei  auf  und  keines  ihrer  In- 
tervalle ist  an  und  für  sich  an  eine  bestimmte  stufen-  oder  sprungweise  Fortschreitung 
gebunden,  obwohl  gleichzeitige  Fortschreitung  vollkommener  Consonanzcn  gewissen  Be- 
dingungen unterworfen  ist.  Die  Zahlenverhältnisse  sümmtlicher  Consunanzen  sind  so 
einfach,  dass  sie  von  dem  unbewusst  rechnenden  Gehör  ohne  alle  Reflexion  verstanden 
und  mit  Ruhe  festgehalten  werden  können.  Sämmtlichen  Dissonanzen  hingegen  liegen 
weniger  einfache  Zahlenverhältnisse  zu  Grunde , deswegen  bedürfen  sie  der  Einführung 
durch  und  des  Ueberganges  in  solche  Intervalle,  die  eben  auf  einfacheren  Zahlenverhält- 
nissen beruhen,  der  Vorbereitung  und  Auflösung.  Das  dissonirendc  Glied  eines 
auf  accentuirtem  Takttheile  auftretenden  dissonanten  Intervalles  soll  auf  dem  voran- 
gehenden accentlosen  Taktgliede  schon  als  Consonanz  vorausgehört  worden  sein , bevor 
es  Dissonanz  wird.  Dieses  Gebundensein  der  Dissonanz  an  eine  Consonanz  ist  die  Vor- 
bereitung. Ebenso  bedingt  wie  ihr  Auftreten  ist  auch  ihre  Fortschreitung;  das  Ton- 
gefiühl  fordert  Lösung  der  Verwickelung  durch  Verwandlung  des  zusammengesetzteren 
Verhältnisses  in  ein  einfacheres,  es  fordert,  dass  die  Dissonanz  in  eine  Consonanz  fort- 
schreite.  Und  zwar  erfolgt  die  Fortschreitung  theils  abwärts,  theils  aufwärts,  regulär 
aber  jederzeit  stufenweise,  indem  die  Dissonanz  von  derjenigen  Consonanz,  welche  durch 
sie  verhalten  wird  und  in  die  sie  sich  aufzulösen  hat , stets  um  eine  Secund  abweicht. 
Diese  bedingte  Fortschreitung  der  Dissonanzen  nennt  man , zum  Unterschiede  von  der 
beliebig  stufen-  oder  sprungweisen  Fortschreitung  der  Consonanzen,  die  Auflösung. 
Einiges  näher  noch  weiter  unten,  nachdem  wir  die  Intervalle  nach  ihrer  con-  und  disso- 
nanten Eigenschaft  betrachtet  haben,  ausserdem  im  Artikel  Fortschreitung  der 
Intervalle  (zu  Anfang  desselben  die  Trennung  der  Begriffe  A u flös  u ng  und  Fo  rt- 
schreitung,  ferner  unter  C ).  — 2;  Aus  dem  Artikel  Klang  I U b ist  bekannt, 
dass  zwei  Saiten  von  gleicher  Länge , Schwere  und  Spannung  im  Schwingungsverhält- 
nisse 1:1  stehen,  den  Einklang  geben;  dass  ferner  die  Hälfte  einer  Saite  doppelt  so 
schnell  oscillirt  als  die  ganze,  und  in  ihren  Schwingungszahlen  2 : 1 dieOctav  gegeben  ist ; 
und  das«  als  Product  von  zwei  Drittheilen  der  Saite  das  Schwingungsverhältniss  3:  2, 
die  Quint  erscheint.  Diese  drei  Tonverhältnisse,  Einklang,  Octav  und  Quint,  sind 
vollkommene  Consonanzen.  Als  viertes  Verhältnis«  erscheint  die  Quart  1:3. 
Indem  ihre  .Schwingungszahl  ebenfalls  noch  sehr  einfach  ist,  und  Consonanzen  in  der  Um- 
kehrung wiederum  Consonanzen  geben,  müsste  sie  demnach  auch  eigentlich  für  eine  Con- 
sonanz angesehen  werden,  bei  den  Griechen  und  den  ihrer  Theorie  folgenden  Schrift- 
stellern des  Mittelalters  galt  sie  auch  dafür.  Dem  entgegen  aber  wird  sie  in  der  Harmonie 

tunt  consoni,  gut  dirersi  magnitudine  ejuxtentes,  una  pulst , aut  quomodocuitque  aliUr  sonnntes,  intsr  ss  ita  com- 
miscmtur , ul.  quas  er  ipeis  *st,  uuiut  formas  roi  eradat , et  quasi  una  ; dissoni  r«*ro,  cum  dijrista  quodommodo 
et  impermitta  ex  ambobut  rox  auditur. 
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und  im  Contrapunkt  in  vielen  Fällen  als  Dissonanz  behandelt,  wie  man  aus  den  Artikeln 
Quart,  Quartsextakkord,  Contrapunkt  etc.  sich  erinnern  wird.  Einen  passen- 
den Ausdruck,  um  ihre  Mittelstellung  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  zu  kennzeich- 
nen, haben  wir  nicht,  und  auch  die  Benennung  mi  ttlere  Consonanz  , welche  Franco 
v.  Cöln  für  die  Quart  gebraucht,  hat  für  das  Wesen  derselben  im  hier  in  Hede  stehen- 
den Sinne  nichts  speeiell  Characterisirendes,  da  er  der  von  uns  jederzeit  als  vollkommene 
Consonanz  behandelten  Quint  die  gleiche  Benennung  zuertheilt.  — Nach  der  Quart 
erscheint  die  grosse  Terz  5:4,  deren  Umkehrung  die  kleine  Sext  S:5  ergiebt; 
und  demnächst  die  k lein  e Te  rz  6 :T» , aus  deren  Umkehrung  die  gross  eSext  5:3 
resultirt.  Grosse  und  kleine  Terz  und  grosse  und  kleine  Sext  sind  unvollkommene 
Consonanzen.  Alle  übrigen  in  der  Musik  gebräuchlichen  Intervalle,  nämlich  alle 
grossen  und  kleinen  Secunden,  Septimen*]  und  Nonen,  sowie  alle  verminder- 
ten und  übermässigen  Intervalle  sind  Dissonanzen,  und  zwar  die  grossen  und 
kleinen  Secunden  und  Septimen  Dissonanliae  jier  sc,  weil  sie  schon  an  sich  von  vorne 
herein  dissoniren  {jwr  se  el  absolute  dissonant ).  Die  verminderten  uud  übermässigen 
f diminuta  und  superßud]  Intervalle,  welche  durch  Erhöhung  oder  Erniedrigung  eines 
Gliedes  der  vollkommenen  und  unvollkommenen  Consonanzen  um  einen  halben  Ton  ent- 
stehen, sind  Dissonantiae  per  accidens,  » qiiae  prima  fronte,  quidem  a ComonantiU  non  di- 
screjtant,  eosdent  enim  locos  linear  um  et  spacinrum,  ut  Consonanliae  solent,  in  notulis  occu- 
pant , atque  ita  imperitinnbus  faeile  imponunt.  Verum  cum  r el  Semitonio  minore  abundent, 
vel  dejiciant,  si  diligenter  attendas,  faeile  se  produnl» . Sethug  Calvisius,  Melopoeia, 
sire  meloeliae  condend.  rat.  Magdeb.  IG33,  Cap.  VI  u.  VII,  — F.s  folgt  eine  Uebersicht  der 
con-  und  dissonanten  Tonverhältnisse : 

Consonanzen. 

Vollkommene  Unvollkommene 

Einklang  c c — Octav  c ct  I Terz,  grosse,  c e — Sext,  kleine,  e c, 

Quint  cg — (Quart  g c, ) | Terz,  kleine,  c et’  — Sext,  grosse,  c?  c, 

Dissonanzen. 

(Quart) 

Prime,  überm.,  c c * — Octav,  verm.,  c*c,  ; Secund,  grosse,  cd  — Septime,  kleine,  d c, 
Quint,  überm., c y*  — Quart,  verm.,  g9c,  ■ Secund,  kleine,  c tt>  — Septime,  grosse, cC  c, 
Quint,  verm.,  c*  g — Quart,  überm. ,g  cfl  Secund,  überm.,  c d*  — Septime,  verm.,  d}  c, 
Terz,  verm.,  cÄ  — Sext,  überm.,  cf. 

Einklang,  Octav  und  Quint  werden  vollkommene  oder*)  reine  Consonanzen  genannt,  weil 
sie,  zwar  verschieden,  doch  im  Zusammenklange  einander  sehr  ähnlich  scheinen;  ferner 
keine  chromatische  Verengerung  oder  Erweiterung  erleiden  können,  ohne  sogleich  ihre 
Kategorie  zu  wechseln , aus  Consonanzen  Dissonanzen  zu  werden.  Erhöht  oder  ernied- 
rigt man  eines  der  beiden  Glieder  der  vollkommenen  Consonanzen  um  einen  halben  Ton, 
so  erfolgt  daraus  nicht  etwa  nur  eine  Modification  der  Consonanz,  sondern  es  entstehen 
sogleich  verminderte  oder  übermässige  Intervalle,  welche  Dissonanzen  sind.  Dasselbe 
gilt  auch  von  der  Quart,  welche,  wenn  sie  nicht  Dissonanz  ist,  für  eine  vollkommenere  Con- 
sonanz als  die  Terzen  und  Sexten  zu  gelten  hat.  Unvollkommene  Consonanzen  hingegen 
können  in  zwei  Grössen,  gross  und  klein,  erscheinen,  ohne  den  Character  der  Consonanz 
aufzugeben;  die  grosse  Terz  und  kleine  Sext  bleiben  Consonanzen,  wenn  sie  in  kleine 
Terz  und  grosse  Sext  verwandelt  werden,  und  umgekehrt.  Ebenso  bleiben  die  Secunden 
und  Septimen  Dissonanzen,  wenn  sie  aus  gross  in  klein  etc.  und  umgekehrt  verändert 
werden.  Die  Temperatur  der  Töne  anbelangend,  dulden  von  den  vollkommenen  Conso- 
nanzen die  vollkommensten,  Einklang  und  Octav,  durchaus  keine,  die  weniger  vollkom- 
mene Quint  und  Quart  nur  sehr  geringe  Abweichung  von  der  natürlichen  Reinheit.  Je 
zusammengesetzter  aber  die  Intervalle  werden,  je  mehr  sie  also  von  der  natürlichen  Ein- 
fachheit vollkommener  Consonanzen  sich  entfernen,  desto  weniger  wird  ihre  musikali- 
sche Brauchbarkeit  durch  selbst  erheblichere  Abweichungen  von  der  ursprünglichen 
Reinheit  beeinträchtigt,  indem  das  Gehör  solche , auch  bei  der  grössten  Abweichung 

2)  lieber  du  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  schwebende  Verhältnis«  der  natürlichen  Septime  7 : 4 
s.  Septime  A fr.  — 3)  VtfgL  Intervall  B.  Anmerk.  3. 
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immerhin  noch  sehr  kleine  Unterschiede,  an  Intervallen,  welche  an  sich  schon  schwerer 
fasslich  sind,  weniger  leicht  bemerkt.  Alle  consonanten  Intervalle  sind  in  den  Verhält- 
nissen 1 — 6 gegeben;  das  musikalisch  unbrauchbare  Verh&ltniss  T (8.  Septime,  Ai;  Toni) 
schwebt  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz ; sämmtliche  höheren  Verhältnisse  erzeugen 

entschiedene  Dissonanzen.  3)  Bei  den  Griechen  war  die  Ordnung  der  Intervalle  in 

Bezug  auf  Consonanz  und  Dissonanz  folgende : Consonanzen,  Sgmpbona  *)  — Ueberein- 
stimmung  zweier  Töne,  die,  zugleich  oder  nach  einander  angeschlagen,  auf  das  Gehör 
eine  angenehme  Wirkung  machen  — sind:  Diapason,  die  Octav ; Diapente,  die  Quint; 
Diatessaron , die  Quart;  Disdiapason,  die  Doppeloctav;  Diapason  cum  Diapente,  dieDuo- 
decime,  und  Diapason  cum  Diatessaron,  die  Undecime.  Die  Terzen  und  Sexten  sowie  alle 
übrigen  Intervalle  waren  Diaphona,  Dissonanzen.  Die  Terz  findet  sich  erst  viel  später, 
und  noch  später  die  Sext,  als  unvollkommene  Consonanz  anerkannt.  Bei  den  Griechen 
mussten  die  Terzen  nach  der  Berechnung  des  Pythagoras  nothwendigerwei.se  disso- 
niren  und  in  Zusammenklängen  unbrauchbar  sein;  ihre  grosse  Terz  betrug  kl  : 64,  war 
mithin  gegen  5:4,  die  einfachere  Bestimmung  des  Zarlino  im  16.  Jahrhundert,  um 
das  Syntonische  Comma  kl  : HO  zu  scharf.  Um  ebensoviel  zu  tief  war  die  kleine  Terz, 

32  :27  + 81  : 80  = 6 : 5.  Da  die  Octav  rein  sein  muss,  dissonirten  selbstverständlich 
auch  die  Octavcomplemente  der  Terzen,  die  Sexten,  um  dasselbe  Comma.  Die  kleine 
Sext  betrug  statt  8 : 5 nur  12k  : kl  (8  : 5 — kl  : ko  = 12k  : 81),  die  grosse  hingegen  27  : 16 
statt  5 : 3 (5  : 3 + kl  : 80  = 27  : 16).  Zu  einer  Harmonie  in  unserem  Sinne  konnten  da- 
her die  Griechen  nicht  gelangen,  weil  die  Terz,  als  Vermittelung  zwischen  Grundton  und 
Quint,  dem  Dreiklange  ebenso  unentbehrlich  ist  wie  der  Dreiklang  der  Harmonie,  ihre 
Terz  aber  jene  Vermittelung  zu  vollziehen  nicht  geeignet  war.  Die  nämliche  Classifica- 
tion der  Intervalle  findet  sich,  der  , durch  das  ganze  Mittelalter  geltenden  griechischen 
Theorie  gemäss,  auch  in  den  frühesten  aufbehaltenen  Musikschriften  christlicher  Zeit. 

Hucbald  (de  Musica,  Gerbertl.  107)  sagt:  Sunt  autem  ipsae  Consonantiae  sex,  ut 
tres  (pudern  simplices,  tres  vero  compositae,  quae  prupriis  nominibus  nuncupantur : Diapa- 
son, Diapente,  Diatessaron,  et  Diapente  diapasnn,  et  Diapason  diatessaron,  bis  Diapason. 

Seine  Erklärung  des  Consonanzbegriffes  lautet:  Consonantia  siquidem  est  duorum  sono- 
rum  rata  et  coneordabilis  pennixtio,  quae  nun  aliter  constabit,  uisi  duo  altrinsecus  editi  soni 
in  unam  simul  modulationem  conveniant,  ut ßt,  cum  ririlis  ac  puerilis  vox  pariler  sonuerit; 
vel  etiam  in  eo,  quod  consuele  organizationein  cocant.  Mehr  oder  weniger  gleichlautende 
Definitionen  geben  auch  andere  gleichzeitige  Schriftsteller.  Unserer  modernen  Con-  und 
Dissonanzenordnung  bereits  weit  näher  steht  Franco  v.  Cöln  J Musica  et  cantus  niensu- 
rabilis  Cap.  XI,  Gerbert  III.  II):  Coucordautiu  dicitur  esse,  quando  duae  voces  vel 
plures  in  uno  tempore  prolatae  se  cumpati  possuni  secundum  auditum.  Discordanlia  vero 
e contrario  dicitur,  scilicet  quando  duae  voces  sic  conjunguntur  quod  discordant  secundum 
auditum.  Concordantiarum  tres  sunt  species,  scilicet  per  Je  cla , imperfecta  et  tnedia. 

Perfecte,  nämlich  solche,  deren  eines  Glied  von  dem  anderen  kaum  unterschieden  werden 
kann,  giebt  es  zwei,  den  Einklang  und  die  Octav  ; Imperfccte,  deren  Glieder  schon  er- 
heblich sich  unterscheiden  ohne  jedoch  zu  dissoniren,  ebenfalls  zwei,  die  grosse  und 
kleine  Terz ; Mittlere,  deren  Glieder  zwar  noch  mehr  consoniren  als  die  der  letztgenann- 
ten, ohne  jedoch  perfecte  Consonanzen  zu  sein,  wiederum  zwei,  die  Quint  und  Quart. 
Dissonantiarum  duae  sunt  sjiecies , perfecta  et  imperfecta.  Perfecte,  nämlich  solche  die 
dem  Gehör  nach  sich  nicht  vertragen  (quod  se  compati  non  possnnt  secundum  auditum, , sind 
vier,  der  halbe  Ton,  die  übermässige  Quart  und  die  grosse  und  kleine  Septime  ; Imper- 
fecte , solche  die  einigermassen  sich  vertragen , die  grosse  und  kleine  Sext.  Die  Ter- 
zen finden  wir  hier  zwar  schon  als  Consonanzen  aufgeführt,  die  Sexten  hingegen  noch  als 
Dissonanzen,  was  der  damaligen  Tonbestimmung  zufolge  auch  nicht  gut  anders  möglich 
sein  mochte.  Denn  schon  die  Terz  (81  : 64)  kann  nach  unseren  Begriffen,  als  zu  hoch, 
nicht  consonirt  haben,  wenn  man  sic  in  der  Praxis  nicht  willkürlich  abgeändert  hat,  um 
so  schwerer  verständlich  aber  mag  die  von  ihr  abstammende  Sext  gewesen  sein.  Tinc- 
toris  (Tenn.  mus.  Diff.,  um  1477)  nennt  ebenwie  die  grosse  und  kleine  Terz  so  auch  die 

4)  Die  rnn  den  alten  Schriftstellern  gehrauchten  Ausdrücke  Symphonia  und  Conrordanfiti  sind  gleichbe- 
deutend mit  Consonantia ; Diaphonin  und  Ditcordantiu  gleichbedeutend  mit  Distonantia.  Eine  noch  andere 
Bedeutung  de«  Worte«  Diaphonia  «.  im  gleichn.  Art. 
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kleine  und  grosse  Sext  bereits  Consonanzen,  obgleich  er  sonst  in  Berechnung  der  Halb- 
töne und  übrigen  Intervalle  den  Griechen  folgt.  Zu  Anfang  und  am  Schlüsse  eines  Ton- 
stückes machte  man  vor  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  von  der  Terz  keinen  Gebrauch,  wenn- 
auch  im  Verlaufe  des  TonsatzeB;  nach  Marpurg,  histor.  krit.  Beiträge  11.  3(15,  soll 
Orlando  Lasso  zuerst  die  Terz  am  Schlüsse  zu  verwenden  angefangen  haben.  Doch 
ist  es  auch  schon  von  anderen  Tonsetzern  vor  ihm  geschehen.  Scheint  dieses  auch  Be- 
weis genug  dafür,  dass  ihr  Wesen  als  Consonanz  zu  Franco’  s Zeit  wenigstens  noch 
sehr  zweifelhafter  Natur  gewesen  sein  muss,  so  hat  doch  Glarean  immerhin  nicht  zu- 
erst gelehrt,  dass  sie  Consonanz  sei,  wie  man  bei  Print  z (histor.  Beschr.  der  cdeln  Sing- 
und  Klingkunst  1690,  S.  122)  und  nach  ihm  bei  M ar  purg  (a.  a.  O.)  und  De  hn  (theoret. 
pract.  Harmonielehre  S.  73)  angeführt  findet.  Nur  führt  Glarean  Dudecachordon , Ba- 
sel 1547,  Lib.  I,  26)  wohl  mit  mehr  Recht  als  Franco  die  Terz  und  demnach  auch  die 
Sext  als  Consonanzen  auf,  während  er  zugleich  die  Quart,  der  modernen  Praxis  entspre- 
chend, unter  die  Dissonanzen  zählt.  Die  Consonanzen  theilt  er,  wie  wir  heutzutage,  in 
vollkommene  und  unvollkommene.  Vollkommene  sind : Unisonus,  Quinta,  Octara  und 
deren  Zusammensetzungen  mit  der  Octav,  Vuodecitna  und  Decimaqninta ; unvollkom- 
mene: Tertia,  Sejrta,  Deeima  und  Decimatertia ; Dissonanzen  quae  auditinn  vehementer 
turbant  offendantque)  sind  sechs : Seconda,  Quarta,  Septime,  Nona,  Undectma  und  Deei- 
maquarta  : 


4)  Die  vollkommenen  Consonanzen  sind  in  Betreff  gleichzeitiger  Fortschreitung  ihrer  bei- 
den Glieder  mehr  eingeschränkt  als  die  unvollkommenen.  Diese  können  stufen-  und 
sprungweise  in  allen  Arten  der  Bewegung  auf  einander  folgen,  jene  sind  manchen  Regelti 
unterworfen.  Der  richtige  Gebrauch  der  Con-  und  Dissonanzen  ist  unstreitig  einer  der 
wichtigsten  Gegenstände  der  Setzkunst,  weil  davon  nicht  allein  grossentheils  die  gramma- 
tikalische Richtigkeit  des  Satzes,  sondern  auch  die  ästhetische  Wirkung  und  ein  grosser 
Theil  des  Ausdruckes  selbst  abhängt.  Den  grammatikalisch  richtigen  Gebrauch  lehrt  der 
Contrapunkt,  für  die  beste  Verwendung  im  ästhetischen  Sinne  aber  sind  allen  einzelnen 
Fällen  geltende  Regeln  weder  vorhanden  noch  überhaupt  möglich ; Genie  und  durch 
Studium  entwickeltes  Kunstgefühl  haben  hier  allein  zu  entscheiden.  Die  Dissonanzen 
sind  ein  wichtiges  bewegendes  Element  der  Musik,  eine  Toncharacteristik  in  modernem 
Sinne  wäre  ohne  sie  völlig  undenkbar.  Da  es  eben  keinem  Zweifel  unterworfen  ist,  dass 
sie  in  unserem  Gefühl  eine  gewisse  Art  von  Unruhe  und  ein  Verlangen  nach  Ausglei- 
chung der  durch  sie  herbeigeführten  Unterbrechung  der  abgeschlossenen  Vollkommen- 
heit consonanter  Zusammenklänge  erwecken,  so  folgt  hieraus  im  Allgemeinen,  dass  ihr 
Gebrauch  bei  Darstellung  angenehmer  und  gemässigter  Empfindungen  sparsamer  als  bei 
Darstellung  unruhiger  und  stürmischer  Leidenschaften  sein  müsse,  und  dass,  wenn  die 
Erwartung  des  Gefühls  in  eine  gewisse  Spannung  versetzt  werden  soll,  die  Zurückhal- 
tung der  Auflösung  oder  eine  andauernde  Folge  von  Dissonanzen  ein  sehr  schickliches 
Hülfsmittel  zu  solchem  Zwecke  sei.  — Uebcr  Auflösung  der  Dissonanz  ist  im  Artikel 
Fortschreitung  der  Intervalle  an  den  vorhin  angeführten  Stellen , und  über  die  Be- 
handlung der  verschiedenen  dissonirenden  Intervalle  im  Einzelnen,  in  den  nach  ihnen 
benannten  Artikeln  Ausführlicheres  gegeben.  Es  bleibt  hier  nur  noch  der  Eintheilung 
der  Dissonanzen  in  wesentliche  (harmonische)  und  zufällige  (melodische) 
zu  gedenken.  Wesentlich  oder  harmonisch  dissonirend  sind  nur  die  Septime,  wenn  sie 
wirklicher  Bestandtheil  des  Septimenakkordes  und  nicht  bloss  Vorhalt  ist:  und  die  ver- 
minderte Quint  des  verminderten  Dreiklanges,  sammt  den  Umkehrungen  beider.  S.  die 
Artikel  Ak  kord  I 6,  harmonische  Dissonanz,  Septimenakkord.  Alle  übri- 
gen Dissonanzen,  und  auch  die  Septime  in  solchen  Fällen,  in  denen  sie  nur  als  Vorhalt 
erscheint,  sind  melodische  Dissonanzen,  d.  h.  solche,  die  durch  Verzögerung  des  Ein- 
trittes, oder  durch  chromatische  Veränderung  eines  Akkordbestandtheiles,  oder  auf  dem 
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Wege  melodischen  Durchganges  von  einer  Consonanz  zur  anderen  entstehen:  also  die 
Vorhalte,  alterirten  Intervalle,  durchgehenden  und  Wechselnoten.  Indem  wir  diesen 
auf  melodischem  Wege  entstandenen  Dissonanzen  keine  eigene  harmonische  Geltung 
zuerkennen,  sondern  sie  gleichsam  nur  als  zufällig,  durch  Bewegung  der  einen  oder  an- 
deren Stimme  veranlasst,  ansehen,  sind  wir  nicht  genöthigt  der  älteren  Theorie  zu  fol- 
gen, welche  die  durch  eben  diese  melodischen  Dissonanzen  entstehenden  Akkordbildun- 
gen als  selbständige  Akkorde  betrachtete.  Ueber  Marpurg’s  Ausdruck  Alterirte 
Dissonanzen  s.  den  betreffenden  Artikel. 

Con  sordino,  con  aorrlini,  mit  dem  Dämpfer,  mit  Dämpfern.  S.  Sordino, 
Senza  sordino. 

Con  spirlto,  spiritoso,  apirituoao , mit  begeistertem  feurigem  Vortrage. 

Contnno,  Comptent  (sie  zählen,  d.  i.  pausirenj;  in  Instrumentalpartituren 
zuweilen  vorkommender  technischer  Ausdruck,  der  um  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts 
gebräuchlich  geworden  zu  sein  scheint.  Wenn  einzelne  Instrumente  längere  Zeit  zu  pau- 
siren  haben,  so  lässt  man  bis  zu  ihrem  Wiedereintritte  entweder  ihr  Liniensystem  ganz 
fort,  oder  wennauch  dieses  nicht,  so  doch  die  Pausen,  und  setzt  dafür  obigen  Terminus, 
z.  B.  Tromboni  contano,  die  Posaunen  zählen  oder  pausiren. 

Con  tenerezza , mit  Zartheit. 

Contiuuo,  s.  Bassocontinuo  und  Generalbass  A. 

Conir'  Alto,  H aule-contre,  Contra  - Tenors,  Benennungen  der  Altstimme, 
als  der  gegen  den  Tenor,  die  ehemals  den  Cantus  firmus  führende  Hnuptatimme,  zu- 
nächst gesetzten  höheren  Gegenstimme.  Tinctoris  [Term.  mas.  i tiff.)  erklärt  den  Con- 
tratenor für  die  principaliter  contra  Tenurem  sich  bewegende  Stimme,  welche  tiefer  ist 
als  die  Oberstimme,  aber  höher  als  der  Tenor  (wenngleich  sie  periodisch  auch  tiefer  als 
dieser  oder  von  gleicher  Tonhöhe  mit  ihm  sein  kqnnte). 

Contrabnss  , Cnntrabbasso,  Violone,  Contra  v iolo  n , Grosse  Bass- 
geige, die  grösste  Gattung  der  Geigeninstrumente,  im  Sechszehnfusston  stehend,  das 
tiefste  aller  Streichinstrumente  und  Fundament  des  Orchesters.  Sein  zwar  etwas  dum- 
pfer, dabei  aber  sehr  markiger  und  durchdringender  Klang  giebt  der  ganzen  Tonmasse 
des  Orchesters  einen  kräftigen  ^Untergrund,  hebt  die  Grundstimme  fest  und  selbständig 
heraus  und  ertheilt  ihr  eine  Gravität,  welche  sie  in  ähnlicher  Weise  durch  kein  anderes 
Instrument  irgendwelcher  Art  empfangen  kann.  Der  llesonanzkörper  des  Contrabasses 
ist  nicht  allemal  von  ganz  gleicher  Grösse,  doch  kann  man  w ohl  das  Maass  von  39  Zoll  S Li- 
nien als  Durchschnittsmaass  annehmen.  Gegenwärtig  ist  er  meistentheils  mit  vier  Saiten 
bezogen,  welche  in  Quarten  gestimmt  sind : E,  A,  DG;  doch  kommt  es  auch  vor,  dass 
die  Contra-  .E-Saite  um  einen  Ton  tiefer,  nach  D, , gestimmt  wird,  um  noch  zwei  Töne 
in  der  Tiefe  zu  gewinnen.  Dreisaitige  Contrabässe  finden  sich  in  Süddeutschland  und 
Frankreich;  ihre  drei  Saiten  sind  in  Quinten  gestimmt  und  heissen  gleich  den  drei  obe- 
ren des  Violoncello  G\  D A.  An  beiden  Arten , sowohl  an  der  drei-  als  vierseitigen, 
klingt  der  Ton  um  eine  Octav  tiefer  als  die  Notirung : 


Unter  allen  Umständen  verdient  der  viersaitige  Contrabass  vor  dem  dreisaitigen  den 
Vorzug,  weil  er  sowohl  drei  Töne  in  der  Tiefe  mehr  hat,  als  auch  bequemer  spielbar  ist. 
Anfangs  dieses  Jahrhunderts  kamen  auch  noch  fünfsaitige  Contrabässe  vor;  Berlioz  ' 
spricht  in  seiner  Instrumentationslehre  auch  von  Contrabässen,  die  bis  ins  C,  gehen,  Octo- 
bässe  genannt;  dass  man  die  E, -Saite  nach  E ? oder  D herunterstimmt,  kommt  auch 
wohl  in  Deutschland  vor.  — Die  Spielgeläufigkeit  dieses  Instrumentes  hat  in  neuerer  Zeit 
erheblich  sich  entwickelt,  im  Solospiel  kann  man  auch  wohl  manche  Künste  hören,  deren 
im  Orchester  sich  zu  bedienen  niemandem  einfallen  wird,  so  z.  B.  Doppelgriffe,  Flageolet- 
töne,  die  übrigens  sehr  gut  ansprechen.  Doch  sind  Virtuosenstückchen  seinem  ernsten 
und  etwas  schwerfälligen  Naturei  entgegen  und  werden  sehr  leicht  lächerlich,  während 
hingegen  mässig  bewegte  Melodien  mit  Ausdruck  und  Würde  sich  ausführen  lassen. 
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Uebrigens  sind  manche  Arten  von  Figuren  auch  in  schnellem  Tempo  leicht  herauszubrin- 
gen und  auch  im  Orchester  von  grossem  Nutzen ; so  z.  R.  kurze  Arpeggien,  wenn  sie 
häufig  mit  leeren  Saiten  untermischt  sind  und  nicht  in  gar  zu  schnellem  Tempo  gefor- 
dert werden ; kurze  schnelle  Anläufe  zu  accentuirten  Noten , hei  deren  Ausführung 
die  Hand  auf  der  Saite  fortgleitet,  ohne  auf  Reinheit  und  Deutlichkeit  der  Zwischentöne, 
die  nicht  einzeln  gegriffen  werden,  besondere  Rücksicht  zu  nehmen  fl  o)j  schnelle  diato- 
nische Tonfolgen  von  vier  bis  fünf  Noten,  wenn  die  Figur  wenigstens  eine  leere  Saite 
enthält  (1  4): 


Tüchtige  Spieler  aber  können  auch  schnelle  Gänge  von  grösserem  Umfange  gut  bewäl- 
tigen, wie  z.  B.  die  Contrabassisten  des  Leipziger  Gewandhauses  die  schwierige  Partie 
im  Trio  des  Scherzo  der  Cmoll  Symphonie  von  Beethoven  mit  gewaltiger  Wirkung 
vortragen.  Das  Pizzicato  ist  von  grosser  Wirkung,  auch  das  Tremolo  macht  bedeuten- 
den Effect ; wenn  es  nicht  sehr  lang  ist,  etwa  aus  nur  vier  oder  fünf  Noten  besteht,  so 
kann  es  mit  springendem  Bogen  gemacht  werden,  nur  die  erste  Note  wird  scharf  ange- 
schlagen, die  übrigen  giebt  der  auf  der  vibrirenden  Saite  hüpfende  Bogen  [2  a).  Ein 
längeres  Tremolo  in  schnellem  Tempo  ist  nur  in  weniger  kleinen  Notengattungen  mög- 
lich (2  i): 


2 a Allegro  moderato.  b Allegro. 


Meistentheils  erhält  der  Contrabass,  seiner  dunkeln  Klangfarbe  und  des  in  der  Tiefe  un- 
deutlichen Tones  wegen,  Instrumente  von  verwandtem  Klangcharactcr  zur  Verschärfung 
und  Verdoppelung  im  Einklänge  oder  in  der  Octav  beigegeben.  Schreibt  man  ihn  allein, 
ohne  Verdoppelung  durch  ein  anderes  Instrument,  so  pflegt  es  nur  um  besonderer  Klang- 
malereien willen,  denen  die  Unbestimmtheit  und  Dumpfheit  seiner  tiefen  Töne  zu  statten 
kommt,  zu  geschehen  (z.  B.  im  Gewitter  in  der  Pastoralsymphonie).  Vereinzelten  Ton- 
setzern, die  das  Bedeutungsvolle  mit  dem  Wunderlichen  verwechseln,  ist  eB  auch  wohl 
einmal  eingefallen,  den  Contrabass  im  Orchester  sogar  in  mehrere  Stimmen  getheilt  zu 
schreiben.  — Sordinen  pflegt  man  bei  ihm  nicht  anzuwenden,  dumpf  genug  ist  sein  Klang 
ohnehin  und  sie  schwächen  ihn  nur,  ohne  auf  seinen  Character  einen  merklich  vortheil- 
haft  verändernden  Einfluss  zu  üben.  — Ueber  die  technische  Construction  des  Contra- 
basses b.  Einiges  im  Artikel  Geige.  — Vorläufer  desselben  waren  die  fünfsaitige  Bass- 
geige da  braccio  und  der  sechssaitige  und  mit  Bünden  versehene  Violnne  oder  Gross  Viol 
da  (Jamba  Bass  ( Contrabasso  du  Oamba).  Ferner  schreibt  Prätorius  1619  tügntagma 
II.  46),  dass  »neulicher  Zeit  zween  gar  grosse  Viola  de  Oamba  •SnA-Iiässe  gefertigt  wor- 
den, darbei  man  die  anderen  grossen  Contrabässe  zu  Tenor-  und  Altstimmen  gebrauchen 
kann- . Der  Abbildung  nach  kommt  dieses  Instrument  mit  unserem  heutigen  Contrabass 
ganz  überein,  nur  dass  es  fünfsaitig  ist.  Die  Stimmwirbel  fl  urden  mittels  eines  Schlüs- 
sels fortbewegt.  Die  gegenwärtig  gebräuchlichen  Wirbelschrauben  ohne  Ende,  welche 
das  Reinstimmen  ungemein  erleichtern,  sind  vom  königl.  preuss.  Kammermusikus  C.  I>. 
Bachmann  zu  Berlin  um  das  Jahr  1 778  erfunden. 

Lehrbücher:  W c n * c • I a « Haute,  Methode  compDte  de  Contrebaser.  Zwei  Partien.  Mainz ; Haust*, 
TJebungen  für  den  Contrab.  über  die  Dur-  und  Mblltonleiter  in  Sccundcnfortwhrritungcn.  Supplent.  rur  Con- 
trabaSMchulc.  2 Bde.  Prag;  Fröhlich,  Contrabaamchule  nach  den  Grunda&tznii  der  besten  über  diese»  In- 
strument bereit«  erschienenen  Schriften  bearbeitet.  Bonn. 

f'ontrabasa . G ross s ub bas s,  Untersatz,  Violone,  in  der  Orgel;  eine 
grosse,  meist  gedeckte,  hin  und  wieder  aber  auch  offene  Pedalstimme  im  32  Fusston. 

C ontrabasstuba . die  grösste  Gattung  der  Tuba;  ein  grosses  Blechinstrument, 
dem  ganzen  Umfange  nach  vier  Octaven,  von  C,  bis  c, , enthaltend;  die  tieferen  Töne 
unter  F,  sprechen  aber  nur  langsam  und  schwer,  die  höheren  über  /,  unsicher  an.  Da 
das  Instrument  Ventile  hat,  lassen  chromatische  Tonfolgen  sich  ausführen,  an  sich  giebt 
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es  die  Naturtöne.  Die  Beweglichkeit  aber  ist  selbstverständlich  nicht  gross  und  der 
Klang  schwerfällig  und  brüllend,  deshalb  wird  cs  in  Concertorchestem  nur  selten  ver- 
wendet. Transposition  findet  nicht  statt,  Notirung  und  Ausführung  kommen  an  Tonhöhe 
überein. 

Contrafagott,  die  grösste  Gattung  des  Fagott.  S.  daselbst  b. 

Contrainte,  s.  Basse  contrainte. 

Contra-Octav,  Benennung  der  Octav  16  Fusston,  welche  von  C,  (16  Fuss  offener 
Pfeifenlänge,  33  Schwingungen  in  der  Secund)  bis  ausgeschlossen  C (‘‘Fuss  offener 
Pfeifenlftnge,  06  Schwingungen)  sich  erstreckt.  Sie  ist  also  die  der  Grenze  des  Tonum- 
fanges der  menschlichen  Stimme  'gross  C ) nach  der  Tiefe  hin  nächstgelegene  Octav.  Die 
unterhalb  der  Contraoctav  befindliche  tiefste  Octav  der  Orgel  (32  füssige  Octav,  von  C, 
abwärts  bis  C, , 32  Fuss  offener  Pfeifenlänge,  16,5  Schwingungen)  heisst  Subcontra- 
oder  G ro s s e Co n tra octav.  ' 

Contra-Posaunc , die  Posaune  32  Fuss  in  der  Orgel. 

Contrappunto  alla  mente,  Contrapunctus  a mente  non  a penna,  warein 
mehrstimmiger  Contrapunkt,  der  von  den  Sängern  frei  improvisirt,  aus  dem  Stegreif  ge- 
sungen, nicht  aber  vorher  ausgearbeitet  und  aufgeschrieben  wurde.  Die  Erklärungen, 
welche  man  für  diese  ausserordentlich  klingende  Sache  auffindet,  sind  alle  ziemlich  dun- 
kel. Es  scheint  dieser  Contrapunkt  auf  mehrere  Arten  ausgeübt  worden  zu  sein.  Die 
eine  bestand  nach  Baini  ( Palestrina,  herausgeg.  von  Kiesewetter  1*34,  S.  14)  aus 
Diminutionen  und  melismatischen  Progressionen,  die  von  einem  Soprane,  Alte  oder  Tenor 
aus  dem  Stegreife  gemacht  wurden,  während  die  übrigen  Stimmen  des  Chores  die  vor- 
geschriebenen Noten  sangen  (das  Musikstück  soll  durch  diesen  Contrapunkt  schwer- 
fällig, verworren  und  dunkel  geworden  sein,  weil  die  übrigen  Sänger  dem  Improvisiren- 
den  nachgeben  mussten) . Demnach  scheint  diese  Art  in  nicht«  weiter  bestanden  zu  haben, 
als  in  einem  Auszieren  und  Coloriren  der  planen  Noten  in  der  betreffenden  Stimme,  ähn- 
lich dem  späteren  in  der  römischen  Kirche  beim  Psalmenvortrage  gebräuchlichen  Faleo 
bordone.  Der  französische  Fleurtis  mag  auch  hierzu  gehört  haben.  Ebenso  scheint  der 
Canto  piano  maggiore,  welcher  seit  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  an  allen  Festtagen  in 
der  päpstlichen  Capelle  gebräuchlich  gewesen  , ungeachtet  schon  Papst  Johann  XXII. 
in  seiner  berühmten  Bulle  Doeta  Sanctorum  alle  improvisirten  Contrapunkte  verboten 
hatte,  eine  ähnliche  Art  Contrapunkt  a mente  oder  improvisirter  Iiitcantus  gewesen 
zu  sein*),  Baini  wenigstens  bezeichnet  ihn  als  einen  improvisirten  Contrapunkt.  Im 
16.  Jahrhundert  aber,  als  die  Sänger  zugleich  mehr  vom  Tonsatze  verstanden,  soll  dieses 
Extemporiren  alle  Grenzen  der  Mässigung  und  Bescheidenheit  überstiegen  haben,  indem 
man  sich  nicht  begnügte,  nur  den  gewöhnlichen  einfachen  Gesang  zu  verzieren,  sondern 
auch  nach  Art  der  Figuralmusik  Melodien  auf  Melodien  setzen  wollte.  Bei  dieser  künst- 
licheren Art  figurirte  man  also  in  mehreren  Stimmen  zugleich  gegen  einander,  während 
wahrscheinlich  eine  Stimme  den  Cantus  ßrmns  hielt.  Die  Instrumentisten  machten  es 
denn  auch  bald  den  Sängern  nach,  und  schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
soll  es  ihnen  geglückt  sein,  mit  den  Sängern  gleichzeitig  über  einem  Basse  zu  extempo- 
riren. Hierbei  müssen  freilich  Dinge  zum  Vorscheine  gekommen  sein,  die  Baini’s  Aus- 
spruch, dass  dieser  mehrstimmige  improvisirte  Contrapunkt  die  schimpflichste  Ausartung 
der  Musik  sei,  vollkommen  rechtfertigen.  Einen  dem  letzteren  ähnlichen  Contrapunkt 
a mente  beschreibt  P a t e r Martini  ; Saggio  di  Contrappunto  I.  57),  doch  fällt  sein  Ur- 
theil  ganz* anders  aus  als  das  des  Baini.  Er  sagt,  dieser  Contrapunkt  sei  besonders  ge- 
bräuchlich in  Cathedralen  und  anderen  Kirchen  bei  grossen  Feierlichkeiten  und  bestehe 
darin,  dass  über  einen,  am  häufigsten  von  den  Bässen  geführten,  Canto  fermo  die  anderen 
8timmen  ihre  Partien  aus  dem  Stegreife  componiren,  derart  dass  sie  mit  dem  Basse  einen 
vierstimmigen  Contrapunkt  formiren.  Martini  erklärt  einen  solchen  Gesang  mit  VeT- 

1)  Scd  nonnulli  nocellae  Scholae  ditctpuli , dum  temporibus  mensurandit  invigiUmt  novit  notit  intendunt 
fingert,  tuat , quam  antiquat  cantare  malunt , »n  sem  ihrer  et  et  Minima .»  JEcelesiastica  cantantur , notulis  percu- 
tiuntur  ; nam  melodiös  hoquetis  (*.  Hocetua)  interaerant , ditcaniibut  lubricunt , triplis  et  motetis  vulgaribut 
nonnunquam  inculcant,  ndeo  ul  in  (er  dum  antiphonarii  et  grudttarii  fundamenta  detpiciant,  ignorent  super  quoque 
aedificont,  tonos  rusciant,  quot  non  ditcernunt,  i mb  confundunt : quum  ex  earum  multitudinc  notarum  ascen - 
tionit  pudicae,  dsscensiontsqtte  temperatae*  plani  cantus,  quibus  toni  ipti  secern untur,  ad  invicem  obfuscentvr : 
currunt  enim  et  non  quiescunt,  aures  inebriant , et  non  medentur ; gestibus  Simulant , qttod  depromunt : quibus 
devotio  quaer endet  conUmnitur , p itanda  lascivia  propalatur  etc. 
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gnügen  und  Bewunderung  1747  am  Auferstehungstage  von  den  päpstlichen  Sängern  im 
Lateran  gehört  zu  haben.  Auf  eine  nähere  Aufklärung  der  Sache  läset  er  Rieh  aber  nicht 
ein,  und  Rousseau  (Art.  Chant  sur  le  licre)  trägt  ebenfalls  nichts  dazu  bei,  indem  er 
den  Contrapunkt  a mente  als  einen  vierstimmigen  Contrapunkt  folgender  Art  beschreibt: 
Eine  ausgeschriebene  Partie  wird,  wohl  als  Cantus  Jirtnus,  gewöhnlich  vom  Tenor  ge- 
sungen, während  die  mit  den  drei  anderen  Partien  beschäftigten  Sänger  keine  andere 
Anleitung  haben  als  das  Chorbuch,  welches  auf  dem  Dirigentenpult  liegt,  und  ihre  Par- 
tien sogleich  im  Singen  componiren.  Sie  mögen  also  ebenfalls  den  Cantus  planus  figurirt 
haben ; dass  viel  Wissen,  Gehör,  Gewohnheit  etc.  dazu  gehört  haben  muss,  kann  man 
mit  Rousseau  schon  glauben,  noch  sicherer  aber,  dass  trotz  alledem  der  Effect  jäm- 
merlich genug  gewesen  sein  mag.  Das  Wunder  oder  Rousseau’s  verworrene  Geheim- 
nisskrämerei  erreicht  aber  den  höchsten  Grad,  indem  er  erzählt,  es  gäbe  Kirchenmusi- 
ker, die  so  bewandert  in  dieser  Art  des  Gesanges  seien,  dass  sie  selbst  Fugen  darin  an- 
fangen und  fortsetzen,  wenn  das  Subject  es  gestattet,  ohne  die  Partien  zu  verwirren  oder 
einen  Fehler  in  der  Harmonie  zu  machen.  Möglicherweise  aber  hat  dieses  ganz  ausser- 
ordentliche Wunderwerk  darin  bestanden,  dass,  während  die  Stimmen  eine  nach  der  an- 
deren fugenartig  einsetzend  einen  bekannten  Cantus  Jinnus  vortragen,  eine  oder  auch 
mehrere  der  übrigen  eine  Art  Contrapunkt,  der  auch  danach  gewesen  sein  mag,  dagegen 
gemacht  haben,  so  dass  das.  Ganze  für  einen,  der  nicht  viel  von  der  Sache  verstanden  hat, 
einer  Fuge  äusserlich  ähnlich  gesehen  haben  kann.  Vergl.  auch  Andrä,  Lehrb.  d.  Ton- 
setzkunst, Bd.  II,  Abth.  I,  S.  12.  — Joh.  Andreas  Herbst  giebt  in  seiner  Arte  prat- 
tica  etpoetica,  Frankfurt  1B53,  S.  39  -42  einen  kurzen  Tractat:  »Wie  man  einen  Contra- 
punkt a mente  non  ä penna,  das  ist:  Im  Sinne  und  nicht  mit  der  Feder  suchen,  compo- 
niren und  setzen  solle«.  Er  führt  ihn  in  der  Octav,  Decime  und  Duodecime  an.  Seine 
gegebenen  Beispiele  sehen,  wie  sie  da  auf  dem  Papiere  stehen,  sehr  unschuldig  aus;  als 
freie  Improvisationen  eines  Chores  aber  gewinnen  sie  ein  bedenklicheres  Ansehen.  Nä- 
here Erklärungen  giebt  er  auch  nicht.  Vergl.  auch  den  Artikel  Discantu  s. 

Contrapunctus , Contrappunto.  Conlrepoint;  — aequalis , in  Noten  von 
gleichem  Werthe  mit  dem  Cantus  firmus;  inacqualis,  in  Noten,  welche  an  Werth  von 
denen  des  Cantus  firmus  verschieden  sind;  — alla  diritta  ( gradativus , per  gradus  con- 
junetus ) , in  beständig  stufenweiser  Fortschreitung;  — a mente  non  a penna,  Con- 
trepoint  sur  le  champ,  Sortisatio , aus  dem  Stegreif,  nicht  auf  dem  Papier  aus- 
gearbeitet; — claudicans,  alla  zoppa,  boiteux , hinkend;  ein  syncopirter  Con- 
trapunkt, in  dem  eine  lange  Note  zwischen  zwei  halb  so  langen  steht : J _J  J | J _j  J |; 

compositus,  composto,  aus  Con- und  Dissonanzen  zusammengesetzt;  — dilid, 

libre  (franz.),  freier,  ohne  Bindungen  und  liückungen;  — d’un  sol  passo,  d’un  sol 
passag gio,  perfidiato,  ostinato,  aus  einer  Melodie  von  zwei  oder  drei  Takten  be- 
stehend, welche  beständig  wiederholt,  versetzt  und  imitirt  wird,  während  der  Cantus  fir- 
mus weiter  geht;  — diminutus , in  allerhand  kleinen  Noten  fortschreitend;  — duplex, 
doppio,  doppelter;  — extemporalis  (a  mente),  aus  dem  Stegreif;  — floridus, 
figuratus,  e olor  atus , fr  actus , ornat  us,  Arten  des  C.  inaequalis,  in  Noten  von 
unter  sich  und  zum  Cantus  firmus  verschiedenem  Werthe;  — hyperbatus , sopra  il 
soggetto,  über  dem  Cantus  firmus  liegend;  — hypob  atus , sotto  il  soggetto,  unter 
dem  Cantus  firmus  liegend;  — in  motu  contrario , in  der  Gegenbewegung;  — in 
saltarello,  von  hüpfender  Bewegung;  — in  tempore  lernario,  in  gedritter  Be- 
wegung, einfache  und  zusammengesetzte  Taktart  mit  einander  verbunden;  — obliga- 
tus  , eine  dem  Cantus  firmus  entlehnte  oder  frei  erfundene  Figur  festhaltend;  — osti- 
nato, pertinace,  s.  d’un  sol  passo;  — p hant  asticus , mixtus,  solutus,  liber, 
aus  willkürlichen  Figuren  bestehend ; — punctatus,  durch  Punkte  syncopirt;  — re- 
trogradus,  in  rückgängiger  Bewegung;  — retrogradus  in  motu  contrario,  ver- 
kehrt rückgängig;  — simpler,  einfach,  die  Stimmen  werden  nicht  umgekehrt,  — sal- 
tatirus,  per  gradus  disj  unctus,  di  salto,  in  sprungweiser  Fortschreitung;  — 
sopra  il  Soggetto  und  sotto  il  Soggetto,  gleichbedeutend  mit  Hyper-  und  Hy- 
pnbatus:  — syncopatus , ligato,  syncopirter,  gebundener;  — triplex,  dreifa- 
cher; — cu  lg  a r is , p lanus , s.  aequalis. 

Contrapunkt,  Contrapunctus,  Contr  app un  to , Conlrepoint.  Man  ver- 
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bindet  mit  dienern  Wort  bald  einen  weiteren  bald  einen  engeren  Begriff.  Jenem  nach  ver- 
steht man  darunter  die  Setzkunst  überhaupt,  und  meint  mit  dem  Ausdruck  »den  Con- 
trapunkt studiren«  nichts  anderes  als  den  Tonsatz  erlernen.  Der  engeren  und  eigent- 
lichen Bedeutung  nach,  mit  der  wir  es  hier  zu  thun  haben,  ist  der  Contrapunkt  die  Kunst 
des  reell  mehrstimmigen  (polyphonen)  Satzes,  das  Verbinden  einer  Mehrheit  von  gleich- 
zeitig erklimmenden  Melodien.  Ein  contrapunktischer  Satz  entsteht  folgendcrmassen : 
Es  wird  zuerst  eine  Melodie  gefunden,  oder,  als  sogenannter  Cantus  firmus,  gegeben  j 
gegen  diesen  Cantus  firmus  eontrapunktirt  eine  zweite  Stimme,  dann  eine  dritte,  so  dass 
also  der  zuerst  einstimmige  Satz  durch  den  ersten  Contrapunkt  zweistimmig,  durch  den 
zweiten  dreistimmig  etc.  wird.  Hierbei  ist  es  gleichgültig,  ob  der  Contrapunkt  von  einer 
über  oder  unter  dem  Cantus  firmus  liegenden  Stimme  ausgeführt,  oder  ob,  wenn  der  Satz 
drei-  und  mehrstimmig  ist,  der  Cantus  firmus  von  zwei  Contrapunkten  in  die  Mitte  ge- 
nommen wird.  — Als  Unterscheidung  zwischen  Contrapunkt  und  einfacher  Harmonie- 
Verbindung  ist  Folgendes  festzuhalten : Das  Wesen  des  Contrapunktes  ist  reelle  Mehr- 
stimmigkeit und  auf  die  Melodie  begründet,  wenuauch  in  den  anfänglich  darin  vorzu- 
nehmenden Uebungen  das  Wort  Melodie  nur  im  weiteren  Sinne,  eben  nur  als  melodisch 
fliessende  Fortschreitung  der  Stimmen  von  einem  Tone  zum  anderen,  zu  nehmen  ist, 
und  erst  späterhin  von  wirklicher  ausgebildeter  Melodie  die  Rede  sein  kann.  Jederzeit 
aber  stehen  Fortschreitung  und  melodische  Durchbildung  der  einzelnen  Stimmen  in  er- 
ster Reihe,  und  wennauch  aus  dem  Zusammentreffen  der  in  mehreren  Stimmen  gleich- 
zeitigen Töne  wenigstens  auf  den  guten  Taktthcilen  jederzeit  harmonische  Verhältnisse 
entstehen  müssen,  so  haben  diese  doch  weniger  als  Folge  einer  vorausbestimmten  Har- 
monisirung,  denn  als  Ergebniss  des  Zusammentreffens  mehrerer  gleichzeitigen  melodi- 
schen Fortschreitungen  zu  Zusammenklängen  zu  erscheinen.  Derjenige  Theil  der  Ton- 
setzkunst aber,  den  wir  Harmonielehre  nennen,  berücksichtigt  zwar  auch  die  Melodie, 
und  ebenfalls  eine  bestimmte  Stimmenmehrheit,  jene  aber  nur,  insofern  sie  als  natürliche 
Fortbewegung  und  Auflösung  der  Intervalle  des  gegenwärtigen  Akkordes  in  die  des  fol- 
genden sich  ergiebt,  diese,  indem  eine  jede  Harmoniefolge  nothwendigerweise  aus  einer 
gewissen  Anzahl  Stimmen  bestehen  muss.  In  der  Hurmonie  entstehen  demnach  auch 
die  verschiedenen  Stimmen  gleichzeitig,  im  Contrapunkt  eine  nach  der  anderen.  Und 
kurz  ausgedrückt  kann  man  sagen,  dass  beim  letztereil  die  Zusammenklänge  der  Aus- 
druck des  in  den  contrapunktirendcn  Melodien  liegenden  harmonischen  Inhaltes , die 
Harmonie  also  eine  Folge  der  Melodie ; in  der  Harmonieverbindung  hingegen  die  me- 
lodische Fortschreitung  der  Stimmen  durch  die  Akkordfolge  bedingt  sei.  — Die  Ablei- 
tung des  Wortes  Contrapunkt  ist  leicht  gefunden,  da  man  bei  den  älteren  Mensuralisten 
dem  Ausdrucke  punctus  für  Note  häufig  begegnet , demnach  also  Contrapunkt  punctum 
contra  punctum,  Note  gegen  Note  bedeutet.  Darum  ist  aber  noch  nicht  nöthig,  dass  man 
zur  Zeit  der  Entstehung  dieser  Benennung  auch  in  der  That  Punkte  als  Noten  gebraucht 
haben  muss;  die  Notation  mit  Punkten  ist  weit  älter,  und  als  der  Name  Contrapunkt 
gegen  Ende  des  14.  oder  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  aufkam,  war  an  die  alte  Punkt- 
notirung  nicht  mehr  zu  denken.  Die  ersten  Versuche  mehrstimmiger  Setzart,  das  Organum 
oder  die  Diaphonie,  welche  man  eigentlich  doch  nicht  anders  als  eine  Art  Contrapunkt 
nennen  kann,  datiren  um  vieles  weiter  zurück  als  der  Name;  auch  in  der  älteren  Men- 

suralmusik  gebrauchte  man  dafür  noch  das  Wort  Discantus  (g.  daselbst). Je  nach 

dem  Verhältniss  der  Lage,  welche  die  Stimmen  des  Contrapunktes  zu  einander  einneh- 
men können,  unterscheidet  man  zwei  Gattungen:  a)  den  einfachen  Contrapunkt, 
wenn  die  Stimmen  in  dem  Verhältnisse,  in  welchem  sie  gegen  einander  gesetzt  sind,  auch 
verbleiben,  d.  h.  wenn  die  Stimmen  nicht  umgekehrt  werden;  sondern  die  obere  oder 
untere  Stimme  stets  nur  obere  oder  untere  Stimme  bleibt ; — b)  den  doppelten  Con- 
trapunkt, wenn  die  Stimmen  ihre  Lagen  vertauschen  können,  so  dass  ohne  weitere 
Abänderung  des  Tonganges  und  ohne  Beeinträchtigung  des  Wohlklanges,  die  untere, 
mittlere  und  obere  Stimme,  obere,  untere  oder  mittlere  etc.  werden  kann.  Diese  Ver- 
setzung der  Stimmen  ist  die  Umkehrung,  rivolgimento,  evolutio.  — Gegenwärtige  Ab- 
handlung beschäftigt  sich  nur  mit  der  ersten  Gattung,  dem  einfachen  Contrapunkt, 
der  doppelte  ist  in  einem  besonderen  Artikel  erklärt.  — Zu  den  Uebungen  wählt  man 
gewöhnlich  eine  einfache  Melodie  als  Cantus  firmus  — sogenannt,  weil  die  alten  Tonsetzer 
häufig  Melodien  des,  seiner  Unabänderlichkeit  wegen  Cantus  firmus  heissenden. 
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Gregorianischen  Kirchengesanges  (».  daselbst)  ihren  contrapunktischen  Sätzen  als  gege- 
bene Stimme  zu  Grunde  legten.  Später  übertrug  sich  dann  der  Name  auch  auf  andere  zu 
diesem  Zwecke  gebrauchte , wcnnuuch  dem  Gregorianischen  Gesänge  nicht  angehö- 
rende Melodien.  Die  gegen  diesen,  auch  wohlSubject  (soygetto ),  Hauptsatz,  oder 
einfach  Satz  genannten  Cantus  firmus  contrapunktirende  Stimme  nennt  man  gewöhnlich 
insbesondere  den  Contrapunkt,  oder  auch  Contrasubject  oder  Gegensatz. 
Wenn  der  Contrapunkt  über  dem  Cantus  firmua  liegt,  heisst  er  Contrapunctus  hyperba- 
tus  I sopra  il  soygetto, , wenn  unter  demselben,  C.  hypobatus,  und  ein  Satz,  in  welchem  er 
inmitten  mehrerer  Contrapunkte  sich  befindet , führte  ehemals  auch  den  Namen  /also 
bordone,  faux  bourdon  (noch  mehrere  andere  Bedeutungen,  welche  dieser  letztere  Aus- 
druck hatte,  sind  im  gleichnamigen  Artikel  erklärt).  Ausserdem  theilt  man  den  Contra- 
punkt noch  in  folgende  Arten:  1)  Nach  dem  W e r t h v erh  ältn  iss  der  Noten  des  Con- 
trapunktes zu  denen  des  Cantus  firmua;  entweder  gehen  beide  in  Noten  von  gleicher 
(C.  aequulis,  vulgaris,  planus ) oder  von  ungleicher  Dauer  (C.  inaequulis , figuratus, 
fioridwt,  omatus).  2)  Nach  der  melodischen  Bewegung  des  Contrapunktes,  jenach- 
dem  er  stufenweise  ( C.  grndativus,  a !la  diritta)  oder  sprungweise  fortschreitet  (C.  salta- 
tivus,  di  salto,  in  saltarello j.  — Ferner  kann  der  Contrapunkt  3)  aus  Ligaturen  beste- 
hen ( C . syncopatus,  Ugato)\  und  4)  in  willkürlichen  Gängen  fortschreiten  (C.  ph an- 
tast irus,  mixtus),  oder  5;  aus  einer  kurzen,  entweder  dem  Cantus  firmus  entnommenen 
oder  freien  Figur  gebildet  sein  ( C . obligatus,.  Im  Contrappunto  ostinato  ist  der  Cantus 
firmus  ein  kurzer  Satz,  gegen  den  die  contrapunktirenden  Stimmen  in  stets  neuen  Wen- 
dungen sich  bewegen.  — Mehrere  Arten  sind  noch  ungenannt  geblieben,  man  kann  dar- 
über in  Marpurg’s  Abh.  v.  d.  Fuge  S.  93  nachlesen.  Je  nach  Anzahl  der  bei  einem 
contrapunktischen  Satze  betheiligten  Stimmen  wird  derselbe  ein  zwei-  drei-  vier- 
oder  mehrstimmigerCo  n trapunkt  genannt.  Zwei  F'ortschreitungsarten  kann  eine 
Stimme  annehmen,  nämlich  die  erwähnte  a)  schrittweise,  wenn  sie  durchgehend 
keine  grösseren  Intervalle  als  grosse  und  kleine  Secunden  enthält ; und  b j sprung- 
weise, wenn  sie  durch  Intervalle  sich  bewegt,  welche  grösser  sind  als  die  grosse  Se- 
cund.  Das  Verhältniss,  in  dem  zwei  sich  fortbewegende  Stimmen  zu  einander  stehen  kön- 
nen, ist  dreifacher  Art : «)  Parallelbewegung,  wenn  beide  Stimmen  gleichlaufend 
steigen  oder  fallen;  b , Seite  n beweg  un  g , wenn  eine  Stimme  liegt,  die  andere  auf  sie 
zu  oder  von  ihr  hinwegschreitet;  c)  Gegenbewegung,  wenn  beide  Stimmen  auf  ein- 
ander zugehen  oder  von  einander  sich  entfernen.  Bei  drei  und  vier  Stimmen  können  zwei 
dieser  Bewegungsarten,  oder  auch  alle  drei  gleichzeitig  Vorkommen.  Die  Gegenbewe- 
gung ist  die  vorzüglichste,  denn  sie  bewahrt  die  Selbständigkeit  der  Stimmen  am  sicher- 
sten, lässt  ihre  Fortschreitung  am  deutlichsten  erkennen  und  verhütet  Stimmführungs- 
fehler. An  Werth  ihr  zunächst  steht  die  Seitenbewegung.  Die  Parallelbewegung  hin- 
gegen kann  leicht  Fehler  hervorrufen,  ausserdem  aber,  wenn  sie  längere  Zeit  andauert, 
wenigstens  da  wo  auf  Selbständigkeit  der  Stimmen  Anspruch  gemacht  wird,  langweilig 
werden.  Parallelen  zwischen  gleichen  Stimmen  in  vollkommenen  Consonanzen,  ebenso  in 
grossen  Terzen  \Tritonus ) schliessen  sich  selbst  vom  reinen  Satze  aus ; aber  auch  fort- 
laufende Terzen-  und  Sextenfolgen  sind,  wenngleich  nicht  verboten,  so  doch  unbedeu- 
tend, weil  nichts  als  harmonische  Verstärkung  einer  Melodie  durch  eine  begleitende 
Stimme.  Mehr  als  drei  gleichlaufende  Terzen  und  Sexten  nach  einander  wendet  man 
nicht  gerne  an,  denn  der  in  andauernden  Parallelen  neben  dem  Cantus  firmus  einherge- 
hende Contrapunkt  opfert  eben  seine  Selbständigkeit  dem  Verhältniss  einer  begleitenden 
Stimme  zur  herrschenden.  — Kufen  wir  uns  ferner  ins  Gedächtniss  zurück : Einklang, 
Octav,  Quint  (und  Quart)  sind  vollkommcneConsonanzcn,  die  grossen  und  klei- 
nen Terzen  und  Sexten  unvollkommene  Consonanzen,  und  die  Quart,'  Secun- 
den, Septimen  und  Nonen  Dissonanzen.  Es  ist  schon  am  betreffenden  Orte  (s.  In- 
tervall, Quart)  erklärt,  dass  die  Quart  von  der  Theorie  zwar  als  Conäonanz  ange- 
nommen, von  der  Praxis  aber  in  vielen  Fällen,  im  zweistimmigen  Contrapunkt  jederzeit, 
als  Dissonanz  angesehen  und  demnach  behandelt  wird.  Schreiten  nun  zwei  Stimmen  aus 
einer  vollkommenen  oder  unvollkommenen  Consonanz  zu  einer  vollkommenen  fort,  so 
muss  es  jederzeit  in  Gegen-  oder  Seitenbewegung,  darf  niemals  in  Parallelbewegung  ge- 
schehen. Näheress.  Fortschreitung  der  Intervalle.  Betrachten  wir  jedoch  die 
einzelnen  Arten  des  Contrapunktes  und  die  ihnen  geltenden  Gesetze  etwas  näher,  wobei 
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noch  vorauszubemerken,  dass  die  Hebungen  stet«  auf  Gesang  und  nicht  auf  Instrumente 
«ich  beziehen,  indem  jener  als  die  sichere  Grundlage  aller  Tonsetzkunst  angesehen  wer- 
den muss. 

A.  Zweistimmiger  Contrapnnkt.  a)  Die  Noten  de«  Contrapunktes  und  Css- 
tus  firmu»  von  gleicher  Dauer.  In  Anbetracht  der  Geltung  der  Fortschreitungs- 
regeln  ist  der  zweistimmige  Satz  die  strengste  von  allen  Setzarten,  aus  dem  natürlichen 
Grunde,  weil  bei  zwei  Stimmen  alle  Unvollkommenheiten  oder  Unrichtigkeiten  deutlicher 
vernehmbar  sind,  als  wenn  sie  durch  andere  Stimmen  möglicherweise  verdeckt  werden. 
Man  hat  Folgendes  zu  beobachten : Ein  zweistimmiger  Contrapunkt  schliesst  jederzeit 
mit  dem  Einklänge  oder  mit  der  Oetav  ; hat  der  Cantus  ßrmus  einen  aufwärtssteigenden 
Schluss,  so  erhält  der  Contrapunkt  einen  abwärtssteigenden,  und  umgekehrt;  geht  also 
der  Cantus  ßrmus  c*  tl  oder  e d,  so  der  Contrapunkt  e d oder  c*  d: 

I Cantus  ßrmus. 

" Contrapunkt. 

Beginnen  muss  der  Contrapunkt  mit  der  Octav,  dem  Einklang  oder  der  Quint ; in  freier 
Schreibart  kann  das  erste  Intervall  auch  eine  Terz  oder  Dccime  sein,  die  von  der  Ober- 
stimme gegen  den  Grundton  gemacht  wird.  In  strenger  Schreibart  sollen  die  Stimmen  jeder- 
zeit durch  Consonanzen  fortschreiten ; doch  sollen  unvollkommene  nicht  als  andauernde 
Parallelen  Vorkommen,  sondern  unter  einander  gemischt  sein,  also  Terzen  und  Sexten, 
und  zwar  grosse  und  kleine  beider  Gattungen  abwechselnd.  Zwei  stufenweise  sich  fort- 
bewegende  grosse  Terzen  sind,  wegen  des  darin  enthaltenen  Tritonus  (der  übermässigen 
Quart  , verboten,  und  ebenso  zwei  um  eine  grosse  Terz  springende  grosse  Terzen  und 
kleine  Sexten,  wegen  der  übermässigen  Quint  und  verminderten  Quart;  imgleichen  zwei 
um  einen  ganzen  Ton  steigende  und  fallende  kleine  Sexten,  wegen  der  verminderten 
Quint,  welche  in  den  bezeichneten  einander  gegenüberstehenden  Intervallen  sich  bilden. 
Allen  diesen  Fortschreitungen  fehlt  die  harmonische  Vermittelung.  Beisp.  2.  S.  Quer- 


Treten  die  Stimmen  aus  einer  vollkommenen  oder  unvollkommenen  Consonanz  in  eine 
vollkommene,  so  darf  solches  nur  in  Gegen-  oder  Seitenbewegung  (Beisp.  3 a),  nicht 
aber  in  Parallelbewegung  geschehen,  indem  sonst  die  im  Artikel  Fortschreitung  der 
Intervalle  B.  erklärten  fehlerhaften  Parallelen  entstehen.  Hingegen  können  die  Stim- 
men bei  der  Fortschreitung  aus  einer  vollkommenen  Consonanz  in  eine  unvollkommene 
alle  drei  Bewegungsarten  einschlagen,  doch  ist  der  Eintritt  aus  dem  Einklang  in  ein  an- 
deres consonirendes  Intervall  in  paralleler  Bewegung  verboten  ( 4 ) . Inmitten  eines  Satzes 
soll  übrigens  auch  der  Einklang  selbst  vermieden  werden,  weil  auf  demselben  Tone  die 
Stimmen  nicht  mehr  als  selbständige  Stimmen  zu  unterscheiden  sind  (c): 


Dissonanzen  sind  vom  strengen  Contrapunkt  (besonders  in  dieser  langsamen  Bewegung 
in  ganzen  Noten)  ausgeschlossen,  doch  in  der  freieren  Behandlung  desselben  gestattet, 
wenn  sie  an  sich  leicht  fusslich  und  gebunden  sind,  ausserdem  in  gutem  Stimmenflusse 
sich  ergeben.  Unter  diesen  Umständen  finden  auch  die  kleine  und  verminderte  Septime, 
die  Secund,  besonders  die  verminderte  Quint  (welche  von  den  älteren  Tonsetzern  übri- 
gens nicht  jederzeit  als  wirkliche  Dissonanz  angesehen  wurde),  sowie  auch  die  übermäs- 
sige Quart  (am  unteren  Ende  gebunden;  Verwendung,  z.  B. 
i J .4 
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Im  freieren  Contrapunkt  dürfen  einzelne  leicht  fassliche  Dissonanzen,  wenn  sie  in  gutem 
Stimmenflusse  und  namentlich  in  Gegenbewegung  erscheinen,  sogar  frei,  ohne  Bindung, 
eintreten.  So  die  kleine  und  verminderte  Septime,  die  verminderte  Quint  und  übermäs- 
sige Quart  (Beisp.  5 a b c d\.  Die  ira  mehrstimmigen  Satze  häufig  geduldete  Folge  einer 
verminderten  Quint  auf  eine  reine , oder  auch  einer  reinen  Quint  abwärtssteigend  auf 
eine  verminderte,  ist  im  freien  zweistimmigen  Contrapunkt  nicht  zulässig  («) : 


5 a 

..©-^ö-spa 

b 

c _ 5“ 

Eie  8 

d 

i*  e 
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Alle  Fortschreitungen  der  Melodie  sollen  natürlich  und  fliessend  sein  j im  strengen  Stil 
ist  der  stufenweise  Gesang  dem  sprungweisen,  wenigstens  wenn  die  Sprünge  häufig  kom- 
men, vorzuziehen.  An  sich  jederzeit  zu  billigen  sind,  nächst  der  grossen  und  kleinen  Se- 
cund,  die  Tonschritte  durch  die  grosse  und  kleine  Terz  und  Sext,  reine  Quint,  Quart  und 
Octav  auf-  und  absteigend.  Doch  wird  man  hier  und  in  allen  anderen  Arten  des  Contra- 
punktes in  den  meisten  Fällen  zwei  unmittelbar  aufeinanderfolgende  Quartensprünge  zu 
vermeiden  haben.  Im  freien  Contrapunkt  unter  Umständen  zulässig  sind  Sprünge  in  die 
kleine,  auch  in  die  verminderte  Septime  und  verminderte  Quint  und  Quart,  als  sehr  wohl 
sangbare  Intervalle  ; verboten  jedoch  die  grosse  Septime,  sowie  alle  übermässigen  Ton- 
schritte, und  wenngleich  man  die  letzteren  auch  bei  guten  Meistern  angewendet  findet, 
so  soll  man  derer  in  seinen  Anfungsübungen  jederzeit  strenge  sich  enthalten , bis  man 
hinlängliches  eigenes  Urtheil  hat,  wo  sulche  mit  Wirkung  oder  wenigstens  ohne  Nach- 
theil anzubringen  sind.  Ueberhaupt  thut  man  besser,  die  contrapunktischen  Uebungen 
im  strengen  Stil  vorzunehmen,  man  wird  alsdann  die  I.icenzen  des  freien  mit  um  so  mehr 
Maass  und  Verständniss  anwenden.  Im  strengen  Contrapunkt  möge  hier  wenigstens  ein 
Beispiel  folgen  (aus  C h e r u b i n i , Cour»  de  Contrepoint  et  de  Futjue } : 


0 Contrapunkt. 


Im  vierten  Takte  des  Beisp. 7 übersteigt  der  Contrapunkt  den  Cantut firmut'),  ohne  dass 
jedoch  irgend  etwas  dagegen  zu  erinnern  wäre.  Denn  das  Durchkreuzen  der  Stimmen  ist 
ohne  weiteres  zulässig  und,  wenn  es  in  gutem  Gesänge  und  namentlich  zwischen  verschie- 
denen Stimmengattungen  , deren  melodische  Fortschreitung  man  leicht  verfolgen  kann, 
geschieht,  dem  zu  weiten  Auseinanderliegen  der  Intervalle  vorzuziehen.  Die  besten  alten 
Meister  haben  auch  keinen  Anstoss  daran  genommen,  sondern  die  Stimmen  ohne  wei- 
tere derartige  Einschränkungen  ihrem  ganzen  von  ihnen  überhaupt  verwendeten  Umfange 
nach  benutzt.  Einen  grossen,  etwa  die  Decime  überschreitenden,  Zwischenraum  zwischen 
den  Stimmen  hat  man  beiweitem  eher  zu  vermeiden,  denn  solche  zerstreut  liegenden  In- 
tervalle sind  (wenn  Dissonanzen)  schwerer  fasslich,  ausserdem  ohne  Mittelstimmen  von 
leerer  und  nüchterner  Klangwirkung.  — Bei  den  Uebungen  muss  man  nicht  damit  sich 
begnügen,  zu  einem  Cantu»  Jinnus  einen  oder  zwei  Contrapunkte  gesetzt  zu  haben ; son- 


l)  Bei  Cher  a bin  i ist  der  Contrapunkt  und  im  voranstehenden  Beispiel  der  Canttu  firmiu  im  Bassschlüs- 
sel «ine  Octav  tiefer  notirt. 
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dern  man  muss  einen  und  denselben  Cantus  firmus  so  oft  bearbeiten,  als  Geschick  und 
Erfindung  es  nur  irgend  zulassen.  Nach  kurzer  Zeit  wird  man  sehen,  dass  beide  bedeu- 
tend sich  erweitert  haben,  vorausgesetzt , dass  man  es  richtig  angreift  und  eine  Sache, 
die  des  bescheidenen  Anfanges  ungeachtet  zu  wichtigen  Resultaten  führt  und  Geist  und 
musikalischen  Sinn  beansprucht  und  schärft,  nicht  zu  einem  mechanischen  und  dann  aller- 
dings nüchternen  Uechenexperiment  herabsetzt.  Die  ersten  Contrapunkte  wird  man  wohl- 
thun,  rein  diatonisch  zu  halten,  alle  Modulation,  wenn  der  Cantus Jirmut  selbst  sie  nicht 
direct  fordert  (wie  Bcisp.  6),  auszuschliessen  und  erst  in  den  ferneren  Beispielen  hinzu- 
zuziehen. Man  wählt  am  besten  einen  Cantus  Jirmus,  der  nur  diatonische  Stufen  enthält, 
so  dass  die  Modulation  dann”dem  Contrapunkt  überlassen  bleibt.  Und  zwar  soll  man  in 
der  Modulation  den  Kreis  der  leitereigenen  Tonarten  nicht  überschreiten.  In  Dur  kann 
man  also  moduliren  nach  den  Durtonarten  der  IV.  und  V.  und  nach  den  Molltonarten 
der  II.,  III.  und  VI.  Stufe.  Also  angenommen  von  der  Haupttonart  Cdur,  nach  F dur, 
Gdur,  Dmoll,  Emoll  und  Amoll;  doch  liegt  die  Molltonart  der  III.  Emoll)  bereits 
entfernter,  ln  Moll  kann  man  moduliren  nach  den  Molltonarten  der  IV.  und  V.  und  nach 
den  Durtonarten  der  III.,  VI.  und  VII.  Stufe.  Also  angenommen  von  A moll,  nach  D moll 
und  E moll,  Cdur,  F dur  und  Gdur.  Näheres  ».Ausweichung  u.  Neb  en  ton  arten. 

6)  Z w e i halbe  Noten  des  Contra  puuktes  gegen  eine  ganzeNotcdes 
Cantus  firm  us.  In  dieser  Art  des  Contrapunktes  soll  im  strengen  Stil  der  gute  Takt- 
theil  eine  Consonanz  haben  (mit  Ausnahme  der  Vorhalte,  wovon  nachher  beim  syncopir- 
ten  Contrapunkt  mehr  zu  sagen  ist),  auf  dem  schlechten  Takttheile  kann  eine  Consonanz 
oder  eine  Dissonanz  stehen.  Die  Consonanz  auf  dem  schlechten  Takttheile  kann  entwe- 
der eine  in  demselben  Akkorde  nachschlagende  harmonische  Nebennote  sein  (Beisp.  8 o), 
oder  eine  solche,  durch  deren  Eintritt  ein  anderes  Akkordverhältniss  vorgestellt  wird  (4). 
Die  Dissonanz  ist  entweder  eine  durchgehende  Note , welche  von  einer  harmonischen 
Note  zur  andern  stufenweise  auf-  oder  abwärts  geht  (c),  oder  eine  melodische  Neben- 
note, welche  die  nächst  über  oder  unter  der  harmonischen  Note  liegende  Stufe  betritt,  dann 
aber  zu  jener  wieder  zurückkehrt  <f).  Es  kommt  auch  vor,  dass  solche  melodische  Ne- 
bennoten, ohne  in  ihre  harmonische  Note  zurückzukehren , sogleich  in  ein  Intervall  des 
nächstfolgenden  Zusammenklanges  abspringen  (Beisp.  e,  aus  Zusammenziehung  von  f 
entstanden) : 


Im  strengen  Stile  soll  jedes  Beispiel  in  dieser  Gattung  des  Contrapunktes  stets  mit  einer 
vollkommenen  Consonanz  beginnen,  im  freien  darf  der  erste  Zusammenklang  auch  eine 
Terz  sein.  Es  ist  aber  nicht  nothwendig,  dass  der  Contrapunkt  mit  dem  Cantus firmus 
zugleich  anhebe,  sondern  als  freier  und  selbständiger  sogar  vorzuziehen , dass  jener  die- 
sem erst  nach  einer  halben  Pause,  im  strengen  Contrapunkte  jedoch  ebenfalls  mit  einer 
vollkommenen  Consonanz,  nachfolge : 


Fehlerhafte  Parallelfortschreitungen  vollkommener  Consonanzen  auf  gutem  Takttheile 
werden  durch  die  nachschlagenden  Noten,  welche  auf  schlechtem  Takttheile  dazwischen- 
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treten,  nicht  allemal  verdeckt.  Denn  der  auf  Thesis  stehende  accentuirte  Zusammenklang 
hat  mehr  Gewicht  und  wird  vom  Gehöre  zu  bestimmt  aufgefasst  und  festgehalten , als 
dass  er  durch  die  auf  Arsis  nachfolgende  accentlose  Dissonanz  oder  nachschlagende  Con- 
sonanz  hinlänglich  aus  dem  Gedächtniss  verdrängt  würde,  um  nicht  mit  der  auf  der  näch- 
sten Thesis  folgenden  ebenfalls  accentuirten  vollkommenen  Consonanz  als  Fortschrcitungs- 
härte  fühlbar  zu  werden.  Die  Quint-  und  Octavparallelen  unter  Beisp.  10  a sind  durch 
die  dazwischentretenden  nachschlngcnden  Terzen  keineswegs  vermieden.  Gemildert  wird 
diese  Härte,  wenigstens  nach  dem  Aussprüche  mehrerer  Theoretiker,  wenn  das  nach- 
schlagende Intervall  grösser  ist  als  eine  Terz  (4)  j doch  ist  dem  nicht  unbedingt  beizu- 
stimmen, die  Quinten  und  Octaven  unter  4 und  c klingen  im  Grunde  ebenso  schlecht  wie 
die  unter  «,  an  den  Quinten  unter  4 ist  durch  die  nachschlagenden  Einklänge  nichts  ge- 
bessert, denn  der  Einklang  kann  ihren  Eindruck  auf  das  Gehör  durchaus  nicht  ver- 
wischen i bei  den  Octaven  unter  e sind  ausserdem  auch  noch  nachschlagende  Quinten 
entstanden,  die,  wie  eben  auch  nachschlagende  Octaven,  keineswegs  unter  allen  Umstän- 
den zu  billigen  sind.  Lassen  sich  solche  Wendungen  das  eine  oder  andere  mal  nicht  ver- 
meiden, so  soll  man  sich  doch  wenigstens  hüten,  sie  mehrere  male  unmittelbar  nach  ein- 
ander zu  bringen.  Die  Stelle  unter  d ist  wohl  zu  dulden,  während  die  in  den  voranste- 
henden Beispielen  verzeichneten  Fälle  kaum  zu  rechtfertigen  sind.  — Verdeckte  Quinten 
hingegen  können  durch  nachschlagende  harmonische  Noten  aufgehoben  werden  («)  : 

' ' ' -d  -<=U  d -ei  I chfal 


Wenn  der  Schluss  des  in  der  Unterstimme  liegenden  Cantus  ßrmns  von  der  Secund  in 
die  Tonika  abwärts  geht,  so  steigt  der  Contrapunkt  in  die  Octav  aufwärts,  und  zwar  in- 
dem er  auf  dem  guten  Takttheil  die  Quint  und  auf  dem  schlechten  die  grosse  Sext  an- 
schlägt (Beisp.  11  «).  Liegt  der  Cantus  firmas  in  der  Oberstimme,  so  hat  der  Contra- 
punkt, wenn  möglich,  auf  dem  guten  Takttheil  die  Quint , auf  dem  schlechten  die  Terz 
(J) , oder  es  ist  ihm  auch  gestattet,  in  diesem  einen  Takte  die  Bewegung  in  halben  Noten 
aufzugeben  und  die  Terz  allein  zu  nehmen  (e).  Die  Anwendung  des  Vorhaltes  am  Schlüsse 
folgt  später  unter  d,  beim  syncopirten  Contrapunkt. 

1 1 a Contrapunkt.  4 Cantus  ßrmns.  e 


Cantus  firmus.  Contrapunkt. 

Auch  in  guten  Beispielen  kommt  es  vor,  dass  anstatt  der  Consonanz,  die  Dissonanz  als 
eine  Art  Wechselnote  auf  dem  guten  Takttheile  steht  und  die  Consonanz  auf  dem  schlech- 
ten folgt.  Es  ist  nichts  dagegen  einzuwenden,  wenn  der  Gesang  dadurch  fliessender  wird, 
wie  zuweilen  geschieht.  Im  strengen  Contrapunkt  wird  diese  Dissonanz  immer  nur  die 
Quart,  als  Wechselnote  vor  der  Terz  (12  4j,  im  freien  auch  wohl  die  Secund  vor  der  Terz 
(12  c)  sein ; ausserdem  tritt  die  Quint  als  Wechselnote  vor  der  Sext  auf  (12  o). 

12  a , , 4 Cantus  ßrmns.  c 


Cantus  ßrmns. 

Im  übrigen  gelten  die  bei  der  vorigen  Art  des  Contrapunktes,  Note  gegen  Note,  aufge- 
stellten Fortschreitungsgesetze,  nur  dass  der  dort  gänzlich  verbotene  Unisonus  hier  auf 
schlechtem  Takttheile  nachschlagend  erlaubt  wird,  wie  schon  vorhin  bei  den  nachschla- 
genden Quinten  im  Beisp.  10  4 vorgekommen  ist.  Wennauch  die  fehlerhaften  Quinten 
daselbst  nicht  als  durch  den  nachschlagenden  Einklang  vermieden  zu  erachten  waren,  so 
können  durch  denselben  wenigstens  verdeckte  Quinten  in  der  That  aufgehoben  wer- 
den, z.  B. 
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Kl  folgt  noch  ein  Beispiel  in  strenger  Schreibart  aus  Fux,  fi iradttt  ad  pariuuttim  , woraus 
man  diese  Art  des  Contrapunktes  erkennen  kann : 


Cantus  Jirmu». 


Ff  PiP o?rp;Fjid=] 

Contrapunkt. 

r Vier  Noten  des  Con  t ra  pu  n k tes  gegen  eine  Note  des  Cantut  fir- 
■ Hi.  Es  contrapunkliren  vier  Viertelnoten,  von  denen  die  erste  im  Takte  den  Accent 
hat  und  eine  Conannanz  sein  muss,  und  die  drei  anderen  aocentloae  Dissonanzen  und 
Consonanzen  abwechselnd  sind,  gegen  eine  ganze  Not«.  Auch  in  dieser  Art  des  Contra* 
punktes  muss  die  Dissonanz  zwischen  zwei  Consonanzen  stehen.  Das  dritte  Viertel  de» 
Taktes  soll  eigentlich  ebensogut  wie  das  erste  eine  Cunaonanz  haben,  während  den  Dis- 
sonanzen nur  das  zweite  und  vierte  Viertel  frei  stehen  Beisp.  15a);  doch  geht  man 
hiervon  in  vielen  Fällen  ab,  so  dass  Conaonanz  und  Dissonanz  ihre  Stellen  tauschen,  das 
dritte  Viertel  von  einer  Wechselnote  eingenommen  wird  (4;  . Ebenso  ist  die  in  ihre  Haupt- 
note zurückkehrende  melodische  dissonirende  Nebennote  auf  dem  zweiten  und  vierten 
Taktgliedr  zulässig  e).  Beginnen  kann  der  Contrapunkt  auch  mit  einer  Viertelpause,  als- 
dann muss  aber  die  auf  dem  zweiten  Viertel  anhebende  Note  eine  Consonanz  sein  4 . 

15  a iii  , 4 

uU 


*1 


So  viel  als  möglich  «oll  der  Contrapunkt  in  ruhigem  Flusse  stufenwei»  fort  sch  reiten,  we- 
nigstem sind  viele  und  namentlich  die  über  die  Quint  hinausgehenden  Sprünge,  mit  Aus- 
nahme  der  Octav,  in  ntrenger  Schreibart  verboten.  Auch  der  im  Satze  Note  gegen  Note 
erlaubte  Sextensprung  ist  nicht  gerne  gesehen , wenngleich  er  öfter  vorkommt.  Fenier 
i*t  ein  Contrapunkt,  der  nur  in  gebrochenen  Akkorden  »ich  bewegt,  gleich  unsanghar 
und  unbedeutend,  und  eben»o  »oll  man  vermeiden,  ein  und  dieselbe  Figur  zu  häufig  nach 
einander  zu  wiederholen,  weil  die  melodische  Mannigfaltigkeit  dadurch  beeinträchtigt 
wird.  I >iejenigen  Töne,  durch  welche  Sprünge  gebildet  werden,  »ollen  eigentlich  conso- 
mren  , doch  kommen  manche  Ausnahmen  vor*,  ausserdem  aber  hielten  die  Alten  mit 
Hecht  dafür,  da»«  ein  Sprung  von  einer  accentlosen  Taktzeit  auf  eine  accentuirte  leichter 
und  besser  »ei  als  umgekehrt,  deshalb  drückte  man  den  Quartensprung  von  c nach  g 
Beisp.  16  a nicht  wie  unter  b,  »ondeni  lieber  wie  untere  au«,  ungeuehtet  alsdann  die 
erste  der  beiden  den  .Sprung  bildenden  Noten  eine  Dissonanz  Wechselnote  nach  dem 
alteren  Begriff  ist.  Die  auf  diesen  Sprung  folgende  Note  pflegt  fast  ohne  Ausnahme  auf- 
wärts zu  steigen  *,  : 


I»  11.  Rclltrmans,  Cooirspatakt  8.  ul. 
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wodurch  dann  auch  die  Dissonanz  ihre  um  eine  Note  verzögerte  Auflösung  findet.  Manche 
Theoretiker,  z.  B.  Cherubini,  verwerfen  jedoch  diese  Fortschreitung  und  gehen  der 
unter  b den  Vorzug.  Stufenweise  der  harmonischen  Note  nachschlagende  Dissonanzen, 
von  denen  abgesprungen  wird,  ohne  dass  sie  irgend  eine  Auflösung  finden,  sind  erlaubt, 
Bcisp.  17  a,  das  Gehör  (lbemimmt  in  solchen  Fällen  die  Auflösung,  versteht  solche  Nach- 
schläge als  melodische  Nebennoten  und  berührt  beim  Uebergange  zur  folgenden  harmo- 
nischen Note  unwillkürlich  die  erste,  an  welche  die  nachschlagcnde  Nebennote  sich  un- 
schliesst  (17  b).  Sprungweise  Dissonanzen  auf  schlechten  Takttheilen  kommen  auch  vor 
und  schlicssen  sich  als  Secund  an  die  nächste  harmonische  Note  ( e ) : 


Der  Tritonus  muss  in  der  Melodie  vermieden  werden ; selbst  wenn  man  ihn  auch  mit  sei- 
nen Zwischennoten  darstellt,  werden  seine  Endpunkte  doch  jederzeit  als  Härten  fühlbar 
'Bcisp.  IS  a).  I.iegt  der  Cantus firmus  in  der  Unterstimrae  und  schreitet  am  Schluss  von 
der  Secund  abwärts  in  die  Toniku,  so  wird  im  Contrapunkt  gemeinhin  die  erste  Note  des 
vorletzten  Taktes  eine  Terz  (gegen  den  Cantus  firmtu)  ausmachen  und  diatonisch  in  die 
Octav  aufwärts  gehen  lb).  Unter  c bildet  der  Contrapunkt  gegen  den  Cantus  firmus  eine 
Quint  und  schliesst  wie  unter  b.  Liegt  der  Cantus  firmus  in  der  Oberstimme,  so  pflegt 
der  Contrapunkt  an  derselben  Stelle  ebenfalls  eine  Terz  anzuschlagen,  dann  in  die  Unter- 
quint zu  treten  und  von  da  aus  ebenfalls  aufwärts  in  die  Octav  oder  den  Einklang  zu 
steigen  [d).  Macht  der  Cantus  firmus  am  Schluss  den  Schritt  von  der  Septime  zur  Octav, 
so  bildet  die  erste  Note  im  vorletzten  Takte  des  Contrapunktes  gleichfalls  eine  kleine 
Terz  oder  grosse  Sext,  jenachdem  der  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  Oberstimme  liegt, 
steigt  dann  um  eine  kleine  Terz  und  geht  von  da  aus  stufenweis  in  die  Octav  oder  den 
Einklang  (ef)  : 


ln  dem  unter  18  b mit  NB.  hezeichneten  Schluss  entsteht  auch  ein  Tritonus,  der  jedoch 
nicht  so  gezwängt  erscheint  als  jener  unter  o,  indem  der  Ton  h seine  natürliche  Aüflö- 
sung  in  die  Octav  c findet  und  nicht  genöthigt  wird  abwärts  zu  gehen , ausserdem  aber 
die  beiden  Enden  des  Tritonus  nicht  die  höchsten  und  tiefsten  Punkte  der  Melodie  sind, 
und  auch  sein  zweites  Glied  auf  schlechtem  Takttheile  steht,  also  weniger  betont  ist.  — 
Fehlerhafte  Quint  - und  Octavfortschreitungen  werden  auch  durch  die  Viertelbewegung 
nicht  aufgehoben,  und  man  muss  sich  hüten,  in  den  nachschlagenden  Tönen  solche  In- 
tervalle im  Durchgänge  zu  berühren,  durch  welche  fehlerhafte  Parallelen  entstehen. 
Die  mit  + hezeichneten  Fortschreitungen  unter  19  b sind  ebensogut  fehlerhaft  wie  die 
unter  a : 


Gute  Musterbeispiele  kann  man  in  den  erwähnten  leicht  zugänglichen  Werken  von  Che* 
rubini  und  von  Bellermann  finden. — Diejenigen  Arten  des  Contrapunktes,  in  de- 
nen drei  oder  sechs  Noten  gegen  eine  des  Cantus  firmus  gesetzt  werden,  erfordern 
keine  neuen  Regeln;  von  drei  Noten  soll  die  erste  eine  Cunsonanz,  die  übrigen  können 
Consonanzen  oder  Dissonanzen  sein.  Bei  sechs  Noten  kommt  es  darauf  an,  ob  der  sechs- 
theilige  Takt  aus  zweimal  drei  oder  dreimal  zwei  Gliedern  besteht,  also  ein  •/•-  (Vs*)  Takt 
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oder  ein  %-  (*/,-)  Takt  ist.  Im  %-Takt  sind  das  erste  und  vierte  Viertel  accentuirt,  jenes 
hat  den  Hauptaccent , dieses  den  Accent  zweiter  Ordnung , beide  müssen  Consonanzen 
erhalten;  das  zweite,  dritte,  fünfte  und  sechste  Viertel  sind  accentlos  und  können  eben- 
sogut Dissonanzen  wie  Consonanzen  sein.  Im  %-Takt  hingegen  hat  das  erste  Viertel  den 
Hauptaccent,  das  dritte  und  fünfte  haben  Gliedaccente , alle  drei  fordern  Consonanzen, 
doch  kann  die  Consonanz  auf  dem  dritten  und  fünften  auch  eine  Wechselnote  sein,  mit 
der  Consonanz  die  Stelle  tauschen ; das  zweite,  vierte  und  sechste  Viertel  sind  accentlos 
und  können  auch  Dissonanzen  sein.  Im  übrigen  gelten  dieselben  Kegeln  und  Ausnah- 
men wie  für  die  Contrapunkte  mit  zwei  und  vier  Noten. 

d J Gebundener  (syncopirter)  Contra punkt.  Unter  Syncope  versteht  man 
die  Bindung  eines  guten  Takttheiles  an  einen  schlechten  von  mindestens  gleicher  Zeit- 
dauer. Die  erste  Hälfte  der  eine  Syncope  vorstellenden  Note  liegt  also  aufArsis,  die 
zweite  auf  der  nächsten  Thesis.  Es  können  in  Hinsicht  des  harmonischen  Verhältnisses 
der  Syncope  zum  Cantus  firmus  entweder  ihre  beiden  Takttheile,  sowohl  der  schlechte 
als  der  gute,  consoniren  {Beisp.  20  a)  , und  in  diesem  Falle  ist  sie  an  eine  stufenweise 
Fortschreitung  nicht  gebunden  ; oder  ihr  schlechter  Takttheil  ist  consonirend,  ihr  guter 
hingegen  dissonirend,  und  deshalb  ist  sie  als  Vorhalt  genöthigt,  eine  Stufe  abwärts  sich 
aufzulösen  ’b) : 


Dieser  eigentliche  syncopirte  Contrapunkt  wird  nur  in  zwei  halben  Noten*  gegen  eine 
ganze  des  Cantus  firmus  gesetzt.  — Die  fehlerhaften  Parallelen  reiner  Consonanzen  wer- 
den durch  eonsonirende  Syncopen  oder  durch  Vorhalte  nicht  aufgehoben,  denn  die  Ver- 
zögerung, welche  sie  erleiden,  ist  keinesweges  hinreichend,  ihre  Härten  zu  verwischen; 
diese  sind  in  der  nachschlagenden  Consonanz  ebenso  fühlbar  wie  in  der  unmittelbaren 
Parallele.  — Bei  dissonirenden  Syncopen  kann  die  Dissonanz  entweder  in  der  oberen  oder 
unteren  Stimme  liegen  und  muss  demnach  in  jener  oder  in  dieser  vorbereitet  sein ; und 
zwar  wird  «)  bei  der  Secund  der  tiefere  Ton  gebunden,  durch  die  Auflösung  entsteht 
eine  Terz  (Beisp.  21  a).  Bei  der  ft)  Septime,  als  dem  Octavcomplement  der  Secund, 
muss  das  obere  Intervall  gebunden  sein , die  Auflösung  ergiebt  eine  Sext  (6) . Die 
y)  Quart  kann  an  beiden  Enden,  entweder  am  oberen  oder  unteren,  gebunden  wer- 
den, jenachdem  das  eine  oder  andere  ihrer  Intervalle  als  Dissonanz  anzusehen  ist. 
Doch  ist  die  Bindung  des  oberen  Intervalles,  deren  Auflösung  die  Terz  ergiebt  (21  c)  häu- 
figer als  die  des  unteren , aus  deren  Auflösung  die  Quint  hervorgeht  (dj.  Die  übermäs- 
sige Quart  hingegen  kommt  als  Vorhalt  im  zweistimmigen  Satze,  wenn  überhaupt,  so 
nur  am  oberen  Ende  gebunden  vor  und  löst  sich  ebenfalls  in  die  Terz  auf  [e] . Doch  ist 
diese  Fortschreitung  nicht  zu  verwechseln  mit  der  aus  der  grossen  Terz  durch  Fortschrei- 
tung der  Oberstimme  entstehenden  übermässigen  Quart ; diese  erscheint  über  liegendem 
Basstone  und  resolvirt  in  die  Sext  (21  /).  Endlich  wird  bei  der  <T}  None  nur  das  obere 
Intervall  gebunden  und  resolvirt  in  dieOctav  lg),  woraus  zu  ersehen,  dass  die  None  hier 
als  reelles  Intervall,  nicht  aber  als  eine  nur  einfach  um  eine  Octav  verlegte  Secund  ange- 
sehen werden  muss.  Denn  die  Secund  wurde  am  unteren  Ende  gebunden  und  erweiterte 
sich  in  der  Auflösung  zur  Terz,  während  die  in  der  Oberstimme  liegende  None  zur  Octav 
sich  verengert.  Man  kann  den  Unterschied  zwischen  Secund  und  None  noch  deutlicher 
ersehen,  wenn  man  letztere  um  eine  Octav  tiefer  setzt,  so  dass  sie  also  scheinbar  zur  Se- 
cund geworden  ist  (A)  ; alsdann  löst  sie  sich  aber  in  den  Einklang  auf,  während  die  Secund 
zur  Terz  wird  (ij.  Uebrigens  ist  die  vor  dem  Einklang  liegende  None  im  zweistimmigen 
Satze  immer  (im  vierstimmigen,  vor  dem  Busse,  nicht  jederzeit]  zu  vermeiden,  überhaupt 
soll  die  None  im  zweistimmigen  Satze  nur  selten,  und  dann  auch  nur  zwischen  verschie- 
denen Stimmengattungen,  am  besten  zwischen  einer  tiefen  und  einer  hohen  Stimme, 
welche  das  Gehör  recht  deutlich  unterscheidet,  angewendet  werden. 
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Contrapunkt  (A.  zweistimmiger,  e) 


Die  durch  den  in  der  Unterstimme  liegenden  Leitton  und  die  darüber  gesetzte  kleine 
Septime  der  Dominant  entstehende  verminderte  Quint  ist,  wenigstens  in  freierer  Behand- 
lung des  zweistimmigen  Contrapunktes,  sehr  wohl  zu  dulden ; sie  wird  durch  die  am  un- 
teren Ende  gebundene  reine  Quart  vorgehalten.  Es  löst  also  Dissonanz  in  Dissonanz  sieh 
auf  Beisp.  22a).  Umgekehrt,  dass  also  der  Leitton  in  der  Oberstimme  vorgchalten 
wird  und  die  Septime  darunter  liegt,  ist  die  Verbindung  weniger  gut,  wenn  man  sie  als 
Vorhalt  auffassen  soll,  indem  sie  als  solcher  nicht  verständlich  ist,  weil  die  dissonirende 
übermässige  Quart  durch  die  consonirende  reine  Quint  vorgchalten  wird  (6).  Doch  kommt 
sie  nicht  selten  vor,  das  Gehör  versteht  die  Verbindung  als  zwei  Harmonien  und  gegen 
den  Stimmengang  au  sich  ist  nichts  einzuwenden. 


Beginnen  kann  auch  ein  syncopirter  Contrapunkt  mit  einer  Halben  Pause,  die  erste  Note 
auf  dem  schlechten  Takttheile  muss  dann  ebenfalls  eine  Consonanz  sein.  Ein  jeder  Takt 
soll  eine  Syncope  enthalten , wenn  eine  dissonirende  unmöglich  wird,  so  eine  consoni- 
rende, und  wenn  man  wohl  hie  und  da  eine  Ausnahme  hiervon  sich  gestatten  darf,  so  . 
soll  es  doch  nicht  zu  häufig  geschehen  ; länger  als  einen  oder  zwei  Takte  hinter  einander 
dürfen  die  Bindungen  nicht  aushleiben , die  Bewegung  in  halben  Noten  muss  aber 
selbstverständlich  auch  in  solchem  Falle  beibehalten  werden.  Am  Schluss  soll  im  vor- 
letzten Takte  der  Septimenvorhalt,  wenn  der  Contrapunkt  in  der  Oberstimme  liegt,  und 
die  Bindung  der  Seeund,  wenn  die  Unterstimme  contrapunktirt,  angewendet  werden  ; 


23  | , 


i 

e)  Der  verzierte  Contra punkt,  in  Noten  von  gemischten  Z e i t w e r - 
then,  entsteht  aus  einer  Mischung  der  voranstehend  erklärten  Arten  des  Contrapunktes, 
denen  nun  auch  Achtelnoten  hinzugefügt  werden  dürfen.  Es  wird  also , mit  Einhaltung 
der  bekannten  Satzregeln,  dem  Cantus ßrmus  eine  selbständige  Melodie  entgegengesetzt, 
welche  nicht  mehr  an  eine  Bewegung  von  unter  sich  gleichgrossen  Zeitwerthen  gebun- 
den, sondern  in  Betreff  ihrer  rhythmischen  Bildung  der  Erfindung  und  dem  guten  Ge- 
schmacke  des  Contrapunk tisten  anheimgegeben  ist-,  doch  nicht  ohne  gewissen  auf  den 
Stimmengang  und  rhythmischen  Fluss  sich  beziehenden  Gesetzen  unterworfen  zu  sein, 
und  zwar  folgenden : Bei  vorkommenden  Syncopen  und  Vorhalten  muss,  wie  aus  dem 
vorigen  Abschnitt  d (syncopirter  Contrapunkt!  bekannt,  die  eine  Bindung  auf  schlechtem 
Takttheile  vorbereitende  Note  mit  der  auf  gutem  Takttheile  daran  gebundenen  von  min- 
destens gleicher  Dauer  sein.  Es  darf  also  eine  Syncope  aus  zwei  Noten  von  gleichem 
Zeitwerthe  bestehen , und  ferner  kann  die  auf  gutem  Takttheile  stehende  gebundene 
Note  von  geringerem  Zeitwerthe  sein  als  die  vorbereitende,  doch  darf  sie  wiederum  nicht 
weniger  als  deren  Hälfte  betragen.  Der  Vorhalt  aber  darf  nicht  grösseren  Zeitwerth  ha- 
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Contrapunkt  (A.  zweistimmiger,  e ; 15.  dreistimmiger) 


Die  Beispiele  unter  2 t a und  h sind  schlecht,  weil  bei  dem  ersten  der  Vorhalt  mehr  Zeit- 
werth hat  als  seine  Vorbereitung,  beim  zweiten  hingegen  nur  ein  Viertel  statt  der  Hälfte 
beträgt.  Von  der  modernen  Musik  werden  beide  Kegeln , sowohl  dass  man  eine  lange 
Note  nicht  an  eine  kürzere  binden,  als  auch  dass  der  Vorhalt  wenigstens  die  Hälfte  der 
Vorbereitung  betragen  soll,  zwar  häufig  beiseite  geschoben,  nichtsdestoweniger  behalten 
sie  im  strengen  Satze  ihre  volle  Geltung.  Die  Syncopen  unter  c und  d hingegen  sind  gut, 
denn  jene  (untere)  hat  gleichen  Werth  mit  ihrer  Vorbereitungsnote,  diese  (unter  d)  be- 
trägt die  Hälfte  derselben.  Ob  das  auf  dem  guten  Takttheile  stehende  Glied  der  Syn- 
cope  eine  Consonanz  oder  Dissonanz  ist,  bleibt  sich  in  Bezug  auf  diese  beiden  Punkte 
ganz  gleich.  — Eine  gewöhnliche  und  angenehme  Art , im  verzierten  Contrapunkt  die 
Vorhalte  in  kleinere  Noten  zu  zerlegen , ist  die  Unterbrechung  ihrer  Auflösung  durch 
sprungweise  Zwischenschiebung  einer  harmonischen  Nebennote,  welche  dann  stufen- 
oder  ebenfalls  sprungweise  in  die  Auflösung  hineingeht  (Beisp.  25). 


I 


Ueber  die  Bewegung  des  verzierten  Contrapunktes  mögen  einige  Andeutungen  und  Ge- 
setze, denen  sie  unterworfen  ist,  folgen:  Zu  Anfang  eines  Taktes  schreibt  man  nicht 
gerne  zwei  Viertel  (Beisp.  2t>  a),  es  sei  denn , dass  auch  die  zweite  Hälfte  des  Taktes  in 
Viertel  getheilt  ist  (4),  oder  das  erste  Viertel  an  die  letzte  halbe  Note  des  vorangehenden 
Taktes  gebunden  werden  kann  (e),  oder  dass  im  vorangehenden  Takte  die  letzte  Note 
ebenfalls  ein  Viertel  gewesen  ist  (d).  Kommen  zwei  Achtel  im  Takte  vor,  so  sollen  sie 
eigentlich  in  der  zweiten  und  nicht  in  der  ersten  Hälfte  desselben  stehen  («),  doch  findet 
man  bei  den  besten  Meistern  sehr  häufig  die  unter /angeführte  Figur , namentlich  an 
Schlüssen  und  als  Verzierung  des  Vorhaltes;  der  abschliessende  Leitton  macht  sich  auf 
diese  Art  durch  seinen  grösseren  Zeitwerth  mehr  geltend. 


Kommen  vier  Achtel  vor,  so  fordert  eine  Regel,  dass  sie  auf  das  zweite  und  vierte  Viertel 
vertheilt  werden  (Beisp.  27  a ),  nicht  aber  unmittelbar  auf  einander  folgen  (4)  ; demnach 
sollep  also  nur  die  zweiten  Glieder  der  beiden  Taktzeiten  in  Achtelnoten  aufgelöst  wer- 
den. Oft  hinter  einander  darf  diese  Figur  aber  nicht  angewendet  werden , indem  de  - 
Contrapunkt  sonst  ein  tänzelndes  Wesen  annimmt  (c).  Der  Schluss  wird  wie  beim  syr- 
copirten  Contrapunkt  gemacht , mit  der  Dissonanz  auf  dem  guten  Takttheile  vor  dem 
Leitton,  gewöhnlich  durch  die  Sext  (der  Tonika)  als  Nebennote  (bei  den  Alten  die  eigent- 
liche Wechselnote,  ausgeschmückt  [d) : 


27  a 4 c 


Bei  den  alten  Contrapunktistcn,  vonDufay  (Anfangs  des  15.  Jahrhunderts)  bis  weit  ins 
10.  Jahrhundert  hinein,  kommt  die  Sext  als  Wechselnote  mit  dem  Leitton  auch  wie  un- 
ter 27  e am  Schlüsse  häufig  vor.  Nachher  ist  diese  Figur  allmälig  veraltet,  jene  unter 
27  d aber  heute  noch  gebräuchlich. 

B.  Dreistimmiger  Contrapunkt.  Den  contrapunktischen  Sätzen  mit  drei  Stimmen  legen 
wir,  wie  den  zweistimmigen,  ebenfalls  einen  Cantus  Jinnns  in  der  Ober-,  Unter-  oder  Mit- 


14 


ytized  by  Google 


210 


Contrapunkt  (B.  dreistimmiger,  a) 

telstimme  zu  Grunde.  Ebenso  befolgen  wir  dieselbe  Eintheilungsart  in  Betreff  des  Be- 
wegungsverhält nisses  des  Contrapunktes  zum  Cantus  firmus,  ob  beide  in  Noten  von  glei- 
chem oder  von  verschiedenem  Werthe  neben  einander  hergehen.  Der  dreistimmige  Sutz 
bindet  sich  im  wesentlichen  zwar  an  dieselben  Fortschreitungsgesetze  wie  der  zweistim- 
mige, doch  beansprucht  die  grössere  Schwierigkeit,  drei  Stimmen  bei  vollkommener  Cor- 
rectheit  sangbar  und  melodisch  zu  führen , manche  Milderungen  der  Stimmführungs- 
regeln. Gehen  wir  sogleich  zur  Betrachtung  der  einzelnen  Arten  des  dreistimmigen  Con- 
trapunktes über  j das  Nähere  wird  dabei  sich  herausstellen. 

«)  Eine  Note  des  Con trapun k te b gegen  eine  Note  des  Cantus  fir- 
m ns.  Es  kommt  darauf  an,  bei  guter  Stimmenfortschreitung  die  Harmonie  fasslich  und 
wohlklingend  zu  geben,  und  demgemäss  ist  der  Dreiklang  so  oft  als  möglich  anzuwen- 
den.  Doch  lässt  er,  in  Rücksicht  auf  den  guten  Gesang , nicht  allezeit  vollständig  sich 
darstellen,  sondern  es  tritt  häufig  die  Nöthigung  ein,  eines  seiner  Intervalle  fortzulassen 
und  ein  anderes  dafür  zu  verdoppeln.  Der  erste  Akkord  eines  Satzes  kann  durch  Grund- 
ton und  Octav  gegeben  werden , doch  erscheint  er  jederzeit  am  besten  als  vollständiger 
Dreiklang  mit  Grundton,  Terz  und  Quint.  Es  kann  ihm  aber  auch  , wenn  Umstände  es 
bedingen,  die  Terz  fehlen  und  dafür  die  Octav  gesetzt  werden,  so  dass  er  also  in  der  Ge- 
stalt: Grundton,  Quint  und  Octav  erscheint.  Weniger  gut  ist  es,  einer  Regel  der  Alten 
zufolge,  diesem  zu  Anfang  stehenden  Drciklange  die  Quint  zu  entziehen  und  ihn  durch 
Grundton,  Terz  und  Octav  auszudrücken ; im  Verlauf  des  Satzes  ist  dieses  wohl  gestat- 
tet ; doch  soll  man  den  Dreiklang  mit  der  leeren  Quint , als  den  vollkommener  consoni- 
renden,  dem  durch  die  Terz  vorgestellten,  als  dem  unvollkommener  censonirenden,  auch 
hiervorziehen.  Die  erste  Umkehrung  des  Dreiklangs,  der  Sextakkord,  darf,  ausser  zu 
Anfang  und  als  Schlussakkord , überall  angewendet  werden,  und  zwar  am  besten  voll- 
ständig, mit  Terz  und  Sextj  unter  Umständen  kann  ihm  die  Terz  fehlen,  so  dass  er  also 
durch  Sext  und  Octav  ausgudrückt  wird.  Die  zweite  Umkehrung,  der  Quartsextakkord, 
soll  im  strengen  dreistimmigen  Satze  gänzlich  vermieden  werden , im  freien  wird  sie  bei 
ordentlicher  Vorbereitung  der  Quart  wohl  gestattet.  Für  den  Schluss  gilt  Folgendes : 
Der  vorletzte  Akkord  soll  jederzeit  vollständig  sein,  also  entweder  der  vollständige  Drei- 
klang oder  der  vollständige  Sextakkord ; und  zwar  ist  die  vollkommenste  Art  zu  schlies- 
sen  diese,  dass  der  im  vorletzten  Takte  stehende  vollständige  Dominantakkoid  im  letzten 
Takte  in  die  Tonika  und  deren  verdoppelte  Octav  sich  auf  löst , alle  drei  Stimmen  also 
einen  vollkommen  einheitlichen  Ausgang  nehmen,  indem  sie  in  die  Tonika  der  Tonart 
zusammenfliessen  (Beisp.  2b  a).  Ist  der  vorletzte  Akkord  der  Sextakkord  des  Dominant- 
akkordes, so  liegt  bekanntlich  der  I.eitton  in  der  Unterstimme ; befindet  sich  die  Terz  die- 
ses Sextakkordes  in  der  Oberstimme  und  die  Sext  in  der  Mittelstimme , so  besteht  in 
regulärer  Auflösung  der  Schlussakkord  aus  Grundton , Quint  und  Octav  (Beisp.  2b  6) ; 
liegt  hingegen  die  Sext  in  der  Oberstimme,  die  Terz  in  der  Mittelstimme,  so  bleibt  jene 
bei  der  Auflösung  liegen , diese  geht  in  die  Octav  oder  in  den  Einklang , der  Schlussak- 
kord besteht  aus  Grundton , Einklang  und  obenliegender  Quint  (e).  Oder  die  Terz  kann 
an  die  Stelle  der  Quint  (<f)  oder  Octav  (c  des  Schlussakkordes  treten,  wodurch  dann  im 
letzten  Falle  ein  vollkommener  Dreiklang  entsteht,  wenn  die  Quint  in  der  Melodie  liegt. 
Doch  schlossen  die  Alten  nur  mit  der  grossen  Terz,  nicht  mit  der  kleinen,  auch  wenn  das 
Stück  in  Moll  steht,  weil  sie  die  grosse  Terz  als  vollkommenere  Consonanz  ansahen  als 
die  kleine. 


2 Sa  b c de 


Die  zweite  Umkehrung  des  Dominantukkordes , der  Quartsextakkord,  darf  zum  Schluss 
nicht  gebraucht  werden,  an  seine  Stelle  tritt  der  Sextakkord  der  siebenten  verminderten 
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Stufe  (in  C:  d f hj.  Der  Schlussakkord  besteht  dann  entweder  aus  Grundton,  Terz  und 
Octav  (Beisp.  2!)  a) , oder  aus  Grundton,  Octav  und  Terz  ib) . Wird  hierin  auch  zwar  von  jener 
Regel,  dass  der  Schlussakkord  lieber  die  Terz  als  die  Quint  entbehrt  (wie  auch  schon 
unter«/  und«  in  voranstehendem  Beispiele;,  abgewichen,  so  zieht  unser  Gehör  diese 
Auflösung  der  eigentlich  regulären  (c)  dennoch  vor,  da  die  leere  Quartenfolge  in  den 
Oberstimmen  ihm  nicht  zusagt,  wenn  der  letzte  Akkord  nur  aus  Grundton  , Quint  und 
Octav  (ohne  Terz , wodurch  sie  gedeckt  werden  würde)  besteht  (</) ; im  vierstimmigen 
Satze,  wenn  die  Terz  hinzutritt,  ist  gegen  die  Quartenfolge  nichts  einzuwenden  (e) : 

29  a b e d e 


Von  offenen  Parallelen  reiner  C'onsonanzen  gilt  alles  vom  zweistimmigen  Satze  her  schon 
Bekannte.  Ebenso  sind  verdeckte  Parallelen  auch  im  dreistimmigen  Contrapunkte  zwi- 
schen den  beiden  äusseren  Stimmen  unter  allen  Umständen  verboten;  zwischen  der  mitt- 
leren und  einer  der  beiden  äusseren  Stimmen,  welche  eher  noch  die  Unter-  als  die  Ober- 
stimme sein  kann,  kommen  sie  jedoch  hin  und  wieder  vor  und  lassen  durch  höhere 
Stimmführungsrücksichten  sich  entschuldigen.  Doch  wird  man  jederzeit  der  Gegen-  und 
Seitenbewegung  vor  der  Parnllelbcwogung  überhaupt,  auch  wenn  sie  keine  fehlerhaften 
Fortschreitungen  erzeugt,  den  Vorzug  geben,  weil  das,  worauf  es  im  Contrapunkt  sehr 
wesentlich  ankommt , die  Selbständigkeit  des  Stimmenganges , in  jenen  beiden  Bewe- 
gungsarten am  sichersten  bewahrt  wird.  Parallelen  in  allen  drei  Stimmen  zugleich,  sind, 
ohne  fehlerhaft  zu  sein,  auch  nur  auf  eine  Art  möglich,  nämlich  als  Folge  von  Sextak- 
korden { Falso  bordone,  s.  daselbst),  von  der  Bellermann  (S.  105)  bemerkt,  dass  sie 
fast  nur  abwärts-,  nicht  aber  aufwärtssteigend  von  denAlten  angewendet  würde  (Beisp.  30). 
Doch  soll  man  eine  solche  länger  andauernde  Reihe  von  Sextakkorden  überhaupt  ver- 
meiden , denn  sie  ist  weder  harmonisch  bedeutend  noch  sind  ihre  Stimmen  melodisch 
selbständig.  ,0 

gut  nicht  gut 

C'herubini  fordert  im  angeführten  Werke  S.  28)  mit  Recht,  dass  die  Stimmen  in  wohl- 
berechnetem Abstande  von  einander  sich  halten,  nicht  zu  weit  von  einander  sich  entferneu 
sollen  ; je  mehr  sie  einander  sich  nähern,  desto  besser  ist  die  Wirkung,  und  in  Anbetracht 
dessen,  Durchkreuzung  derselben  auch  hin  und  wieder  gestattet. — Dissonanzen  mit  gu- 
ten Bindungen  kommen  wohl  im  freien  Satze,  nicht  aber  im  strengen  vor,  man  thut  des- 
halb gut,  in  den  Uebungen  ihrer  gänzlich  sich  zu  enthalten,  indem  es  nicht  schwer  wer- 
den wird,  maassvollen  Gebrauch  davon  zu  machen,  wenn  durch  strenge  Beobachtung  der 
sachgemässen  Regeln  ein  solider  Grund  gelegt  ist.  Bei  den  Uebungen  ist  der  Cantus  fir- 
»ms  in  alle  drei  Stimmen  nach  einander  zu  legen  und  in  den  anderen  dagegen  zu  contra- 
punktiren;  nachstehend  ein  Beispiel  in  strenger  Schreibart  aus  Fux,  Grad,  ad  Parn.s 
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4)  Zwei  halbe  Noten  desCuntrapunktes  gegen  eine  ganzeNote  des 
Cantus  firm  tis.  Die  Bewegung  in  halben  Noten  wird  durchgehend  in  einer  und  derselben 
Stimme  festgehalten,  die  dritte  Stimme  geht,  eben  wie  der  Cantus firmus,  in  ganzen  No- 
ten. Im  übrigen  ist  diese  Gattung  des  dreistimmigen  Contrapunktes  ganz  denselben  Re- 
geln unterworfen  wie  die  gleiche  des  zweistimmigen,  ausserdem  aber  Folgendes  zu  mer- 
ken : Es  ist  gestattet,  zwei  Parallelen  reiner  Quinten  auf  gutem  Takttheile  zu  schreiben, 
wenn  sie  durch  eine  dazwischentretende  Terz  getrennt  sind  und  nicht  von  den  beiden 
äusseren,  sondern  von  einpr  äusseren  und  der  mittleren  Stimme  gebildet  werden  (Beisp. 
32  a);  die  dritte  Stimme  verdeckt  alsdann  die  Fehlerhaftigkeit  der  Fortschreitung  einiger- 
moassen.  Auf  gutem  Takttheile  soll  man  einen  vollständigen  Dreiklang  setzen;  wird 
dieses  jedoch  unmöglich,  so  soll  er  wenigstens  durch  die  nach  schlagende  Note  ergänzt 
werden  (4j.  Doch  ist  diese  Ergänzung  für  die  Akkordwirkung  immerhin  nicht  von  Be- 
lang, wennauch  für  die  Fortschreitung  der  Stimme;  denn  das  Gehör  fasst  den  Akkord 
wesentlich  so  auf,  wie  er  ihm  auf  dem  guten  Takttheile  geboten  wird,  und  deshalb  muss 
man  suchen,  ihn  sogleich,  wenn  es  irgend  angeht,  vollständig  zu  geben.  — Cm  im  vor- 
letzten Takte  für  den  Leitton  die  Bewegung  in  halben  Noten  zu  erhalten , wird  man  ge- 
nöthigt,  entweder  einen  Vorhalt  zu  machen  ;e),  oder  einen  Ton  zweimal  anzuschlagen, 
wenngleich  letzteres  eigentlich  nicht  zu  billigen  ist  (rf)  ; auch  ist  in  diesem  Falte  das  Zu- 
sammentreffen zweier  Stimmen  im  Einklänge  auf  gutem  Takttheile  gestattet  (e),  sonst 
nicht,  wenigstens  wenn  es  irgend  sich  vermeiden  lässt: 
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Doch  lässt  sich  der  Leitton  auch  durch  andere  Forlschreitungen  der  in  halben  Noten 
gehenden  Stimme  erreichen,  so  dass  man  weder  von  der  Syncope  wogegen  übrigens  an 
sich  nichts  weiter  einzuwenden  ist,  als  dass  sie  eigentlich  einer  anderen  Gattung  des 
Contrapunktes , eben  dem  syncopirten , angehört;  noch  vom  Einklänge  Gebrauch  zu 
machen  genöthigt  ist  (Beisp.  33) : 
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Indem  der  Canhit ßrmut  in  der  Ober-,  Mittel-  oder  Unterstimine  liegen  und  eine  oder 
die  andere  der  beiden  übrigen  Stimmen  die  Bewegung  in  halben  Noten  übernehmen  kann, 
lasst  sowohl  in  dieser  wie  auch  in  den  folgenden  Arten  de»  dreistimmigen  Contrapunktee 
ein  Canto* firmu*  eine  sechsfache  Bearbeitung  au.  Da  eine  vollstAndige  Aufführung  von 
Beispielen  den  hier  gebotenen  Raum  beiweitem  überschreiten  würde,  möge  eines  genü- 
gen, und  im  weiteren  auf  die  am  Schlüsse  des  Artikels  genannten  Werke  verwiesen 
werden : 


ci  Vier  Viertelnoten  desC'ontrapunktes  gegeneine  ganxeNotedes 
Cantut  firmu*.  Die  Viertelbewegung  wird  nur  von  einer  Stimme  geführt,  die  andere 
geht  gleich  dem  Canto*  ftrtnut  in  ganxen  Noten.  Die  der  gleichen  Gattung  des  rwei- 
slimmigen  Contrapunktes  geltenden  Kegeln  haben  auch  hier  dieselbe  Berechtigung. 
Auch  hier  soll  man,  soweit  möglich,  jeden  Takt  mit  einem  vollen  Akkorde  beginnen. 
Ke  folge  nur  ein  Beispiel  aus  Cher  u bini , C'ourj  dt  contrepoint  etc.  8. 35  , bei  welchem 
die  Figuration  in  der  Mittel-,  der  Cantu*  firmu*  in  der  Oberstimme  liegt : 


33 


Beiweitem  schwieriger  wird  die  Aufgabe,  wenn  man  in  der  dritten  Stimme  xugleich  halbe 
Noten  setxt,  so  dass  also  gegen  den  Canto * firmu*  ein  Contrapunkt  in  Vierteln  und  ein 
sweiter  in  halben  Noten  sich  bewegt,  somit  jede  Stimme  ihren  selbständigen  rhyth- 
mischen Gang  hat,  den  sie  jedoch  nicht  durch  Noten  von  anderen  Werthen  unter- 
brechen darf.  Zu  empfehlen  ist  dabei,  dass  die  drei  Stimmen  auf  verschiedenen  Takt- 
gliedern, also  der  Cantu*  firmu*  auf  dem  guten  Takttheile,  die  Bewegung  in  Vierten 
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auf  dem  zweiten  und  die  in  halben  Noten  auf  dem  dritten  Viertel,  anheben  mögen 
[Beisp.  36). 


Z -t-: 

jH 

C-4--  — 

H=d 

\=P=\ 

■ *-  : 

-o 

rp t-  i 

d)  Syncopirter  Contrapunkt.  Die  eine  Stimme  bildet  Syncopen,  während  die 
andere  in  ganzen  Noten  mit  dem  Cantus  firmug  geht.  Die  Syncopen  selbst  sind  vom 
zweistimmigen  Satze  her  bekannt , daher  ist  nur  noch  zu  wissen , welche  Intervalle  die 
dritte  Stimme  zu  bilden  habe,  wenn  auf  gutem  Takttheile  eine  Dissonanz  steht.  Es  kön- 
nen alle  Dissonanzen,  die  Secund,  Septime,  Quart  und  None  angewendet  werden.  Die 
Sec  und  ist  nur  in  der  Bassstimme  anzubringen  und  wird  entweder  von  der  Quart 
(Beisp.  37  a),  am  besten  jedoch  von  der  Quint  (4)  begleitet,  doch  können  unter  Umstän- 
den die  beiden  Oberstimmen  auch  wohl  eine  Octav  bilden  (c) : 


37  a 4 c 


= 

£==== 

■■•»■■II 

KnHk=JHBi 

mm 

mm 

s 

m 

PH 

■■■] 

SU 

m 

■«■SSjjjS 

aS 

:=-=jL=== 

sm 

m 

MMIII 

■MB" 

Die  Septime  kommt  nur  in  einer  der  beiden  Oberstimmen  vor,  wird  von  der  Terz  be- 
gleitet und  löst  sich  in  die  Sext  auf  i Beisp.  3S  a).  Die  Quart  dissonirt  ebenfalls  in  einer 
der  beiden  Oberstimmen  zum  Bass,  wird  am  besten  von  der  Quint,  doch  unter  Umstän- 
den auch  von  der  Octav  oder  Sext  begleitet  und  löst  sieh  in  die  Terz  auf  (4  c Itj.  Die 
None  kann  in  der  Ober-,  auch  in  der  Mittelstimme  liegen,  wird  von  der  Terz  begleitet 
und  löst  sich  in  die  Octav  auf  («) : 
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Genau  genommen  sollen  die  Syncopen  den  ganzen  Satz  hindurch  ununterbrochen  fort- 
gchen,  wird  es  jedoch  an  einer  oder  der  anderen  Stelle  unmöglich,  eine  dissonirende  oder 
eine  consonirende  einzuführen , so  unterbricht  man  sie  durch  eine  halbe  Pause.  Der 
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Schluss  wird  sin  besten  mit  der  vorgehaltenen  Septime  im  vorletzten  Takte)  gemacht, 
wenn  der  Cimlu*  firmus  im  Hanne  stufenweise  ah  wart»  in  den  Grundton  geht;  mit  der 
Quart,  wenn  er  in  der  mittleren  oder  oberen  Stimme  »ich  befindet;  und  mit  der  Secund, 
wenn  die  Syncopen  in  der  Unterstimme  liegen: 


39 
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Centn*  firmus. 
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Cantus  firmut. 


Cantus  firmut. 


Cantus  firmus.  Cantus  firmus. 
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Diese  Art  des  dreistimmigen  Sätzen  linst  sich  auch  so  behandeln,  dass  gegen  den  Cantus 
firmus  die  eine  Stimme  in  Syncopen,  die  andere  in  nicht  gebundenen  halben  Noten ; oder 
die  eine  Stimme  in  Syncopen  und  die  andere  in  Viertelnoten  contrapunktirt.  ln  dem  Art. 
Vorhalt  ist  ausführlich  erklärt,  wie  die  Unterstimme  während  der  Auflösung  des 
Vorhaltes  fortschreiten  kann,  die  Dissonanz  also  nicht  nothwendigerweiae  auf  demselben 
Basstone  und  in  demselben  Akkordverh&ltnisse,  in  welchem  sie  als  Dissonanz  erscheint, 
resolviren  muss,  sondern  dass  der  Bass  sowohl  innerhalb  desselben  Akkordes  sich  fort- 
bewegen eine  Umkehrung  betreten  , als  auch  einen  solchen  Schritt,  durch  den  ein  neues 
Akkordverhältniss  sich  bildet,  thuen  darf,  während  die  Dissonanz  sich  auflöst.  Einige 
Takte  mögen  hier  gonOgcn,  die  Hewegungsart  dieser  beiden  Gattungen  des  Contrapunktes 
zu  veranschaulichen : 
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Cantus  firmut. 


t I)er  verzierte  Contrapunk  t , in  Noten  von  gemischten  Zeitwerthen  gegen 
den  < 'antut  firmut,  unterscheidet  lieh  in  Betreff  der  Hegeln  nicht  von  der  gleichen  0 it - 
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tung  des  zweistimmigen  Satzes.  Doch  kann  man  verschiedene  Arten  in  [Anwendung 
bringen:  a)  Die  eine  Stimme  als  selbständige  Melodie  frei  figurirt,  die  andere  mit  dem 
Cantus  firmus  in  ganzen  Noten  gehend  ; ß die  eine  Stimme  frei  figurirt , die  andere  in 
halben  Noten  gegen  den  Cantus  firmus  sich  bewegend;  y)  beide  Contrapunkte  frei  melo- 
disch figurirt  gegen  den  Cantus  firmus  in  ganzen  Noten ; und  endlich  kann  man  auch 
tj  nicht  nur  beide  Contrapunkte  frei  figuriren,  sondern  auch  den  Cantus  firmus  selbst 
mit  durchgehenden  und  anderen  Verzierungsnoten  ausschmücken,  woraus  denn  ein  Satz 
entsteht,  der  zwar  durch  den  Cantus  firmus  gebunden  ist,  aber,  das  Ansehen  einer  freien 
dreistimmigen  Polyphonie  hat.  Dabei,  wie  auch  bei  der  dritten  Art,  ist  zu  beachten,  dass 
die  figurirenden  Stimmen  auch  wirklich  selbständig  gehalten  werden  und  in  Beziehung 
sowohl  auf  den  Tongang  als  auch  auf  die  rhythmische  Bewegung  von  einander  sich  un- 
terscheiden.— Von  allen  polyphonen  Setzarten  darf  man  den  dreistimmigen  Contrapunkt, 
wie  auch  ältere  und  neuere  Theoretiker  mehrfach  ausgesprochen  haben,  als  die  vorzüg- 
lichste ansehen , insofern  er  zwar  nicht  die  Klangfülle  und  den  Reichthum  der  Stim- 
mencombination  des  vier-  und  mehrstimmigen,  aber  doch  die  grösste  Klarheit  und  Frei- 
heit in  der  Bewegung  der  einzelnen  Stimmen  für  sich  hat , ausserdem  die  Reinheit  der 
Stimmführung  in  ihm  verhältnissmässig  am  leichtesten  von  allen  mehr  als  zweistimmigen 
Setzarten  eingehalten  werden  kann.  Denn  einen  vier-  und  mehrstimmigen  Tonsatz  in 
vollkommener  Reinheit,  mit  strenger  Beobachtung  aller  Fortschreitungsgesetze,  herzu- 
stcllen,  wird  bereits  beiweitem  schwieriger,  bedingungsweise  unmöglich ; schon  der  drei- 
stimmige Contrapunkt  erfordert  einen  geübten  Tonsetzer,  wenn  die  Stimmen  die  ihnen  vor- 
geschricbcnen  Gesetze  strenge  beobachten,  dabei  aber  anscheinend  ohne  allen  Zwang, 
völlig  melodisch  frei  einhergehen  sollen.  Bewegen  sich  seine  Melodien  durchaus  sang- 
bar und  selbständig,  so  werden  auch  hier  und  da  vorkommende  unvollständige  Akkorde, 
vorausgesetzt  dass  die  vorhin  aufgestellten  Regeln  nicht  gar  zu  häufig  überschritten 
werden,  weniger  fühlbar,  wodurch  eine  der  Hauptschwierigkeiten  des  dreistimmigen 
Satzes,  eben  die  Herstellung  möglichst  vieler  vollständiger  Akkorde,  ohne  dass  die  Stim- 
men zu  unmelodischen  Sprüngen  veranlasst  werden,  etwas  gemindert  erscheint.  Durch- 
kreuzung der  Stimmen  wird  hier  wie  auch  in  den  mehrstimmigen  Gattungen  des  Contra- 
punktes zugelussen,  doch  weniger  gerne  gesehen , wenn  die  einander  über-  und  unter- 
steigenden Stimmen  einer  und  derselben  Stimmengattung  angchöron , also  z.  B.  zwei 
Soprane  oder  zwei  Alte  sind,  weil  man  ihren  melodischen  Gang  alsdann  weniger  unter- 
scheiden kann,  während  man  solches  wohl  vermag,  wenn  etwa  ein  Alt  und  ein  Tenor 
oder  ein  Sopran  und  ein  Alt  sich  durchkreuzen. 

C.  Vierstimmiger  Contrapunkt.  In  strenger  Behandlung  des  vierstimmigen  Contra- 
punktes sollen  nur  reine  Dreiklänge  und  deren  erste  Umkehrung , der  Sextakkord,  ver- 
wendet werden.  Um  aber  den  Dreiklang  vierstimmig  darzustellen,  muss  man  eines  sei- 
ner Intervalle  in  der  höheren  Octav  oder  auch  im  Rinklange  verdoppeln.  Rin  jedes  der- 
selben ist  zur  Verdoppelung  geeignet,  sowohl  die  Quint,  als  der  Grundton  und  die  Terz, 
wenn  sie  nicht  Leitton  ist,  auch  dürfen  zwei  in  Gegenbewegung  auf  einander  zuschrei- 
tende Stimmen  in  den  Kinklang  Zusammentreffen.  Welches  Intervall  des  Akkordes  am 
besten  zu  verdoppeln  ist,  ergiebl  sich  aus  der  Lage  desselben  und  aus  dem  Stimmen- 
gange. Ferner  sollen  die  Akkorde  jederzeit  möglichst  vollständig  auftreten,  strenge  ge- 
nommen darf  keines  der  den  Dreiklang  bildenden  Intervalle  fehlen;  doch  werden  Stimm- 
führungsrücksichten häufig  Veranlassung  zur  Uebertretung  dieser  Regel  geben,  es  kommt 
nur  darauf  an , dass  es  mit  Geschmack  und  Rinsicht  und  ohne  Verletzung  des  Wohl- 
klanges geschieht.  In  diesem  Falle  müssen  dann  zwei  Intervalle  verdoppelt  werden,  es 
kommt  auch  wohl  vor,  dass  man  eines  zu  verdreifachen  geuöthigt  wird , doch  soll  man 
hierzu  nur  im  äussersten  Nothfalle  seine  Zuflucht  nehmen.  Beginnen  kann  ein  vierstim- 
miger Satz  mit  einem  unvollständigen  Akkorde , und  zwar  entweder  mit  Grundton  und 
Octav  allein,  oder,  nach  älterer  Weise,  mit  Grundton,  Quint  und  Octav,  ohne  Terz,  wäh- 
rend man  in  der  modernen  Musik  die  Quint  eher  als  die  Terz  entbehren  mag.  Der 
Schlussakkord  besteht  entweder  aus  Grundton,  Quint  und  Octav,  oder  er  wird  vollstän- 
dig gegeben,  doch  im  älteren  Contrapunkt  jederzeit  mit  grosser  Terz,  auch  in  Moll,  wie 
schon  beim  dreistimmigen  Satze  vorgekommen  ist.  Parallelfortschreitungen  in  vollkom- 
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menen  Consonanxen  sind  hier  wie  in  den  anderen  Setzarten  verboten , Quinten  auch  in 
der  Gegenbewegung  zwischen  den  beiden  hungeren  Stimmen  nicht  gerne  gesehen,  ln  den 
Mittelstimmen  hingegen,  und  auch  in  einer  äusseren  und  einer  Mittelstimme,  darf  man 
wohl  mitunter  auch  in  gerader  Bewegung  zu  einer  vollkommenen  Consonanz,  und  ferner 
auch  von  einer  reinen  zu  einer  verminderten  Quint  umgekehrt  weniger  gut  fortschrei- 
ten; dievenleckten  Parallelen  und  Folgen  von  Quinten  ungleicher  Art  sind  nicht  immer  zu 
vermeiden  und  in  m&ssiger  und  verständiger  Zulassung  auch  unschädlich.  — Ueber  die 
einzelnen  Gattungen  des  vierstimmigen  Satzes  ist  wenig  Neues  mehr  zu  sagen , denn 
die  Kegeln  des  drei-  und  zweistimmigen  haben  auch  hier  im  wesentlichen  ihre  Geltung, 
nur  dass  die  grössere  Schwierigkeit  der  Behandlung  auch  mehr  Freiheiten  nach  sich 
sieht. 

o:  Die  Noten  des  Contrapunktes  von  gleichem  Zeitwerthe  mit  de- 
nen des  Cantus  firm  ns.  Der  Schüler  hat  den  Cantus  firmus  nach  einander  in  alle  vier 
Stimmen  zu  legen  ; hier  ein  Beispiel  aus  F u x,  tiradus  ad  l'arnassum  >Tab.  XIV; , mit  dem 
Cantus  Jtrmas  im  Bass  : 
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b ! Zwei  halbe  Noten  de  s Pontrapun  k te  s gegen  eine  ganze  Note  de« 
Ca  n tu  s firm  u s.  Alles  übereinstimmend  mit  den  gleichen  Gattungen  des  drei-  und 
zweistimmigen  Satzes , nur  ist  die  Schwierigkeit  richtiger  Lösung  dieser  Aufgabe  hier 
noch  gTösser  als  dort.  Der  Cantus  jirmus  wird  nach  einander  in  alle  vier  Stimmen  gelegt, 
und  die  Bewegung  in  halben  Noten  von  den  drei  übrigen  Stimmen  nach  einander  geführt. 
In  folgendem  Beispiel  liegt  er  im  Bass. 
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Man  kann,  wenn  man  die  Aufgabe  in  dieser  Weise  durchgeführt  hat,  die  halbe  Bewegung 
auch  an  mehrere  Stimmen  abwechselnd  vertheilen,  auch,  wo  cs  gerade  zulässig  ist,  in 
mehreren  Stimmen  gleichzeitig  anbringen. 

c Vier  Viertelnoten  des  Contrapunktes  gegen  eine  ganzeNotc  des 
Ca  nt  us  firmus.  Auf  dem  ersten  und  dritten  Viertel  jedes  Taktes  wird  gerne  ein  voll- 
ständiger Akkord  gesetzt,  doch  bedingt  der  gute  Fluss  de»  Stimmenganges,  den  man 
hier  wie  in  allen  anderen  Arten  des  Contrapunktes  in  erster  Heihe  zu  berücksichtigen 
hat,  häufige  Ausnahmen : 
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Nach  Vollendung  dieser  Aufgabe  kann  man  die  drei  Arten  des  Contrapunktes  auch  ge- 
mischt verwenden,  zu  einem  Cantus  ßrmws  in  ganzen  Noten  einen  gleichen,  einen  in 
halben,  und  einen  in  Viertelnoten  sich  hewegenden  Contrapunkt  setzen.  Ein  Beispiel 
siehe  CherubiniS.  42. 

«fl  Syncopirte  Noten  und  Vorhalte.  Der  Akkord  auf  gutem  Takttheile,  zu 
welchem  die  Syncope  herübergebunden  ist,  soll,  wenn  sie  consonirt,  sogleich  vollständig 
sein,  wenn  sie  dissonirt,  durch  ihre  Auflösung  vollständig  werden.  In  Betreff  der  anzu- 
wendenden Dissonanzen  möge  man  an  die  gleichen  Arten  des  zwei-  und  dreistimmigen 
Satzes  sich  erinnern.  Es  folge  ein  Beispiel  aus  Fux,  (iratl.  ad  Farn. 
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Man  darf,  wie  aus  voranstehendem  Beispiel  ersichtlich,  hin  und  wieder  auch  in  einer  an- 
deren Stimme  eine  ganze  Note  in  zwei  halbe  theilen , da  die  Kegel , dass  die  Harmonie 
zu  den  Bindungen  stets  aus  ganzen  Schlägen  bestehen  soll,  nicht  jederzeit  so  genau  be- 
obachtet werden  kann. 

ei  V erzier  ter  C 011  trap  u n k t.  Gegen  einen  Cantus  ßrmii«  in  ganzen  Noten  wird 
ein  Contrapunkt  in  Noten  von  gemischten  Zeitwerlhen  gesetzt.  Neues  ist  dem  über 
diese  Gattung  Gegebenen  nicht  mehr  hinzuzufügen,  und  wie  schon  heim  dreistimmigen 
Satze  bemerkt,  kann  man,  nachdem  die  Aufgabe  in  einfacher  Weise  ausgeführt  ist,  auch 
gemischte  Noten  in  den  anderen  Stimmen  anbringen,  wofür  ein  Beispiel  aus  Cheru- 
bin i folgen  möge : 
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Contrapunkt  (C.  vierstimmiger,  e) 
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Die  Contrapunkte  mit  mehr  als  vier,  also  mit  fünf,  sechs,  sieben  und  acht  Stim- 
men, muss  man  in  derselben  Weise  bearbeiten,  wie  die  voranstehend  beschriebenen 
Gattungen.  Hat  man  den  vierstimmigen  Satz  mit  hinlänglicher  Freiheit  in  der  Gewalt, 
so  wird  die  mehrstimmige  Setzart  keine  gerade  ausserordentlichen  Schwierigkeiten  mehr 
machen,  und  wenngleich  mit  der  wachsenden  Anzahl  der  Stimmen  auch  die  Ansprüche 
an  die  Geschicklichkeit  des  Tonsetzers  sich  steigern,  so  mildert  sich  doch  selbstverständ- 
lich die  Strenge  wenigstens  solcher  Regeln,  die  auf  verdeckte  Fortschreitungen  u.  dergl. 
sich  beziehen,  indem  diese  bei  grösserer  Stimmenzahl  nicht  mehr  gehört  werden,  ausser- 
dem aber  genaue  Kinhaltung  aller  dem  zwei-  und  dreistimmigen  und  schon  dem  vier- 
stimmigen Satze  auch  nur  noch  mehr  oder  weniger  bedingungsweise!  geltenden  Verbote 
in  vielen  Fällen  dasjenige,  worauf  es  im  Contrapunkt  wesentlich  ankommt,  den  schönen 
und  melodischen  Stimmenfluss,  zum  Opfer  verlangen  würde.  Da  aber  ein  vielstimmiger, 
also  etwa  sechs-  oder  achtstimmiger,  Contrapunkt  nicht  unausgesetzt  mit  voller  Stim- 
menzahl fortarbeitet,  sondern  zwei-  drei-  und  vierstimmige  Gruppen  mit  der  ganzen 
Masse  abwechscln,  so  treten  an  solchen  zwei-  drei-  oder  vierstimmigen  Stellen  auch  die 
Gesetze  der  an  Stimmenzahl  gleichen  Contrapunktgattungen  in  Kraft.  F.s  kann  auf  diese 
mehrstimmigen  Setzarten  hier  nicht  näher  eingegangen  werden.  — Von  der  Nachahmung 
ist  in  einem  eigenen  Aufsatze  gehandelt,  und  über  den  Cimtrajipunto  ostinato  s.  unter 
Ostinato.  Die  verschiedenen  Namen , mit  denen  man  früher  die  Arten  des  Contra- 
punktes, je  nach  ihrer  melodischen  Bewegung,  belegte,  s.  im  Artikel  Con t rap u n c t us. 
Von  den  ersten  An  fingen  und  der  Entwickelung  mehrstimmiger  Setzart  ist  im  Art.  Har- 
monie II  einige  Nachricht  gegeben.  Ferner  vergl.  die  Art.  Discantus,  Organum, 
Diaphonia.  — Für  den,  der  mit  ernstlicher  Absicht  etwas  Tüchtiges  zu  lernen  und  zu 
leisten  an  das  Studium  der  Tonsctzkunst  geht,  bedarf  es  kaum  einer  Hinweisung  auf 
den  Nutzen,  den  fleissiges  lieben  aller  Gattungen  des  Contrapunktes  gewähren  wird. 
Indem  aber  ein  grosser,  oder  man  kann  sagen  der  grösste  Theil  der  Musikstudirenden 
geneigt  ist,  auf  ein  gar  zu  häufig  doch  nur  eingebildetes  Talent  mehr  Werth  zu  legen  als 
auf  tüchtige  Studien,  so  möge  nur  die  zwar  längst  bekannte  aber  doch  nichts  weniger  als 
jederzeit  beherzigte  Erfahrung  in  Erinnerung  gebracht  werden,  dass  eine  auch  nur  be- 
scheidenere Begabung,  wenn  sie  sachgemäss  und  mit  Energie  entwickelt  wird,  einer  etwa 
beiweitem  glänzenderen  aber  vernachlässigten  jederzeit  den  Rang  ahgelaufen  hat.  Zu 
den  Kennzeichen  eines  wirklichen  Talentes  gehört  aber  stets  das  Bestreben,  den  ergrif- 
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fenen  Gegenstand  seiner  technischen  wie  geistigen  Seite  nach  vollständig  zu  durchdrin- 
gen und  seiner  mächtig  zu  werden.  Denn  ohne  völlig  freie  Beherrschung  der  Technik 
kann  der  Gedanke  nicht  mit  völliger  Freiheit  in  die  Erscheinung  treten.  Und  ferner  ist 
eine  wahre  Freiheit  nicht  denkbar  ohne  vernünftige  Unterordnung  unter  die  in  der  Natur 
des  Gegenstandes  selbst  gegebene  Gesetzmässigkeit.  Die  Uebungen  im  Contrapunkt 
sollen  aber  nichts  Geringeres  bezwecken,  als  den  Schüler  durch  die  Erkenntniss  der  Ge- 
setzmässigkeit hindurch  zur  wahren  Freiheit  zu  führen,  und  mit  diesem  Gedanken  hat  er 
an  die  Arbeit  zu  gehen,  nicht  aber  mit  abgeschmackten  und  abschreckenden  Vorstel- 
lungen von  Nüchternheit,  todter  Rechnerei  u.  dergl.,  wie  man  sie  wohl  von  Musikern, 
die  von  ihren  ehemaligen  Eehrern  nicht  hinlänglich  gründliche  Zurechtweisungen  er- 
fahren oder  solche  nicht  beachtet  haben , zu  hören  bekommt.  Trocken  und  leer  können 
solche  Uebungen  im  Contrapunkt  nur  demjenigen  erscheinen,  der  eigene  Dürftigkeit  hin- 
einträgt, niemals  aber  dem,  der  darin  sowohl  ein  sachgemässes  Mittel  zu  höheren  Zwe- 
cken erblickt,  als  auch  das  in  diesem  Mittel  selbst  schon  ruhende  höhere  Interesse  zu 
erkennen  vermag.  Die  Absicht,  für  selbständige  Tonsätze  gelten  zu  wollen,  haben  solche 
Contrapunktbeispiele,  wie  sie  im  Lehrgänge  Vorkommen,  keinesweges,  wohl  aber  die  sehr 
wichtige,  neben  der  Erkenntniss  der  Grundgesetzmässigkeit  der  musikalischen  Setzkunst 
und  der  Entwickelung  rein  vocaler  Stimmenführung,  Fertigkeit  und  Freiheit  in  der 
Handhabung  des  gesamraten  Tonmateriales  zu  vermitteln.  Der  angehende  Contrapunk- 
tist wird  deshalb  wiederholt  erinnert,  er  möge  wesentlich  die  strenge  Setzart  üben,  die 
freie  wird  ihm  nachher  um  so  weniger  Schwierigkeiten  bereiten. 

Literatur:  Paolucci,  ArU  pratira  di  Contrappanto , Ycnaia  1785,  enthalt  Duette,  Tenette  ete. 
(ferner  Kuycn  und  iwel  Canon«)  vozi  I.aaao,  Perti,  Palrstrina,  Clan,  Bcrnahef  u.  A.  mH  beiflegrüenen  Erklä- 
rungen. — G.  M.  Hononcinf , Muwrut  prartirus , Stuttgart,  Paul  Treu.  1701,  handelt  vom  einfachen  Contra- 
punkt von  Seite  24  an. — Joh.  Joa.  Fua,  Oradwi  ad  Parnattum,  deutkeh  von  Loren«  Miller , Leipzig  1742, 
behandelt  den  einfachen  strengen  Contrapunkt  «ehr  ausführlich  (von  Seite  84 — 121)  nnd  durch  lahlreiche  gute/ 
Beispiele  erläutert',  deu  nach  ihm  auch  heute  noch  gebräuchlichen  Lehrgang  verfolgend.  — Kirnberger, 
Knust  de«  reinen  Satzes,  1774 — 1779,  nach  Fua  liekanntlieh  das  bedeutendste  Werk  überContrapuukt.—  L.  Che- 
rnbinl,  Coun  dt  < '<n,tr tpoin t , deutsch  (mit  bcigrdrucktelu  französischem  Texte)  von  Franz  Stdpel,  Leipzig, 
Kistner  (ohne  Jahr),  lehrt  den  einfachen  Contrapunkt  (8.  4 — 80)  narh  den  strengen  Satzregeln  und  den  Grund- 
sätzen reiner  Vocalität,  aber  dem  modernen  Tonsysteme  folgend.  — A.  Andrd,  Lehrbuch  der  Tonsetzkunst 
Bd.  I.  Abtheil.  2.  — H einrleh  Bellermann,  der  Contrapunkt,  Berlin  1882,  befolgt  denselben  Lehrgang  wie 
Fux  uud  Cberubini,  hauptsächlich  an  Fux  sich  anschliessend ; von  allen  neueren  Theoretikern  den  Gegenstand 
am  gründlichsten,  und  isvar  nach  den  Regeln  der  alten  Meister,  behandelnd  (von  8.59 — 188),  giebt  der  Verfasser 
viele  gute  Beispiele  in  den  alten  Tonarten,  theils  von  eigener  Arbeit,  theils  aus  Fux  entnommen  und  mitunter 
verbessert.  — S.  W.  Dehn,  Lehre  vom  Contrapunkt,  dem  Canon  und  der  Fuge,  herausgeg.  von  Bemh.  Scholz, 
Berlin  1859,  (».handelt  den  einfachen  Contrapuukt  (8.  I — 37)  kurz  und  leicht  fasslich  in  strenger  und  freier 
Schreibart,  bietet  aber  nur  in  Bezug  auf  die  letztere  nach  dem  Studium  der  vorhergenannten  Werke  einzelnes 
Keue  dar. 

C’oiilrnpiinktisrli  gearbeitet,  nennt  man,  zum  Unterschiede  von  Tonsälzen  in 
freier,  ungebundener,  homophoner  oder  überwiegend  harmonischer  Schreibart,  solche 
Tonsätze,  in  denen  fugenmässige  oder  gebundene  Schreibart  vorherrscht,  doppelter  Con- 
trapunkt, Imitation,  künstliche  thematische  Arbeit,  überhaupt  die  Mittel  künstlicher 
Stimmenverbindung  vorzugsweise  in  Anwendung  gekommen  sind. 

Coiitrapuiiktist.  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  einen  Unterschied  zu  machen 
zwischen  Contrapunktisten  und  Componisten , obgleich  man  gemeiniglich  den  einen  im 
anderen  voraussetzt.  Der  eigentliche  Gegenstand  des  Contrapunktisten  ist  grammatikali- 
sche und  schulgerechte  Comhination  der  Töne,  und  seine  Hauptaufgabe  geht  auf  Correct- 
heit  der  Kunstproducte.  Der  Gegenstand  des  Componisten  hingegen  ist  wesentlich  ästhe- 
tische Wirkung  seiner  Tonverbindungen.  Contrapunktist  und  Componist  stehen  daher 
im  Fache  der  Tonkunst  in  eben  dem  Verhältnisse  zu  einander,  wie  z.  B.  Grammatiker 
und  Dichter  in  der  Literatur.  So  wenig  es  eine  Folge  ist,  dass  der  Kenner  einer  Sprache 
auch  zugleich  Dichter  sei,  ebensowenig  folgt,  dass  der  Contrapunktist  auch  zugleich 
Componist  sein  müsse.  Ganz  anders  aber  muss  es  sich  verhalten,  wenn  man  die  Sache 
umkehrt,  das  heisst,  der  Componist  muss  nothweudig  zugleich  Contrapunktist  sein,  weil 
kein  Kunstwerk  ohne  Correctheit  hei  Kennern  sich  behaupten  kann.  Niemand  würde, 
um  das  vorhergehende  Gleichniss  beizubehalten,  denjenigen  als  fertigen  Dichter  aner- 
kennen, der  des  richtigen  Gebrauches  seiner  Sprache  nicht  mächtig  ist.  Fehler  in  der 
Sprache,  sowohl  des  Verstandes  als  der  Empfindungen,  verursachen  bei  Kunstwerken 
entweder  Undeutlichkeit  und  Verwirrung,  oder  sie  beleidigen  da»  Gefühl  des  Kenners, 
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weil  sie  das  allgemein  als  richtig  Anerkannte  bei  der  Verbindung  des  Materials  der  Kunst 
nicht  befolgen,  die  Vorstellung  vom  Genüsse  des  Kunstproductes  ableiten  und  auf  den 
Mangel  der  Befolgung  des  Richtigen  aufmerksam  machen. 

Contrario  (sc.  Temjto),  der  Gegensatz  zwischen  Arsis  und  Thesis  im  Takte;  in 
contrario  tempore , auf  entgegengesetzter  Taktzeit;  Imitatio  in  contr.  temp.,  eine 
Nachahmung  deren  liispostu  auf  accentloser  Taktzeit  anhebt,  wenn  die  Proposta  auf  ac- 
centuirter  vorangegangen  ist,  und  umgekehrt.  — Motus  contrarius,  s.  Gegenbewe- 

Kung-  . 

Contra»! , Gegensatz;  eine  Wirkung,  die  aus  vergleichender  Gegenüberstellung 
zweier,  hinsichts  characteristischer  Merkmale  einander  unähnlichen  Dinge  hervorgeht. 
Er  ist  von  zweierlei  Art;  entweder  stehen  sich  die  contrastirenden  Dinge  so  vollständig 
fremd  gegenüber,  dass  irgend  ein  Zusammenhang  zwischen  ihnen  nicht  aufzufinden  ist; 
oder  es  ist  ungeachtet  der  Verschiedenheit  eine  innere  Verwandtschaft  vorhanden,  der 
Contrast  geht  aus  einer  Einheit  hervor,  beruht  nur  in  der  abweichenden  Erscheinung, 
wie  z.  B.  in  einem  Gefühle,  ohne  dass  dieses  seinen  Inhalt  und  Gegenstand  verändert, 
Freude  und  Schmerz  mit  einander  wechseln  können.  Dieser  verwandte  oder  einheit- 
liche Gegensatz  ist  auch  für  die  Mu»ik  ein  Darstellungsmittel  von  höchster  Wichtig- 
keit, indem  die  auf  solche  Weise  contrastirenden  Empfindungen  und  Tongedanken  ein- 
ander nicht  nur  nicht  verneinen  oder  aufheben,  sondern  im  Gegentheile  ergänzen,  erhellen, 
verdeutlichen  und  in  der  Wirkung  steigern,  ln  solchem  einheitlichen  Contraste  steht 
z.  B.  im  Sonatensatze  das  zweite  Thema  zum  ersten;  jenes  ist  nur  eine  Modification,  so 
zu  sagen  die  Kehrseite,  des  durch  dieses  angeschlagenen  Grundgefühles,  welche  dasselbe 
nicht  etwa  unterdrückt,  sondern  vervollständigt,  um  so  anschaulicher  und  verständlicher 
macht,  in  ein  deutliches  Licht  setzt.  An  Mitteln  zum  Contraste  ist  die  Tonkunst  unge- 
mein reich;  es  giebt  Contraste  der  Bewegung  des  Tonganges,  der  Zeitmessung  und 
Rhythmik,  der  dynamischen  Stärkegrade,  der  Klangfarben,  der  Ein-  und  Vielstimmig- 
keit, der  Massen  ; die  Möglichkeit  contrastirender  Tongestaltungen  im  Grossen  und  Gan- 
zen ist  so  unerschöpflich,  wie  die  künstlerische  Bildkraft  überhaupt.  Der  Tonsetzer  muss 
aber  ein  sehr  gesundes  und  gebildetes  Gefühl  besitzen,  um  bei  Verwendung  dieses  für 
die  Mannigfaltigkeit  im  Kunstwerke  sehr  bedeutenden  Darstellungsmittels,  das  Richtige 
zu  treffen  und  die  Grenzen  einzuhalten,  über  welche  hinaus  es  seiner  Bestimmung  entge- 
genwirkt, indem  es  zum  äusserlichen  Effect  wird  und  keineswegs  zur  Anschaulichkeit 
beiträgt,  sondern  Zerrissenheit,  Verwirrung  und  Unverständlichkeit  nach  sich  zieht. 

C'ontrasubjcct.  a ) Das  Nebenthema  in  Doppelfugen  und  Fugen  mit  mehreren 
Themen,  zum  Unterschiede  vom  Hauptthema,  welches  Subject  oder  Hauptsubject  heisst. 
In  eigentlichen  Doppelfugen  werden  die  Contrasubjecte , ähnlich  dem  Hauptsubject, 
selbständig  durchgeführt  und  nachher  mit  dem  Hauptsubject  zusammengehracht;  in 
Fugen  mit  mehreren  Subjecten  treten  sie  gleich  von  vorne  herein  mit  dem  Hauptsubject 
auf,  ohne  jedoch  selbständig  verarbeitet  zu  werden.  Subject  und  Contrasubjecte  bilden 
nur  einen  Tongedanken,  sind  eine  Auseinanderlegung  desselben  in  verschiedene  melo- 
dische Sätze,  welche  gemeinhin  an  Character  und  Tonbewegung  in  einem  einheitlichen 
Contraste  zu  einander  stehen,  eines  das  andere  erhellend.  S.  Fuge  D II  e.  — b)  Hin 
und  wieder  der  Gegensatz  in  der  Fuge,  wenn  er  ein  fester  oder  gleichbleibender  ist,  d.  h. 
den  ganzen  Fugensatz  hindurch  bcibehalten  wird ; den  freien  oder  wechselnden  Gegen- 
satz kann  man  nicht  gut  ein  Subject  nennen,  weil  er  keine  Bedeutung  als  solches  ge- 
winnt. S.  F u g e A c.  — c)  Zuweilen  auch  im  doppelten  und  einfachen  Contrapunkt  die 
gegen  den  Cantus  ßrmus  contrapunktirende  Melodie,  also  der  Contrapunkt  selbst,  als 
Gegenstimme  des  Cantus  ßrmus. 

C'ontraviolwii , s.  Contrabass. 

Con  varlazionl,  mit  Veränderungen;  s.  Variation. 

Couveiiicntin , signum  coneenienliae,  die  Fermate;  s.  daselbst. 

Con  vlvezzn  . Vortragsbez.,  mit  Lebhaftigkeit. 

Con  ulo,  Vortragsbez.,  mit  Eifer. 

Coppel . in  der  Orgel,  s.  Orgel  1 D d. 

Coppeldonc  , H alb  prin  ci  pa  1,  Tubal,  die  Octav  in  der  Orgel. 

l'oppelflöfe,  bei  den  Niederländern  (Adlung)  das  Gemshorn;  s.  daselbst. 

Coppeloctav,  dasselbe  wie  Coppeldone,  Octavregister  in  alten  Orgeln. 
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f'optila , o die  Koppel  in  der  Orgel)  — l eine  seltene  örgeUtimme  von  S Kuss, 
auch  Grosshohlflöte  genannt. 

Coptilntion  der  Verlihltnlase , s.  Verbindung  der  Verhältnisse. 

Cor  de  chana^.  das  Jagd-  oder  Waldhorn)  g.  Horn. 

CoriphaeiiH , s.  Koryphaeux. 

Cormorne  cor,  Horn)  mome,  dunkel,  still),  C'romnrn«,  Chormorne,  ixt  zu- 
weilen gleichbedeutend  mit  Fagott  (/Josse  de  Crotnomc),  mitunter  wird  aber  auch  «las 
Kmmmhom  ’ dessen  Name  wahrscheinlich  aus  Cromortu  entstanden  ist;  so  benannt;  In 
der  Orgel  kommt  es  als  Kohrwerk  von  sanfter  und  stiller  Intonation  vor. 

CornamiiHa.  «)  Ein  altes  schon  lange  gänzlich  verschwundenes  Holzblasinstru- 
ment, mit  einfacher  gerader  Röhre  gleich  den  Uatsanclli , am  unteren  Ende  gedeckt, 
jedoch  an  den  Seiten  herum  mit  einigen  Resonanzlöchem  versehen.  Es  hatte  acht  Ton- 
löcher, zwei  för  die  Daumen  und  sechs  für  die  übrigen  Finger,  aber  keine  Klappen. 
Sein  Tonumfang  betrug  nur  eine  None.  Intonirt  wurde  es  mittels  eines  Rohres,  welches 
jedoch  nicht  unmittelbar  mit  dem  Munde  berührt,  sondern  in  einer  Kapsel  mit  Mundloch 
steckend,  durch  den  in  dieselbe  hineingeblasenen  Wind  zum  Ansprechen  gebracht  wurde, 
ähnlich  dem  der  Schalmey  und  des  Krummhorns.  Letzterem  soll  die  Comnnutsa  auch 
an  Klang  sehr  nahe  verwandt,  nur  stiller  und  sanfter  gewesen  sein.  Man  hatte  fünf  hin- 
sichts  der  Dimension  verschiedene  Arten : eine  für  Hass  mit  dem  Umfange  von  F- g ; 
zwei  lur  Tenor  von  1!  - c,  und  c-d, ; eine  für  Alt  von  </-«,,  und  eine  für  Diseant  von  6-ct. 
— b)  Italienischer  Name  der  Sackpfeife,  s.  daselbst. 

Cornainuto  fort«,  Storto,  auch  Lituus,  ital.  Name  des  Krummhorns. 
S.  daselbst. 

Cor»  et  n pistons,  ö cgi  in  d res.  Ein  Blechinstrument,  Trompetenart  mit  3 Ven- 
tilen, an  Rohr  etwas  kürzer  aber  an  Mensur  weiter  als  die  gewöhnliche  Trompete.  Der 
Umfang  beträgt  zwei  Oetaven  und  zwei  bis  drei  Töne,  von  f*  bis  b,  chromatisch,  doch 
sind  die  drei  höchsten  Töne  schwierig,  die  drei  oder  vier  tiefsten  nur  auf  den  hohen  Stim- 
mungen ausführbar.  Ausserdem  ist  noch  das  kleine  c vorhanden.  Die  besten  und  ge- 
bräuchlichsten Stimmungen  sind  die  in  Ab,  A und  // ; die  höchste  in  C ist  hart.  Der 
Klang  ist  wegen  der  weiteren  Mensur  des  Rohres  nicht  so  schmetternd  als  bei  der  Trom- 
pete, sondern  eher  etwas  hornartig,  aber  platt  und  gemein. 

Cornet  d’Kcbo,  Cornet  trpare,  ein  namentlich  in  französischen  Orgeln  häufig 
als  Echowerk  dienender  Cornet,  der  in  einem  im  Hintergründe  der  Orgel  angebrachten 
Kasten  befindlich  ist,  daher  sein  Klang  aus  weiter  Ferne  zu  kommen  scheint.  Gewöhn- 
lich hat  er  für  sich  ein  eigenes  Clavior.  Uebcr  die  Echowerke  und  die  damit  verbundene 
Cresecndovorrichtung,  s.  Echo,  Echowerk. 

Coniettino , ein  kleiner  Quartzinken,  mit  einem  Umfange  von  d,  -d,. 

Cornetto.  a Ein  altes  Holzblasinstrument,  der  Zinken,  s.  daselbst. — b)  Zwei 
Orgelstimmen  verschiedener  Gattung;  I)  ein  kleines  Pedalrohrwerk,  auch  Spitz  ge- 
nannt, von  blökendem  Klange,  zu  4 und  2 Fuss  veraltet);  und  2 ein  weit  menxurirtes 
offenes  gemischtes  Flötenwerk  von  rohrwerk-  oder  hornartigem  Klange,  dem  letzten 
Viertel  des  17.  Jahrh.  angehörende  französische  Erfindung.  Am  häufigsten  ist  der  Cor- 
net 5-  oder  3fach  ; die  Chöre  des  fünffachen  gehören  dem  S-  4-  i-  2-  und  l-Fusston  an, 
und  heissen  auf  c,  tc,  (gedeckt!,  c,  g,  c,  c,  [offen;;  die  Chöre  des  dreifachen  sind  aus 
4-  3-  1-Fuss  genommen,  bestehen  auf  c,  aus  c,  gt  c,  g,  e.  oder  aus  den  letzten  drei 
Intervallen  des  fünffachen  Cornet,  indem  dessen  zwei  tiefsten  Reihen  fortbleiben.  Er  geht 
nicht  durch  die  ganze  Cluviatur,  sondern  meist  nur  von  c,  aufwärts,  aber  ohne  zu  repe- 
tiren ; für  die  tiefen  Oetaven  des  Clavieres  ist  er  nicht  geeignet,  weil  seine  grossen  Chöre 
viel  Wind  verbrauchen  und  nicht  mehr  zu  einem  Tone  verschmelzen.  Ist  er  gut  gear- 
beitet, so  hat  er  auf  die  Deutlichkeit  des  vollen  Werkes  den  grössten  Einfluss,  ist  auch 
bei  geeigneter  Intonation  zur  Melodicführung  im  Choral  sehr  brauchbar.  Auch  im  Pedal 
kommt  er  unter  dem  Namen  Cornethass  vor. 

Cornetto  dlritto.  gerader  Zinken,  dessen  Mundstück  aufgesetzt  wurde.  Cor- 
netto euren,  krummer  Zinken. 

Cornetto  tnnto,  stiller  Zinken,  eine  veraltete  Art  des  geraden  Zinken  von  sanfter 
Intonation,  mit  gleich  an  das  Rohr  gedrehtem  Mundstück. 
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Cornetto  torto.  Cor  non,  eine  Zinkenart,  die  um  eine  Quint  tiefer  geht  als  der 
gewöhnliche  Zinken,  aber  gleichfalls  15  Töne  im  Umfange  hat.  Sein  Rohr  ist  stark  {wie 
ein  B)  gebogen,  der  Klang  homartig. 

Cornetstimniung,  Cornetton,  bei  den  alten  Orgeln,  s.  Chorton. 

C'orno,  das  Horn. 

Corno  bassetto,  s.  Bassethorn. 

Corno  crouiatlco,  Ventilhorn. 

Corno  da  rarrfa , Carnetio  da  caccia,  Cor  de  chatte,  Com  par/orce,  C'ome  tylcestre, 
das  Jagd-  oder  Waldhorn,  s.  Horn. 

Corno  inglese,  s.  Englisch  Horn. 

Coro , s.  Chor. 

Coro  favorito,  s.  Chorus  recitativus. 

Coro  mutato.  Nach  Prätorius  [Synl.  III.  12T)  Meinung,  in  mehrchörigen  Sätzen 
entweder  ein  mit  einem  anderen  abwechselnder  j oder  ein  mit  anderen  Stimmen  als  der 
Hauptchor  besetzter;  oder  (von  mutus,  still,  sanft  ein  nur  mit  wenigen  Stimmen  besetz- 
ter, daher  dem  Coro  pienn  gegenüber  sanfter  und  stiller  Chor. 

Corona,  a)  italienische  Benennung  der  Fermate  (s.  daselbst);  davon  auch  b)  der 
Orgel punkt  (s.  daselbst)  als  ungehaltener  Bass  oder  Cadenz  Ober  einem  angehaltenen 
Basse. 

Coro  palclietto,  Chorut  extraordinariut,  der  bei  grossen  Musiken  in  die 
anderen  Chöre  verstärkend  raiteinfallende  Capellchor;  palchetto  genannt  von  dem  Ge- 
rüste, auf  dem  er,  von  den  anderen  Chören  etwas  getrennt  und  etwas  mehr  erhöht,  auf- 
gestellt zu  werden  pflegte. 

Coro  apezzato.  Ein  Tonstück  für  zwei,  drei  und  mehr  Chöre,  die  an  verschiedenen 
Orten  der  Kirche  aufgestellt,  meistentheils  mit  einander  abwechseln,  mitunter  aber  auch 
Zusammenwirken.  Zarlino,  Opere  I.  346. 

Correpetiteur,  Correpetitor,  heisst  an  Theatern  derjenige  Tonkünstler,  der  den 
Sängern  die  Opernrolleu  einstudirt  und  sie  mit  ihnen  wiederholt,  ebenso  bei  den  Balleten 
die  Tänzer  in  das  richtige  Einvernehmen  zu  der  begleitenden  Musik  setzt. 

Corthol,  Korthol,  Doppelcorthol  und  Singelcorthol,  Arten  des  alten 
Fagott  oder  Dolcian.  S.  Dolcian. 

Cottage,  Semi-Cottage , s.  Pianoforte  Schluss  des  Artikels). 

foule,  die  von  uns  Schleifer  (s.  daselbst;  genannte  Spielmanier. 

Country-daneee , englische  Tänze,  s.  Angloisen,  a. 

Couplrcn,  abkürzen;  a)  Abkürzung  eines  Satzes  im  Vortrage;  b)  Abstossender 
Noten,  s.  Staccato.  - 

Couplet,  u Allgemein  genommen,  jede  Strophe  eines  Liedes,  die  nach  der  Melodie 
der  ersten  Strophe  gesungen  wird.  Daher  auch  Ä)  die  in  Singspielen  eingelegten  liedar- 
tigen Gesänge  satyrisch-pointirten  und  auf  irgend  welche  Zeitereignisse  und  Zustände 
bezüglichen  Inhalts,  deren  Strophen  alle  nach  einer  Melodie,  und  zwar  gewöhnlich  nach 
einer  bekannten  Volks-  oder  Tanzmelodie  gehen.  Geschickte  Komiker  pflegen  gemein- 
hin einen  guten  Vorrath  vou  solchen  Couplets  zu  haben,  auch  wohl  dergleichen  zu  im- 
provisiren ; geschieht  letzteres  auch  nicht,  so  soll  der  Vortrag  dieser  Gesänge  doch  immer 
den  Anstrich  von  durch  die  Situation  herbeigerufenen  guten  Einfällen  haben,  c)  Gewisse 
melodische  Auszierungen  und  Veränderungen  der  Hauptmelodie,  eine  Art  Variationen; 
auch  die  verschiedenen  Contrapunkte  in  der  Chaconne  und  dem  Passacoglio.  d)  In  raehr- 
strophigen  Compositionen  die  Nebenmelodien,  welche  zwischen  die  Wiederholungen  der 
Hauptmclodie  treten ; z.  B.  die  Zwischensätze  im  Rondo. 

Courante  oder  Corrente,  eine  ältere,  sowohl  zum  Tanzen  selbst,  als  auch  zum 
Singen  und  Spielen  auf  der  Laute,  Geige  und  dem  Clavier  ehedem  gebräuchlich  gewe- 
sene, «laufende  lebhafte«  Tanzmelodie.  «Die  Leidenschafft  oder  Gemüthsbewegung,  so 
in  einer  rechten  courante  vurgestcllet  wird,  ist  die  süsse  Hoffnung.  Denn  es  findet  sich 
was  hertzhafftes,  was  verlangendes  und  was  freudiges  darin;  lauter  Stücke,  daraus  alle 
Hoffnung  zusammengesetzet  wird«  (Mattheson,  Kern  melod.  Wissensch.  S.  120). 

Sie  steht  im  ’/,  oder  % Takt,  mit  einer  kurzen  Note  als  Aufschlag  beginnend,  und  ent- 
hält zwei  Wiederholungstheile.  War  sie  zum  Singen  bestimmt,  so  wurde  die  Melodie 
einfach  und  ungebrochen  gehalten,  für  Clavier  waren  ihr  wie  auch  der  Tanzcouraute 
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mehr  Freiheiten  gestattet,  «auf  der  Geige  aber  hat  sie  fast  keine  Schranken,  sondern 
sucht  ihren  Namen  tüchtig,  mit  immerwährendem  Lauffcn,  zu  behaupten;  doch  so,  dass 
es  lieblich  und  zärtlich  zugehe«.  In  Frankreich  war  sie  für  die  Laute  sehr  beliebt,  »die 
Teutschen  machen  die  Couranten  vor’s  Clavier;  die  Italiäner  vor  die  Vto/ons;  die  Fran- 
tzosen  aber  vor’s  Tantzen  am  besten,  also,  dass  ein  so  grosser  Unterscheid  unter  Cou- 
ranten ist,  als  zwischen  Händeu  und  Füssen«  (I.  Orchester,  S.  186).  ln  den  Suiten  nahm 
sie  die  zweite  Stelle,  nach  der  Allemande  und  vor  der  Sarabande  ein,  und  verlangt  einen 
ernsthaften,  mehr  gestossenen  als  geschleiften  Vortrag. 

('radtaa,  bei  den  alten  Griechen  ein  zum  theatralischen  Gebrauche  bestimmter  No- 
mos für  die  Flöten. 

Credo,  der  dritte  Satz  in  der  Messe.  S.  Missa. 

Creiiihnliiin , Brummeisen,  s.  Maultrommel. 

Crt-pilnetiliiui,  s.  Tintinnabulum. 

Crescendo,  a)  Vortragsbez.,  wachsend,  an  Klangstärke  nämlich;  abgekürzt 
cresc.,  ebenso  häufig  durch  das  Zeichen  — =d  ausgedrückt.  S.  Vortragsbezeich- 
nungen, Vortrag.  — Zuweilen  kommt  das  Wort  auch  als  Bezeichnung  zunehmender 
Geschwindigkeit  des  Tempo  vor;  il  temjm  crescendo,  gleichbedeutend  mit  uccelerando.  Die 
Zeichen  des  Cresc.,  Dimin.,  p und  f scheinen  in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrh.  aufge- 
kommen zu  sein;  Burney  rühmt  Madrigale  von  Mazzocchi  1638,  wegen  dieser  als 
neu  darin  vorkommenden  Zeichen.  In  der  Instrumentalmusik  ausgebildet  und  mit  grosser 
Wirkung  verwendet  wurde  das  cresc.  und  dimin.  erst  von  der  Manheimer  Capelle  (s.  da- 
selbst und  Burney’»  lieisen  II.  71),  um  Mitte  des  18.  Jahrh.  b ) Zwei  Arten 

Fortepiano’s  von  Bauer  in  Berlin  1 7 Mi  erfunden.  Die  erste,  von  Pyramidenform,  hatte 
8 Pedale,  mittels  deren  8 Arten  Klangveränderungen  hervorgebracht  werden  konnten, 
ausserdem  eine  Verschiebung  für  Transpositionen  um  1 und  2 Töne  höher.  Die  zweite, 
Royal  Crescendo,  war  der  Gestalt  nach  ein  kleines  Clavier  mit  Hämmerchen,  Um- 
fang von  P-/|,  von  c,  - /,  mit  sanft  intonirten  Flöten : ausserdem  liess  cs  sich  sechsmal 

verändern. c)  In  derOrgel,  s.  Schweller  (Dach- und  J alousieschweller),  Echo. 

— Ferner  eine  Einrichtung  an  einer  Orgel  in  der  Johanniskirche  zu  Gouda,  1736  von 
Jean  Moreau  erbaut.  Waren  alle  drei  Manuale  derselben  gekoppelt  und  drückte  man 
die  Tasten  des  Hauptwerkes  etwa  nur  um  die  Dicke  eines  Thalers  nieder,  so  sprach  das 
Hauptwerk  allein  an,  drückte  man  sie  tiefer  herunter,  so  erklang  das  Oberwerk  mit,  und 
wenn  am  tiefsten,  so  erklangen  alle  drei  Manuale,  so  dass  man  eine  Art  Crescendo  und 
Diminuendo  herausbringen  konnte.  Natürlich  setzte  die  Spielart  sehr  viele  Uebung 
voraus. 

CretlcUH  (Amphimacer),  metrischer  Fuss  aus  einer  Kürze  zwischen  zwei  Längen 
(-  ~ -)  bestehend.  S.  Metrum  II  b 8. 

Oibruin , Sieb  , poly  stomaticum  (bei  Kircher),  das  Fundamentalbrett  in  der 
Orgelwindlade.  S.  Orgel  I C d. 

Croche  (franz.),  die  Achtelnote;  double  croche,  Sechszehntel;  triple 
croche,  Zweiunddreissigtheil. 

Cromn,  ch  rom  a (ital.),  croche  franz.),  die  A c htelnote.  In  älteren  Werken 
findet  man  das  Wort  oft  Achtelnotengruppen  beigesetzt,  die,  auf  demselben  Tone  lie- 
gend, aus  Zergliederung  grösserer  Noten  entstanden,  aber  in  der  Notenschrift  abbrevirt 
sind.  Semicroma  [double  croche) , die  Sechszehntel-,  Bis  croma  [triple  croche),  die 
Zweiunddreissigtheilnotc. 

Gromette,  der  Krummbügel  an  Blechinstrumenten. 

Cromorne,  s.  Cormorne. 

Grotalinn,  Krotalon , ein  Klapperinstrument  der  Griechen  und  Römer,  über 
welches  verschiedene  Angaben  sich  finden.  Nach  einigen  bestand  es  aus  zwei  oder  auch 
aus  mehreren  mittels  einer  Handhabe  verbundenen  Metallstücken,  nach  anderen  aus 
Rohr,  Holz  oder  Thon.  Bonanni  [(Jab.  arm.  PI.  85)  stellt  es  als  ein  Dreieck  mit  Quer- 
stäben und  daran  aufgezogenen  Ringen  dar.  Manche  verwechseln  es  mit  den  Cymbeln 
(vergl.  Walther;  Forkel,  Gesch.  d.  M.  I.  720) , so  auch  La  Borde  f Essai  etc.  1.  237), 
der  es  als  zwei  heckenartig  geformte  Platten,  welche  mit  beiden  Händen  erfasst  und  an 
einander  geschlagen  werden,  abbildet;  dies  sind  aber  Cymbeln.  Es  wurde  beim  Tanze 
zur  Markirung  des  Rhythmus,  und  zwar  meist  von  Weibern  Crotalistae) , geschlagen  oder 
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geschüttelt.  — ßonanni  (a.  a.  O.  Fl.  89)  bildet  auch  ein  bei  orientalischen  Völkern 
gebräuchliches  CrotiilQH  ab,  au»  einem  an  einem  langen  Stabe  befestigten  Schellenringe 
bestehend.  Die  Hirten  in  Norddeutschland  bedienen  sich  eines  ähnlichen  Schellenstabes. 

('rtlt'iHxnt* , ein  Theil  des  Credo:  s.  Missa. 

Crnsithyros,  bei  den  alten  Griechen  ein  Lied,  welches  man  unter  Begleitung  von 
Flöten  tanzend  sang. 

C'rwth,  Cr  owtle,  Chrotta,  Rotta.  Ursprünglich  Benennung  eines  keltischen,  in 
Gallien  und  Britannien  einheimischen  Saiteninstrumentes,  welches  Aehnlichkeit  mit  unse- 
rer Cither  gehabt  haben  soll.  In  späterer  Zeit  aber  hat  man  den  Namen  auch  auf  neuere 
Saiten-  und  selbst  Bogeninstrumente  übertragen.  Vergl.  Zamminer,  die  Musik  S.  988. 

( '-Schlüssel , das  Schlüsselzeichen  des  eingestrichenen  c,  durch  dessen  Stellung 
auf  dem  Liniensystem  angezeigt  wird,  auf  welche  Linie  das  eingestrichene  c zu  stehen 
kommen  soll.  In  älterer  Zeit  bediente  man  sich  des  C-Schlüssels  je  nach  höherer  oder 
tieferer  Lage  des  Gesanges  auf  allen  fünf  Linien,  heutzutage  kommt  er  nur  noch  auf  der 
1.  3.  und  4.  vor.  Das  Nähere  s.  Notenschrift  B,  Bcisp.  3,  5,  G,  7,  9. 

C-soI-fa,  C-fn-ut  und 

C-sol-fn-  nt,  Solmisationsnamen  des  Tones  C im  alten  System  der  llexachorde. 
Trat  der  Ton  C in  einem  Hexach.  dur.  auf,  so  hiess  er,  als  4.  Stufe  desselben,  fa:  im 
Hexaeh.  moll.  als  5.  Stufe  sol;  und  im  Hexach.  nat.  als  I.  Stufe  ut.  Das  C acutum 
(unsere,)  kam  im  III.  Hexach.  moll.,  im  IV.  dur.,  und  im  V.  nat.  vor,  erhielt  daher  alle 
drei  Silben,  mit  denen  es  in  diesen  drei  Hexachorden  benannt  wurde,  hiess  demnach 
C-sol-fa-ut.  Das  C grave,  unser  kleines  c,  kam  nur  im  I.  Hexach.  dur.  und  im  II. 
nat.  vor,  erhielt  demnach  die  Benennung  C-fa- ut.  Und  (das  C excellcm,  unsere,,  trat 
im  VI.  Hexach.  moll.  und  im  VII.  dur.  auf,  wurde  demnach  mit  dem  Namen  C-sol-fu 
belegt.  Näheres  hierüber  im  Artikel  Solmisation,  Tabelle  Beisp.  4.  — Ehedem  be- 
zcichnetc  man  mit  den  Silben  C-sol-fa-ut  des  c acutum  auch  den  C-Schlüssel.  — ln  der 
neueren  Solmisation  der  Franzosen  und  Italiener,  in  welcher  Mutation  der  Silben  nicht 
mehr  stattfindet  (s.  Notens  ch  rift  C 1 b),  wird  der  Ton  c stets  mit  ut  benannt,  statt 
dessen  die  Italiener  jedoch  der  Silbe  do  sich  bedienen,  weil  sie  sangbarer  ist. 

flirrende,  Currendeknaben;  eine  Gesellschaft  Schüler,  die  beim  öffentlichen 
Gottesdienste,  Betstunden,  Begräbnissen  etc.,  wenn  der  eigentliche  Kirchenchor  nicht 
gegenwärtig  ist,  unter  Anführung  des  Cantors  oder  Präfecten  des  Sängerchores  Lieder 
singen  und  die  Gemeinde  im  Gesänge  unterstützen.  Ihren  Namen  tcurrere,  laufen)  haben 
sie  wohl  von  einer  alten  Sitte,  derzufolgc  sie  an  gewissen  Tagen  der  Woche,  die  Strassen 
durchziehend,  Kirchenlieder  vorPrivathäusem  gegen  eine  Geldvergütung  zu  singen  pfleg- 
ten. An  manchen  Orten  hat  dieser  Gebrauch  noch  bis  in  das  2.  und  3.  Decennium  dieses 
Jahrh.  sich  erhalten  ; gegenwärtig  aber  ist  er  ganz  abgekommen.  Schriften  darüber  giebl 
es  von  Mag.  Christ.  Gotth.  Stemler,  Abhandl.  aus  der  Kirchengcsch.  v.  d.  Currende 
und  denen  Currendanem,  Leipzig  1765.  Christ.  Gottl.  Heyne,  Ueber  die  Currende, 
im  Reichsanzeiger  1799,  Nr.  217,  S.  2179-2482;  dringt  auf  völlige  Abschaffung  der  Cur- 
rende (Gerber). 

Cur» ns . die  tägliche  Reihe  der  zu  den  canonischen  Stunden  , Tagzeiten)  gehören- 
den llitualgesänge  in  der  alten  Kirche.  Cursut,  officium  Ecclesiasticum,  seu  series  Orati- 
onum  Psalmorum,  Hymnorum  et  ecterarum  precationum,  qttae  quotidie  in  Ecclesia  decan- 
tantur.  Das  Absingen  dieser  Gesänge  hiess  cursiren. 

fuspidn , flauto  cuspido,  s.  Spitzflöte. 

(.'astos,  ist  das  Zeichen  *v  oder  v t , welches  man  ehedem  an  das  Ende  eines  Lini- 
ensystems auf  diejenige  Linie  oder  in  denjenigen  Zwischenraum  setzte,  auf  welche  oder 
in  welchen  die  erste  Note  des  nächstfolgenden  Systems  zu  stehen  kam.  Zweck  desselben 
war  Erleichterung  des  Notentreffens  beim  Wechsel  der  Zeilen. 

Cycllselic  Formen , die  grossen  aus  mehreren  getrennten  Sätzen  bestehenden  In- 
strumentalformen, als  Sonate  Symphonie  Quatuor  etc.,  sowie  auch  die  älteren,  Suite 
Partie  Serenade  etc.  Allen  modernen  mehrsätzigen  Instmmentalstücken  grundleglich  ist 
die  Sonate,  und  die  ihnen  allen  gemeinsamen  Formumrisse  sind  unter  Sonate  beschrie- 
ben, ausserdem  jeder  Form  für  sich  noch  in  einem  eigenen  Artikel  gedacht;  hier  nur 
einiges  allgemeine  über  das  Wesen  dieser  Formen  und  den  inneren  Zusammenhang  ihrer 
Sätze.  Jeder  Salz  der  cyclischen  Formen  ist  für  sich  selbständig  abgeschlossen,  steht  mit 
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den  übrigen  Sätzen  jedoch  in  innerem  und  zwar  in  ähnlichem  Zusammenhänge,  wie  die 
einzelnen  Phasen  und  Entwieke'ungsperioden,  in  welche  ein  Oefühlsereigniss  eintritt  und 
durch  die  hindurch  es  »einen  Verlauf  nimmt,  mit  demjenigen  Grundgefühle,  von  wel- 
chem das  ganze  innere  Erlebnis»  nusgegaugen  ist  und  getragen  wird.  Alle  Gefühlser- 
scheinungen  können  in  ihrem  Verlaufe,  auch  wenn  sic  von  denselben  Grundgefühlen 
ausgehen,  vielfache  Modificationen  annchmen,  und  für  diese  verschiedenartigen  Gefühls- 
bewegungen  hat  die  Phantasie  des  Tonsetzers  eine  unendliche  Anzahl  der  verschieden- 
artigsten Tonbewegungen  *)  und  liilder.  Dabei  kann  aber  der  allgemeine  Entwickelungs- 
gang verschiedener  grosser  Gefuhlscreignisse  in  seinen  Umrissen  ziemlich  einfach  und 
deutlich  gegliedert  sein,  indem  ein  Gefühl  entweder  als  andauernder  Zustand  stetig  ver- 
harrt, oder  durch  innere  oder  von  aussen  einwirkende  Einflüsse  Hemmung  oder  Aende- 
rung  der  Richtung  erleidet,  nach  Ileseitigung  der  Einflüsse  aber  wiederum  in  seinen  frü- 
heren Zustand  zurückkehrt,  wcnnauch  niemals  so  völlig  unberührt,  als  ob  jene  Einflüsse 
gamicht  vorhanden  gewesen  oder  durchaus  wirkungslos  vorübergegangen  wären.  Oder 
die  Gefühlsbewegung  kann  allmälig  oder  auch  plötzlich  in  ihren  Contrast  Umschlagen 
und,  entweder  nur  momentan  oder  andauernd,  darin  verbleiben.  In  der  Wirklichkeit 
können  solche  Uebergänge  aus  einer  Periode  in  die  andere  desselben  inneren  Ereignisses 
sehr  plötzlich,  aber  auch  so  leise  und  allmälig  geschehen,  dass  wir  selbst  uns  ihrer  kaum 
bewusst  werden.  Vermag  nun  die  Tonkunst  alle  solche  Bewegungen  innerer  Art  auch 
auf  das  Feinste  und  auf  eine  dem  Gefühle  vollkommen  deutliche  Art  darzustellen,  so  sieht 
sie  sich  doch  genöthigt,  da  sie  sinnliche  Anschaulichkeit  (für  das  Gefühl)  beabsichtigt 
und  solche  nur  mit  Hülfe  fester  plastischer  Formen  erreichen  kann,  jede  darzustellende 
Bewegung  von  grösserer  Ausdehnung,  je  nach  den  sich  bemerkbar  machenden  Haupt- 
perioden, zu  gliedern  und  zu  bestimmten  grösseren  Gruppen  von  Tonbildem  zusammen- 
zuschliessen.  Diese  grösseren  Gruppen  sind  in  cyclischen  Tonwerken  die  einzelnen  Sätze. 
Die  Bewegung  jedes  einzelnen  dieser  Sätze  ist  von  der  aller  übrigen  verschieden, 
wobei  kaum  zu  bemerken  nothwendig,  dass  hier  unter  Bewegung  nicht  etwa  Zeitmaass 
allein  verstanden  wird,  sondern  jener  ganze  innere  Rhythmus  von  Hebung  und  Senkung 
des  Gefühls-  und  Tonganges,  des  Auf-  und  Abwogens  der  Tonbilder,  des  Wechsels  in 
der  Gruppirung  etc.  S.  den  Art.  Bewegung  IV.  Diese  Bewegung  also  ist  in  jedem 
Balze  eine  andere,  und  es  muss  sogleich  hier  sich  herausstellen,  dass  Anzahl,  Wahl  und 
Anordnung  der  Sätze  eines  cyclischen  Tonwerkes  von  der  Idee  des  Componisten,  wenig- 
stens soweit  die  Formgattung  nicht  etwa  durch  völlig  abnorme  Zusammenstellung  un- 
kenntlich gemacht  wird,  abhängig  ist.  Namentlich  die  Claviersonate,  als  Soloform  mehr 
der  subjectiven  Empfindung  unterworfen  als  auf  objective  Darstellung  hingewiesen,  ver- 
fährt in  der  Bestimmung  ihrer  Sätze  beiweitem  freier,  als  die  Symphonie  und  die  Ton- 
werke für  mehrere  obligate  Instrumente.  Es  finden  sich  Sonaten,  welche  aus  zwei 
schnellen,  und  andere,  die  aus  einem  schnellen  und  einem  langsamen  Satze  bestehen, 
wiederum  andere,  dreisitzige,  haben  kein  eigentliches  Adagio  oder  Scherzo,  und  auch 
unter  viersätzigen  finden  sich  von  der  vorhin  erklärten  Ordnung  völlig  abweichende  Fol- 
gen der  Sätze  (z.  B.  Beethoven,  Op.  53,  Cdur).  Immerhin  aber  ist,  der  mannigfachen 
Ausnahmen  ungeachtet,  die  aus  Allegro  Adagio  Scherzo  und  Finale  bestehende  Sonaten- 
form als  die  grundlegliche  und  zugleich  am  höchsten  entw  ickelte  anzusehen.  Der  Erste 
Satz  bildet  mit  seiner  plastischen  und  breit  angelegten  Form  die  feste  Grundlage,  auf 
der  die  ganze  fernere  formale  und  ideelle  Entwickelung  des  Tonwerkes  begründet  ist. 
Das  Adagio  beruhigt  die  den  Ersten  Satz  beherrschenden  lebhaften  Gefühle  auf  irgend 
eine  Weise,  dämpft  die  Leidenschaft,  führt  sie  durch  Schmerz  und  Trauer  hindurch  zur 
Abklärung,  oder  befähigt  das  Gefühl  durch  zeitweilige  Ruhe  zu  einer  ferneren,  mögli- 
cherweise noch  stärkeren  Erhebung.  Das  Scherzo  hat,  uneraehtet  es  nicht  in  allen  So- 
naten vorkommt,  doch  eine  bedeutende  Aufgabe,  die  der  Vermittelung  zwischen  schroffen 

1)  GcfUhU-  und  Tonbewegungen  betrachten  wir  als  identisch,  insofern  letztere  ein  unmittelbare#  Product 
jeuer  sind,  oh ue  jedoch  damit  sagen  zu  wollen,  der  Cuniponiat  miiue  jederzeit  von  einem  in  allen  seinen  Momen- 
ten ihm  zu  vollkommen  klarem  De«  ueetaein  gelangten  Gefühl  amvgehen  und  diese#  Schritt  vor  Schritt  durch  Ton- 
bewegung analogeren  wollen.  Klurheit  des  inneren  Schauen»,  mithin  auch  Anknüpfung  an  ein  bestimmte# 
Ürundgefühi,  wird  allerdings  vorau#ge#etzt,  indem  sonst  eine  inuetikalisch-logiaehc  Entwickelung  des  Tonwerke# 
uicht  möglich  int,  höchstens  eine  formal  richtige  erreicht  werden  kann.  Doch  wird  der  Tonsetzer  von  diesem 
Gefühle  eben  nur  geleitet,  ohne  e#  in  allen  «einen  Specialitktcu  vollkommen  deutlich  durcbachaut  tu  haben  oder 
in  Worte  kleiden  iu  können. 
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Gefühlagegermätzen,  die  im  vorangehenden  und  folgenden  Satze  etwa  ausgedrückt  »ein 
mögen.  Der  in  ihm  waltende  Humor  versöhnt  durch  seinen  in  scherzhaftes  Gewand  ge- 
kleideten tiefgefühlten  Emst  den  Schmerz  uud  händigt  die  Leidenschaften ; oder  Witz 
und  Laune  treiben  ein  heiteres  Spiel  mit  den  Gefühlen  und  erhellen  dadurch  trübe  Stim- 
mungen oder  steigern  eine  ohnedies  lebhafte  Empfindung  noch  höher.  Ist  der  Erste 
Satz  ü.  B.  kräftig  und  feurig,  so  wird  das  Gefühl  nach  einiger  Zeit  für  die  sanften  Stim- 
mungen eine«  Adagio  um  so  empfänglicher  sein,  oder  auch  in  Gefühle  des  Schmerzes  und 
der  Trauer  sieh  versenken,  hieraus  jetloch  wiederum  durch  da«  Scherzo  von  neuem  er- 
weckt werden,  um  im  letzten  Satze  möglicherweise  zu  einer  noch  höheren  Erhebung  als 
im  Kisten  zu  gelangen.  Oder  auf  den  leidenschaftlich  erregten  Ersten  Satz  folgt  ein 
Scherzo,  um  durch  Heiterkeit  und  anmuthigen  Frohsinn  die  Seele  milderen  Gefühlen  (im 
Adagio;  zugänglich  zu  machen  und  int  letzten  Satze  eine  beruhigte  Haltung  gewinnen 
zu  lassen.  So  stehen  die  Sätze  in  einem  iimern  Verhalt  von  Hebung  und  Senkung,  An- 
spannung und  Beruhigung,  ähnlich  dem  Periodenbau,  weimnucli  in  beiweitem  grösserem 
Maassstube  und  allgemeinerem  Sinne.  Der  einzelne  Satz  der  Sonate  oder  Sjmpbonie  er- 
scheint, vennaitch  formal  abgeschlossen,  so  doch  ideell  unvollständig,  dn  io  ihm  allein 
der  ganze  innere  Hergang  nicht  begriffen  werden  kann,  er  daher  durch  den  folgenden 
Satz  eine  Ergänzung  erfahren  muss,  indem  diesem  die  Erledigung  einer  anderen  Seite 
oder  anderen  Entwickeluugsgruppc  des  ganzen  Gedankens  überlassen  bleibt.  Auch  rein 
äusserlieh  betrachtet  ist  die  Theilung  in  Sätze  von  verschiedener  Bewegung  »oUt wendig, 
indem  auch  hier  nur  durc  h einen  woli imotivirten  Wechsel  unsere  Aufmerksamkeit  einen 
so  langen  Zeitraum  hindurch,  ul»  ein  grosse»  cyclische»  Ittetruriientalwerk  erfordert,  frisch 
erhalten  werden  kann.  Ein  Tonsatz  von  der  Zeitdauer  einer  grossen  Symphonie  würde, 
aller  möglichen  sonstigen  Schönheit  ungeachtet,  unerträglich  weil  unlässlich  werden, 
wenn  er  in  stets  gleicher  Bewegung  fortginge.  Innerhalb  der  einzelnen  Sätze  aber  ist  die 
Bewegung,  wennauch  mit  Xebenmotiven  und  Contrusie»  untermischt  und  sehr  mannig- 
faltig, doeit  dem  Qrundcharacter  nach  eine  durchaus  einheitliche,  »o  dass  die  Sätze  deut- 
liche und  anschauliche  Bilder  eines  gewissen  GefühLzustamlcs  sein  können,  l'nd  zu  sol- 
cher selbständigen  Anschaulichkeit  muss  jeder  einzelne  Satz  »ich  au  -pragen,  well  Deut- 
lichkeit des  Ganzen  nur  aus  Bestimmtheit  im  Einzelnen  entspringen,  und  da  wo  solche 
mangelt,  überhaupt  nicht  von  ('haracter,  folglich  auch  nicht  von  Einheit  und  Contrast 
die  Kode  sein  kann,  sondern  alles  in  Unklarheit  verschwimmen  muss.  Haben  wir  nun 
mit  der  Theilung  der  cyclischen  Form  in  die  verschiedenen  Sätze  die  grössere  Gliederung 
des  Gcsammtinhaltes,  so  ist  wiederum  die  innere  Gruppirung  eines  jeden  dieser  Sätze 
eine  derartige,  dass  »ie  bei  aller  Einheitlichkeit  doch  dem  mannigfaltigsten  Inhalt  zur 
Aufnahme  dienen  können ; nicht  nur  einem  und  demselben  Ttmgedanken  kann  in  alle 
Einzelnheitcn  hinein  eine  sehr  umfassende  Austragung  zu  Theil  werden,  sondern  auch  zur 
Erhellung  dienende  Contraate  können  aus  ihm  heraus  und  ihm  gegenübertreten.  Lud 
somit  wird  es  dem  Coraponisten  möglich,  bei  aller  Einhaltung  der  einmal  angenommenen 
Forniuinrisse,  die  ganze  Bewegung  innerhalb  des  .Satzes  so  zu  leiten,  dass  die  entweder 
ganz  abschliessende,  oder  nur  zeitweilig  sich  beruhigende,  oder  aufs  neue  und  höher  als 
vordem  sich  erhebende  Bewegung  des  folgenden  Satze»  mit  einer  gewissen  Notliweudig- 
kuit  hervorgerufen  erscheint.  Kanu  auch  von  unbedingter  Folgerichtigkeit  des  logischen 
Denkens  hier  so  wenig  als  sonst  anderswo  in  der  Musik  die  Jfede  sein,  so  ist  doch  für 
die  Logik  des  künstlerischen  Gefühls  die  Herstellung  eines  erkennbaren  Zusammenhan- 
ges thata&chlich  ermöglicht.  Die  Tonformen  sind,  ohne  dass  ihre  harmonische  Abrun- 
dung zersprengt  zu  werden  braucht,  unter  den  Händen  des  Meister»  völlig  biegsam  und 
geeignet,  einen  unendlich  verschiedenen  Inhalt  aufzunchmen,  mithin  eine  ebenso  man- 
nigfache Durchbildung  zu  erfahren.  Durch  Einheit  und  Contrast,  Hebung  und  Sen- 
kung der  Tongestalten,  durch  das  Wechselspiel  der  dynamischen  Kräfte  und  des  (’olo- 
rits  kann  die  einzelne  Phase  der  ganzen  Bewegung  dem  Gefühle  des  Hörers  mit  solcher 
Deutlichkeit  vergegenwärtigt  werden,  dass  auch  der  Zusammenhang  de»  das  ganze  Werk 
beherrschenden  Gedankens  ihm  nicht  undeutlich  bleiben  wird,  wenngleich  der  Mit- 
thätigkeit.seiner  Phantasie  und  Vorstellung  viel  anheimgegeben  ist,  wie  solches  ja  hei 
allen  Künsten,  allerdings  hei  der  Musik  am  meisten  geschieht,  worin  aber  auch  zu- 
gleich ein  nicht  geringer  Theil  des  Kunstgenusses,  den  der  Empfangende  am  Kunstwerke 
hat,  beruht. 
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Cymbul,  Dolce  melo,  das  H a ckebre 1 1 , «.daselbst. 

(yinbnlimi  II ier onymi),  ein  alte»  fabelhafte»  Instrument,  welches  Prätorius 
nach  Seb.  Wir  düng  anführt  und  abbildet.  Demzufolge  war  e»  ein  Blasinstru- 
ment, aus  12  um  einen  King  henimstehenden,  mit  Aufschnitten  versehenen  Pfeifen  (»sol- 
len auch  die  zwölf  Apostel  bedeuten«!  zusammengesetzt.  Kin  Kohr  zum  Anblasen  scheint 
in  den  King  zu  münden.  Wie  die  Pfeifen  einzeln  angesprochen  haben  sollen,  kann  man 
sich  nicht  erklären,  wenn  nicht  etwa,  wie  beim  Cheng  der  Chinesen,  nur  diejenige  Pfeife 
intonirte,  dereu  Aufschnitt  man  zuhielt.  Wahrscheinlich  aber  waren  die  zwölf  Apostel 
die  Hauptsache  dabei. 

Cynibnlum  universale  [teu perfeHum) , s.  Cla v icy mbalum  universale. 

C'ymbel,  Cimbale,  bedeutet  in  der  Orgel  zweierlei:  1)  Eine  kleine,  sehr  scharf 
intonirte  gemischte  Flötenstimme,  der  Kleinheit  wegen  meist  nur  im  Umfange  einer  Octav 
disponirt  und  repetirend.  Ist  das  Cymbel  dreifach,  so  enthält  es  entweder  Octav,  Quint 
und  Octav,  oder  Octav,  Quint  und  Terz;  ist  e»  zweifach,  so  besteht  es  aus  Octav  und 
Terz,  oder  aus  Octav  und  Quint.  Kommt  auch  unter  dem  Namen  Cymbelscharf  und 
im  Pedal  als  Cymbel  hass  vor.  Vier-  und  fünffach  kann  man  es  ebenfalls  linden,  aber, 
wie  es  scheint,  nur  sehr  selten.  2)  Kin  sehr  unerhebliches,  an  Klang  einem  Schlittenge- 
läute ähnliches  Glockenspiel,  welches  in  nächster  Nähe  der  innerhalb  des  Orgelgehäuses 
befindlichen  Welle  eines  üusserlich  sichtbaren  Sternes  (Cymbclstern,.  angebracht  ist. 
An  der  Welle  des  Sternes  befinden  sich  kleine  Arme,  welche,  wenn  der  Stern  durch  einen 
auf  ein  an  ihm  befestigtes  Flügelrad  geleiteten  Wind«trom  in  Umdrehung  gesetzt  wird, 
vermittelst  Federn  die  Glöckchen  anschlagen.  Der  Conduet,  welcher  den  Windstrom  aus 
der  Windlade  auf  das  Flügelrad  hinführt,  wird  durch  einen  Kegisterzug  geöffnet.  An 
älteren  grösseren  Orgeln  befinden  sich  gewöhnlich  mehrere  solcher  Cymbelstemc ; jetzt 
ist  diese  Spielerei  ganz  abgekommen,  nur  in  Dorfkirchen  sieht  man  sie  noch  hie  und  da. 

('yiiibclii  [Kymbalui],  Schlaginstrumente  der  Alten,  von  Erz,  ähnlich  unseren  Be- 
cken, mit  Handgriffen  versehen,  so  dass  sie  erfasst  und  an  einander  geschlagen  werden 
konnten. 

t'ymbeloetavc,  Cy  inbelpaiike  und  t’y  mhclregal  sind  kleine  scharf  intonirte 
Orgelregister;  die  letzteren  beiden  kommen  nur  in  alten  Orgeln  und  auch  in  solchen  nur 
sehr  selten  vor. 

t'yiubeMern , in  der  Orgel,  s.  Cy  mbe  1 2. 

D. 

».  i)  Buchstabenname  der  zweiten  Ton»tufe  unseres  modernen  von  C aus  gerech- 
neten Tonsystems;  in  der  alten  Solmisation  D-la-aol-re,  D-la-sol  und  D-iol-re;  bei  den 
Franzosen  und  Italienern  re.  Gegen  den  Grundton  C macht  der  Ton  D einen  sogenann- 
ten grosseu  ganzen  Ton  aus,  seine  Saitenlänge  verhält  sich  zu  der  de«  Tones  C wie  S : », 
folglich  seine  Schwingungszahl  wie  i) : 8,  weshalb  in  der  Tonberechnung  das  Verhältnis« 
des  grossen  ganzen  Tone«  durch  % oder  % dargestellt  wird.  S.  Ganzer  Ton.  In  alter 
Zeit  diente  das  dd  [d  excellens , unser  d,  auch  als  Schlüssel,  scheint  jedoch  als  solcher 
nicht  lange  im  Gebrauch  gewesen  zu  sein,  bei  den  älteren  Menauralisten  kommt  er  nicht 
mehr  vor.  Die  griechischen  und  lateinischen  Namen  des  Tones  1)  im  Tetrachordsystem 
der  Griechen  s.  TetrachordC,  Beisp.  3. — 2)  Auf  Stimmen,  Abkürzung  von  Dil  - 
eantus  oder  Dessut.  — D.  m.  bedeutet  dextra  manu;  D.  c.,  Da  capo. 

Da,  erste  Tonsilbe  der  Graun’schcn  Damenisation.  S.  Solmisation  3. 

Da  capo,  von  Anfang,  abgekürzt  in  D.  C.  oder  Da  cop.,  kommt  am  Ende  ver- 
schiedener Tonstüeke  vor  und  zeigt  an,  dass  der  erste  Satz  oder  die  erste  Hauptperiode 
des  Tonstückes  wiederholt  werden  «oll.  Die  Wiederholung  erstreckt  sich  bis  zu  derjenigen 
Stelle,  die  durch  das  Wort  Fine  (Ende)  oder  durch  eine  Fermate  («p-  oder  'T')  als  eigent- 
licher Schluss  kenntlich  gemacht  ist.  Am  häufigsten  ist  der  Gebrauch  des  Da  capo  in  der 
grossen  Arie,  deren  erster  Theil,  bis  auf  die  Veränderungen  und  neuen  Auszierungen, 
welche  der  Sänger  nach  Willkür  und  Geschmack  damit  vomahm,  hinter  dem  zweiten 
genau  wiederholt  wurde.  (S.  Arie  B,  1 eff.)  Die  Angabe,  Aless.  Scarlatti  hübe  es 
zuerst  in  der  Oper  Theodo  ra  IG93  angewendet,  ist  falsch ; bekannt  war  es  bereits  um 
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Mitte  de»  17.  Jahrh.,  nach  Burney  um  10S0  schon  sehr  häufi",  und  soll  Ilist.  IV. 

1.14)  bereit«  in  der  Oper  Clearco  von  Tenaglia  (1661  anzutreffen  «ein.  — Der  Chor 
von  der  Form  der  grossen  Arie  hat  es  ebenfalls,  ebenso  in  der  modernen  Sonatenform 
der  erste  Theil,  der  zweimal  gespielt  wird,  wie  auch  jeder  der  beiden  Theile  des  Scherzo 
(Menuett)  und  des  Trio,  sowie  nach  dem  Trio  das  ganze  Scherzo.  Doch  pflegt  man  beim 
Sonatensatze  das  Wort  Du  capo  nicht  hinzuschreiben,  sondern  den  zu  wiederholenden 
Theil  einfach  mit  einem  Repetitionszeichen  zu  notiren.  Am  Ende  des  Trio  im  Scherzo 
steht  mitunter  Scherzo  da  capo  senza  repetizione,  d.  h.  das  Scherzo  soll  wiederholt  wer- 
den, jedoch  ohne  Repetition  »einer  Theile.  — Fr.  C’hry  »ander  hat  (in  seiner  Iländel- 
biographie)  für  das  Da  capo  in  der  grossen  Arie  den  treffendon  deutschen  Ausdruck 
Rundstrophe  eingeführt,  wie  auch  im  gleichn.  Art.  näher  angegeben. 

Dach , die  Decke  oder  obere  Platte  (Resonanzplatte)  des  Corpus  der  Geigen  und 
anderer  Saiteninstrumente.  S.  Geige  B und  Resonanzboden. 

Daeliseliwellcr,  in  der  Orgel;  ».Echo,  Echowerk. 

Dactyli,  ein  Haupttheil  des  Lobgesanges  auf  den  Apollo,  womit  bei  den  pythischen 
Spielen  um  den  Preis  gestritten  wurde.  S.  Ampeira. 

Ractylus.  metrischer  Fuss,  aus  zwei  auf  eine  Länge  folgenden  Kürzen  bestehend 
(-  - -).  S.  Metrum  II. 

Dämme  . in  der  Orgel,  gewisse  innere  Theile  der  Windlade.  S.  Orgel  I C e. 

Dämpfer  ( sordino ),  Dämpfung,  aj  An  Clavierinstrumenten  eine  in  neuerer  Zeit 
mittels  eines  Fusstrittes  (Pedal)  regierte  mechanische  Vorrichtung  zur  Verhinderung  des 
Nachklanges  der  Saiten  nach  Aufhebung  der  Finger  von  den  Tasten,  s.  Piano  forte  5. 

— b)  An  Geigen,  Trompeten  und  anderen  Instrumenten,  s.  Sordino.  — c)  Bei  den 
Pauken  [Timpani  cojwrti),  s.  Pauken.  — Bezeichnet  wird  in  den  Stimmen  für  Clavierin- 
strumente  die  Hebung  des  Dämpfers  mit  der  Abbreviatur  Ped.  (von  Pedal)  oder  zuweilen 
mit  einem  Sterne  :£,  auch  kommt  der  Ausdruck  senza  Sordino  vor  (s.  daselbst);  da»  Nie- 
derlassen mit.^'t-  oder  auch  mit  sfc,  wenn  das  Aufheben  durch  Ped.;  desgleichen  mit  con 
sordino,  wenn  das  Aufheben  durch  senza  Sordino  angezeigt  ist.  In  Stimmen  der  Geigen 
und  anderen  Instrumente,  an  denen  der  Dämpfer  überhaupt  Anwendung  findet,  besagen 
die  Worte  con  sordini  (abbr.  con  so  cd.  , dass  er  in  Gebrauch  genommen ; senza  Sordini 
l senza  sord.),  dass  er  beseitigt  werden  soll. 

Da  Ire , türkische  Handtrommel,  baskische  Trommel,  Tambourin  (s.  daselbst). 

Dal  Sfgno , vom  Zeichen,  s.  Wiederholungszeichen. 

Dninenisation  , die  von  G ra  un  eingeführten  Silben  zum  Solfeggiren,  da  me  ni  po 
tu  la  be.  S.  Solmisation3d. 

Darmsaiten,  s.  Saiten. 

Ddur,  die  auf  den  Ton  JO  als  Grundton  transponirte  Durtonart.  Damit  die  Lage 
ihrer  Halbtöne  der  Stufenfolge  der  diatonischen  Durtonleiter  entspreche,  müssen  die 
Töne  F und  C durch  Kreuze  in  J's  und  C#  verwandelt  werden  : D E F*  O A II  C*  D. 

Notirt  wird  sie  demnach  mit  zwei  Kreuzen  am  Schlüssel. 

Decachordon , Zehnsaiter. 

Drcima.  fl'  Intervall  von  lüStufen,  s.  Dccime.  — b ) Orgelstimme  Dez,  Dezem, 
Detzembass,  Prätorius;  Decupla,  Wcrckmeister,  Orgelprobe  S.  74),  die  um 
eine  Oetav  erhöhte  Terz,  z.  B.  zum  Principal  8 Fuss  die  Terz  aus  Octav  4 Fuss.  — Decinia 
fertia.  Intervall  von  13  Stufen,  doppelte  Sext,  Terzdecime,  ca,-,  — quarta,  ein  Interv. 
von  14  Stufen,  die  um  eine  Octav  erhöhte  Septime;  in  Betreff  der  Behandlung  der  ge- 
wöhnlichen Septime  gleich  ; — qulutn,  Interv.  von  15  Stufen,  Doppel-  oder  Superoctav ; 
als  Orgelstimme  Octav  2 und  1 Fuss  gegen  Principal  8 und  4 Fuss;  — sexta,  Interv. 
von  10  Stufen,  doppelte  None  cd,;  — septinia.  Interv.  von  17  Stufen,  dreifache  Terz 
ce,i  — Oftava,  Interv.  von  18  Stufen,  dreifache  Quart  c /, ; — nona . Interv.  von 
19  Stufen;  in  der  Orgel  die  um  zwei  Octaven  erhöhte  Quint  1’/,  Fuss  gegen  S Fuss.  — 
Sämmtliche  Arten  der  Dccima  sind  zusammengesetzte  Intervalle,  s.  daselbst. 

Decinie , zusammengesetztes  Intervall  von  lüStufen,  die  um  eine  Octav  erhöhte 
Terz,  C-e;  mit  der  gewöhnlichen  Terz  von  gleicher  harmonischer  Geltung  und  in  allen 
Fallen  auch  als  solche  behandelt,  ausgenommen  a)  im  doppelten  Contrapunkt,  jedoch 
nur  in  Hinsicht  auf  ihren  Höhenunterschied  von  der  gewöhnlichen  Terz,  in  Betreff  der 
Umkehrung  (s.  Dopp.  Contrap.  B);  b)  zuweilen  in  der  Generalbassschrift;  wenn  die 
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None  aufwärts  geht,  schreibt  man  mitunter  statt  der  3 eine  I».  S.  Generalbass  B 3, 
Beisp.  t a. 

Decimole,  eine  Notenfigur,  welche  durch  Zerlegung  einer  Taktnote  in  10  unter  sich 

gleiche  und  an  Gesammtwerth  der  Taktnote  glcichgeltende  kleinere  Noten  entsteht.  Der 
Uebersichtlichkeit  wegen  pflegt  man  diese,  wie  auch  die  anderen  ihr  ähnlichen  Figuren, 
Triolen,  Sextolen,  Septolen  etc.,  mit  einem  Bogen  zusammen  rusch  Hessen,  in  den  man  die 
Ziffer,  welche  die  Anzahl  ihrer  Theile  anzeigt,  hineinsetzt.  Der  Vortrag  muss  durchaus 
rund  sein  und  nur  die  erste  Note  hat  einen  Accent , die  übrigen  werden  ganz  glatt  aus- 
geführt. 

Decke,  Dach;  der  Sang-  oder  Resonanzboden  der  Saiteninstrumente  mit  Griffbrett. 
S.  G eig e B <?. 

Deeken,  der  Orgelpfeifen,  Gedackte,  s.  Orgel  I E 2 y. 

Declamation,  Declamatio  , Ueclamazione.  Ein  der  Redekunst  angehören- 
der,  aber  auch  in  der  Musik,  theils  in  Bezug  auf  die  richtig  sprachliche  Behandlung  der 
Textworte,  theils  auch  in  musikalisch  eigenem  Sinne , gebräuchHcher  Ausdruck.  Der 
Mensch,  im  Besitze  einer  gebildeten  Sprache,  ist  im  Stande,  nicht  nur  seine  Gedanken  in 
eben  dem  Grade  der  Deutlichkeit , in  welchem  sie  in  seiner  Vorstellung  enthalten  sind, 
sondern  auch  seine  Empfindungen  in  eben  dem  Grade  von  Lebhaftigkeit,  in  welchem  sie 
durch  den  Gedanken  in  ihm  erweckt  werden,  auf  das  Bestimmteste  durch  Redetöne  aus- 
zudrücken. Dieser  durch  Mitbetheiligung  des  Gefühles  gehobene  ausdrucksvolle  Vor- 
trag, welcher,  über  die  verstandesmässige  Richtigkeit  und  practische  DeutHchkeit  der 
gewöhnlichen  Conversationssprache  hinausgreifend,  die  Sache,  um  die  es  sich  handelt, 
nicht  nur  begrifflich  unserem  Verstände  vermittelt,  sondern  auch  zugleich  unserem  Ge- 
fühl nahe  legt,  ist  die  Declamation.  Die  gewöhnliche  Sprache  des  practischen  Lebens, 
sowie  die  begriffliche  der  Wissenschaft,  bedürfen  ihrer  nicht;  im  Gegentheil,  es  ist 
lächerlich,  gewöhnliche  Dinge  oder  etwa  gelehrte  Untersuchungen  in  der  pathetischen 
Sprache  des  Gefühles  und  der  Leidenschaft  vortragen  zu  hören.  Diese  gehört  nur  der 
Dichtung  an,  der  sie  allerdings  unentbehrlich  ist;  denn  durch  sie  bekommen  die  Worte 
erst  ihr  volles  Gewicht  und  ihr  Gefühlsinhalt  gewinnt  an  unmittelbarer  Anschaulichkeit. 
In  einem  verwandten  Sinne  gebrauchen  wir  das  Wort  Declamation  auch  in  der  Musik, 
nicht  nur  im  Gesänge,  sondern  auch  in  der  textlosen  Instrumentalmusik,  und  zwar  so- 
wohl in  Bezug  auf  ausdrucksvolle  Gestaltung  der  Melodie  selbst,  als  auch  auf  Vortrag 
derselben.  Man  sagt,  eine  Melodie  sei  gut  declamirt,  wenn  ihr  Rhythmus  und  Tongang 
sprechend  und  charactervoll  sind,  und  sie,  ohne  darum  etwa  eine  Nachbildung  der  Rede  zu 
sein,  doch  einer  treffend  und  schwunghaft  dcclamirtcn  Rede  an  Eindringlichkeit  gewis- 
sermassen  verglichen  werden  kann.  Der  musikalisch  declamatorische  Vortrag  hat  glei- 
chen Zweck  mit  dem  rhetorischen,  eben  den,  die  characteristische  Bedeutsamkeit  der 
Melodie,  über  die  grammatikalische  Richtigkeit  und  Abrundung  der  Technik  hinaus, 
zur  vollen  Geltung  zu  bringen.  Das  gilt  für  Instrumental-  und  Vocalmusik.  In  der  letz- 
teren aber  wird  das  Wort  Declamation  noch  speciell  auf  das  formale  und  ästhetische  Ver- 
hältnis zwischen  Text  und  Melodie  angewendet.  Obgleich  im  Gesänge  die  Töne  in  ganz 
anderen  und  bestimmteren  Verhältnissen  ausgeübt  werden  als  in  der  Sprache,  ist  es  doch 
nothwendig,  dass  auch  in  jenem,  wenn  der  Ausdruck  der  Ideen  und  Empfindungen  leb- 
haft und  treffend  dargcstellt  sein  soll,  die  Worte  in  Ansehung  ihrer  grammatikalischen 
und  rhetorischen  Accentuation,  ihres  Verweilen«  und  Dahinströmens,  auch  des  Steigens 
und  Fallen«  der  Töne  auf  eine  von  der  declamatorischen  Sprache  im  letzten  Grunde  aus- 
gehende, wenngleich  unendUch  hoch  und  frei  darüber  sich  erhebende  Art  behandelt  werden 
müssen.  Zur  formal  richtigen  Declamation  gehört  correcte  Behandlung  der  accentuirten 
und  accentlosen  Silben  in  der  Melodie;  dass  also  der  musikalische  Accent  auf  ein  rheto- 
risch betontes  Wort  oder  dessen  Stammsilhe  fallt,  accentlose  Silben  hingegen  im  Aufschläge 
stehen.  Ferner  darf  man  nicht  immer  hervortretende  Intervallenschritte  und  besonders 
Sprünge  aufwärts  ohne  alle  Rücksicht  zu  tonlosen  auf  Arsis  nachschlagenden  Textsilben 
setzen ; denn  solche  Intervallcnsprünge  machen  sich  doch  als  mclodisch-characteristisch 
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geltend,  ungebildete  Sänger  accentuiren  sie  womöglich  noch  recht  nachdrücklich , wenn 
sie  gut  in  der  Stimme  liegen  und  darauf  etwas  Ton  sich  sichen  lässt,  woraus  dann  unan- 
genehm klingende  Entstellungen  des  natürlichen  Sprachaccentes  entstehen.  Ist  der  Text 
eines  Tonsatzes  nur  kurz  und  muss  häufig  wiederholt  werden,  so  hot  man  sinnentstel- 
lende Zerreissungen  der  Worte,  die  sehr  lächerlich  und  geschmacklos  herauskomraen 
können,  zu  vermeiden.  In  Gesängen  über  einen  längeren  versificirten  Text , der  ohne 
viele  Wortwiederholungen  fortlaufend  durchcomponirt  ist,  müssen  die  strophische  Form 
und  der  Versbau  auch  in  der  Melodie  kenntlich  sein,  denn  sie  sind  schon  an  sich  das  Mu- 
sikalische an  der  Dichtung.  Das  ästhetische  Verhältniss  zwischen  Text  und  Melodie  be- 
ruht in  dem  völligen  Uebereinkoramen  beider  zu  einem  einheitlichen  Ausdruck  der  Em- 
pfindung, das  Pathos  der  Melodie  muss  dem  Textinhalte  vollkommen  angemessen  sein, 
und  auch  diese  Gcsammtbewcgung  der  Melodie  in  ihrer  Hebung  und  Senkung  der  Ton- 
schritte, ihrem  Verweilen  und  Vorwärtsdrängen,  wodurch  das  Pathos  zur  Erscheinung 
kommt,  kann  man  als  Declamation  bezeichnen.  Wieweit  die  musikalische  Declamation 
von  der  rhetorischen  des  Textes  abhängig  bleibt,  kommt  auf  die  Gattung  des  Gesanges 
an.  Im  gewöhnlichen  .secco)  Kecitativ  ist  sic  noch  nichts  anderes  als  eine  verstärkte  und  in 
bestimmte  Tonverhältnisse  gebrachte  rhetorische;  je  freier  die  Melodie  sich  entfaltet, 
wie  im  Liede  und  in  der  Arie,  desto  mehr  Uebergewicht  gewinnt  sie  über  die  bloBs  sprach- 
liche und  folgt  ihron  eigenen  Gesetzen,  wenngleich  sie  mit  der  letzteren  immer  soweit  im 
Zusammenhänge  bleibt,  als  beide,  wennauch  durch  ganz  verschiedene  Mittel  und  auf 
sehr  verschiedene  Art,  so  doch  nichts  an  sich  Verschiedenes  ausdrücken. 

Decrescendo,  diminuendo,  abnehmend  (an  Stärke),  die  so  bezeichnete  Stelle 
soll  mit  abnehmender  Klangstärke  vorgetragen  werden.  Abkürzung : decresc.,  dimin. 
Anstatt  des  Wortes  bedient  man  sich  ebenso  häufig  des  Zeichens  ~ — S.  Cre- 
scendo; Vortragsbezeichnung;  Vortrag. 

Decupla,  s.  Decima. 

Deductio,  bei  Guido  (nach  Brossard)  eine  aufsteigende  Folge  von  Tönen,  als 
C D E F O A\  die  absteigende  hiess  Reductio.  Tinctoris  [Tenn.  tnus.  diff.)  erklärt: 
Deductio  est  vocum  de  uno  loco  nd  aliam  per  aliquant  proprielatem  ordinatum  ductio , die 
Führung  der  Stimmen  von  einem  Tone  zum  andern  in  einer  gewissen  regelmässigen 
Ordnung. 

Definitionen,  seltenere  Benennung  der  den  Tropen  angehörenden  Differenzen  im 
alten  Kirchengesange.  S.  Tropus. 

Dehnung,  Silbendehnung;  s.  Coloratur. 

Demi,  halb;  — Demi  Cercle , Halbkreis,  Zeichen  des  Tempus  imper/ectum : — 
Demi  Dessut,  tiefe  Sopran,  Mezzosoprano ; — Demi  Union,  Demi  Pause,  der 
halbe  Schlag,  die  halbe  Pause;  — Demi  soupir,  -quart  de  mesure,  Achtelpause; 
Demi  quart  de  Soupir,  Z weiunddreissigtheil pause ; — Demi  Ton  majeur,  der 
grosse;  Demi  Ton  mineur,  der  kleine  halbe  Ton;  — Demi  Tirade,  ein  kurzer 
schneller  Lauf  im  Umfange  einer  Quart  oder  Quint. 

Denis  d'or,  ein  Claviaturinstrument  mit  Pedal,  welches  die  Klänge  fast  aller  Sai- 
ten- und  Blasinstrumente  nachahmen  soll  und  130  mal  verändert  werden  konnte.  Erfun- 
den vom  Pastor  ProcopiusDivisz  zu  Prendnitz  bei  Znaim  in  Mähren.  S.  Gerber. 

Deprensio,  das  Niederschlagen  der  Hand  auf  der  Taktthesis ; demnach  auch  die 
Taktthesis  oder  der  Niederschlag  selbst. 

De«,  Silbenname  der  durch  ein  b angezeigten  Halbtonserniedrigung  der  2.  diatoni- 
schen Tonstufe  D,  des  2.  Tones  der  diatonisch-chromatischen  Scala.  Auf  gleichschwe- 
bend temperirten  Tasteninstrumenten  fallen  Di  und  C#  auf  einer  Taste  zusammen,  der 
natürlichen  Tonbestimmung  gemäss  jedoch  nicht.  Denn  im  diaton.  System  ist  die  kleine 
Secund  C — Di  (der  grosse  halbe  Ton  16: 1 5)  um  die  grosse  Diesis  I2S: 125  grösser  als 
die  übermässige  Prime  C—  C*,  der  kleine  halbe  Ton  25:24.  S.  Halber  Ton;  Tem- 
peratur. Der  reinen  Quintbestimmung  nach  aber  erscheint  der  Ton  Di  nicht  höher, 
sondern  tiefer  als  C*,  und  wird  auch  von  allen  Spielern  auf  Instrumenten  mit  bestimm- 
baren Tonhöhen,  sowie  von  den  Sängern  solcher  Gestalt  ausgeübt. 

De« dur,  die  Transposition  unserer  Durtonart  auf  den  Ton  Di  als  Grundton;  im 
von  C absteigenden  Quinten-  oder  aufsteigenden  Quartencirkel  die  sechste  Tonart.  Da- 
mit die  Stufenfolge  ihrer  Tonleiter  der  Natur  der  Durtonart  entspreche,  müssen  nächst 
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dem  durch  ein  7 erniedrigten  Grundtone  noch  die  vier  Töne  H E A U in  Ji  E?  A r 
Qo  verwandelt  werden.  Demnach  wird  die  Tonart  D">  mit  fünf  \>  am  Schlüssel  notirt, 
ihre  Scala  heisst  D*  E?  F O > A > B C. 

Desmoll,  die  Transposition  der  Molltonart  auf  den  Ton  D ? als  Grundton.  Als 
Paralleltonart  von  F?  dur  würdo  sie  mit  sechs  einfachen  und  einem  Doppelbee  am  Schlüssel 
notirt  werden  müssen,  wenn  man  sie  überhaupt  als  Haupttonart  anwendete ; dieses  ge- 
schieht jedoch,  eben  der  vielen  Verzeichnungen  wegen,  nicht,  sondern  man  bedient  sich 
jederzeit  ihrer  einfacheren  cnharmonischen  Tonart  C*moll  mit  vier  £ . Nur  im  Laufe  der 
Modulation  kommt  auch  die  Tonart  Dz  moll  vor. 

Ilessiis , franz.,  oben,  enbatantice  der  Discant.  De, sann  de  Hautbois,  de  „ 
Violon  etc.,  die  erste  Oboe,  Violine.  — Demi  Dessue,  Mezzosopran. 

De  lache,  s.  Staccato. 

Detonlren,  deformer,  vom  richtigen  Tone  abweichen;  aus  dem  Tone  kommen ; 
einen  Ton  unrein  ;zu  hoch  oder  zu  tief)  nehmen. 

Df  Uterus  [Tonne],  der  zweite  Kirchenton  e~f  tj  a h~c  d e authentisch;  s.  Ton- 
art 11  A. 

Deutsche  Flöte.  Fldte  allemande  (auch  Dolzflötel;  eine  veraltete  Art  Quer- 
flöte mit  6 Tonlöchern  und  einem  durch  eine  Klappe  gedeckten  Loche,  von  der  modernen 
Querflöte  nur  durch  einen  innerhalb  des  Mundloches  befindlichen  Kern,  nach  Art  der 
flöte  it  bec,  verschieden.  Ihr  Umfang  geht  von  d,  chromatisch  bis  fjt  ■ — Zuweilen  giebt 
man  diesen  Namen  auch  unserer  modernen  Flöte. 

Deutsche  Guitarre,  s.  Sister. 

Deutsche  Leyer,  lyra  tedeeca,  die  Bauernleyer. 

Deutsche  Mechanik  am  l’ianoforte.  S.  Pianoforte  3. 

Dcntschcr  Bass,  ein  in  Ansehungder  Grösse  zwischen  Contrabass  und  Violoncello  die 
Mitte  haltendes  Bassstreichinstrument,  mit  fünf,  zuweilen  auch  mit  sechs  auf  verschie- 
dene Art  gestimmten  Saiten  bezogen.  Gegenw  ärtig  ist  es  wohl  ganz  ausser  Gebrauch, 
weil  es  schwerfällig  ist  und  zu  schnelleren  Notenfiguren  nicht  hinlängliche  Beweglichkeit 
hat.  Zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts  hat  es  noch  bei  Tanzmusiken,  in  denen  schwierige 
Bässe  nicht  Vorkommen,  gedient,  Contrabass  und  Violoncello  häufig  zugleich  vertretend. 

Deutsche  Tabulatur,  s.  Tabulatur. 

Deux  quarte,  der  Zweivierteltakt. 

Dl,  die  dritte  Tonsilbe  der  Solmüalio  belgica-,  s.  Sol  m is  a tion  3. 

Diagramm» , sowohl  a]  eine  aus  der  Partitur  ausgeschriebene  Stimme , als  auch 
b die  Partitur  selbst;  zuweilen  c]  auch  das  Liniensystem.  Ferner  die  griechische  Scala 
von  15  Tönen  mit  ihrer  Einthcilung  und  Benennung  derTetrachorde  und  den  Namen  der 
Töne.  S.Tetrachord  Beisp.  3. 

Dialogo.  Eine  Composition  für  zwei  oder  auch  mehrere  Stimmen,  welche,  einem 
Zwiegespräche  ähnlich,  wechselweis  allein  und  zugleich  sich  hören  lassen,  als  dramati- 
sches Duett  in  der  Oper  sehr  gewöhnlich;  auch  in  der  Kirchenmusik  in  ariosoartigem 
Stil , am  Schlüsse  vereinigen  sich  die  Stimmen  in  einen  Choral  oder  anderen  Satz.  — 
Ferner  eben  ein  solches  Stück  für  Instrumente;  desgleichen  für  zwei  und  mehr  dialogisi- 
rende  oder  alternircnde  Chöre.  Endlich  beim  Orgelspielen  das  dialogisirendc  Abw  echseln 
auf  den  verschiedenen  Manualen,  Hauptwerk,  Positiv,  Echo.  S.  auch  Duett  b. 

Diapason,  oj  Bei  den  Griechen  und  den  Musikern  des  Mittelalters  die  Octav 
Tinoiöi’  [sc.  gopdwr],  durch  alle  Saiten,  alle  Töne  des  Systems,  sowohl  die  diato-  . 
nischen  als  chromatischen  und  enharmonischen,  enthaltend);  — perfect  um,  die  voll- 
kommene; — imperfecta m,  die  unvollkommene;  — tuperfiuum,  die  über- 
mässige; — cum  diapente  ;Oetav  und  Quint),  die  Duodecime;  — cum  diates- 
sarou  Octav  und  Quart  , dicUndocime;  — Diediapason , die  Doppeloctav. — 
b Bei  französischen  Instrumentenmachern  Benennung  gewisser  Tafeln,  auf  denen  die 
Theile  und  Mensuren  der  Instrumente  verzeichnet  sind  (s.  Rousseau,  Dictionnaire,  ; 
davon  c)  Diapason  normal,  die  Normaloctav  in  Ansehung  der  absoluten  Tonhöhe, 
resp.  der  Stimmton,  Kammerton.  — Endlich  auch  der  dl  Tonumfang  der  In- 
strumente und  Singstimmen  ganz  im  allgemeinen , das  Diapason  der  Flöte,  Clarinette, 
des  Sopranes,  Tenores  etc. 
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Diapente.  Dioiia,  hei  den  Griechen  und  den  Musikern  des  Mittelalters  Benen- 
nungen der  Quint;  — perfecta , die  vollkommene;  — imperfecta , die  un- 
vollkommene (verminderte'  ; — superflua,  die  übermässige;  — cum  semi- 
tonio,  die  kleine  Se  x t ; — cum  tono,  die  grosse  S e x t ; — cum  semiditono, 
die  kleine  Septime;  — cum  di  tono,  die  grosse  Septime;  — cum  diapa- 
son,  die  Duodecime. 

Diapente  plleatn,  eine  gedeckte  Quint  in  der  Orgel. 

Dinplionin  gricch.).  a Bei  den  Griechen  die  I) is s ona nz , s.  C'onsonanz  und 
Dissonanz  Amu.  4. — b Eine  den  ersten  Anfängen  mehrstimmiger  Setzart  angehö- 
rende Verbindung  gleichzeitiger  Töne  oder  Melodien.  Guido  von  Arezzo  erklärt 
si e [Micrologus  cap.  IS,  G er b er t II.  21)  für  eine  vocum  disiunclionem  » quam  nos  orga- 
num  cocamus,  cum  dieiunctae  ab  ineicem  cocca  et  concorditer  dissonant,  et  dissonantes  con- 
cordant«  , also  für  eine  Verschiedenheit  von  Tönen  (Tonreihen),  Organum  genannt,  welche 
in  ihrer  Verschiedenheit  doch  consonirend  zusammenstimmen.  Sie  entsteht,  wenn  jedem 
Tone  eines  Gesanges  unterhalb  die  Quart  und  oberhalb  die  Quint  'also  die  Octav  der 
Quart-  beigegeben  wird;  die  Mittelstimme  ist  der  eigentliche  Gesang,  die  Unterstimme 
in  der  Quart  das  Organum  und  die  Oberstimme  die  Octavverdoppelung  des  letzteren.  Die 
ganze  Tonfolge  bewegt  sich  in  parallelen  Quarten  mit  darübcrlicgenden  Quinten  Quar- 
ten und  Octaven),  wie  folgendes  Beisp.  1 nach  Gerbert  !a.  a.  0.1  zeigt: 

Beisp.  I 

Diapason.  cd  ecdedcccfyagcdeddc 

Diapente.  FQaFOaGFFFEDCFGaGGF 
Miserere  mei  Deus. 

Diatessaron.  CDECDEDCCCJBArCDEDDC. 

Diese  Art  Diaphonie,  die  man  durch  Verdoppelung  der  Mittelstimme  in  der  höheren 
Octav  auch  vierstimmig  machen  konnte ; desgleichen  eine  in  Quinten  und  Octaven  statt 
in  Quarten  und  Octaven  fortschreitende,  hat  man  schon  an  100  Jahre  vor  Guido  gekannt, 
und  Hucbald  [Musica  Enchiriudis)  hat  sie  beschrieben.  Guido  erklärt  sie  für  hart  {«t- 
perior  nempe  diaphoniue  modus  durus  est,  und  stellt  eine  andere  auf,  welche  er  weich 
nennt  ( poster  rero  mollis,  wobei  man  aber  nicht  etwa  an  unser  Moll  und  Dur  zu  denken 
hat).  Das  Hauptintervall  derselben  ist  die  Quart,  ausserdem  werden  der  ganze  Ton,  die 
grosse  Terz  und  auch  die  kleine  Terz,  letztere  jedoch  unter  diesen  Intervallen  den  nied- 
rigsten Rang  einnehmend,  zugelassen,  der  Halbton  und  die  Quint  hingegen  ausgeschlos- 
sen. Doch  war  auch  diese,  verschiedene  Intervalle  enthaltende,  Diaphonie  nichts  Neues, 
sondern  gleichfalls  schon  Hucbald  bekannt,  wie  die  Beispiele  in  seiner  Musica  Enchi- 
rindis,  von  denen  Guido  aber  nichts  gewusst  zu  haben  scheint,  beweisen.  Die  Tropen 
Tonarten)  sind  nach  Guido  von  verschiedener  Brauchbarkeit  zu  dieser  Art  von  Diapho- 
nie, jcnachdem  sie  die  geeigneten  Intervalle  in  ihrem  Ambitus  gestatten.  Im  19.  Cap. 
des  Micrologus  giebt  er  eine  Anzahl  Beispiele ; die  verschiedenen  Arten  der  Diaphonie  in 
Hinsicht  auf  die  in  ihnen  vorkommenden  Zusammenklänge,  nämlich  ob  sie  wesentlich 
aus  Quarten  besteht  oder  Terzen  und  ganze  Töne  enthält,  ferner  (wie  meist  der  Fall,  im 
F.inklange  schliesst  oder  in  der  Quart,  nennt  er  dislinctiones ; das  Zusammentreffen  der 
Töne  zu  den  gestatteten  Intervallen,  als  Einklang,  ganzer  Ton,  Terz  oder  Quart  im  Verlaufe 
oder  am  Ende,  heisst  oceursus.  Einige  der  bei  Guido  (wie  Beisp.  I)  mit  Buchstaben  notirten 
Proben  mögen  hier  in  Noten  folgen.  Die  Distinction  Beisp.  2 a steht  im  deutero  E,  in  tjua 
diloni  oceursus  vel  simplex  vcl  intermissus  placct : 2 b im  proto  1),  mit  einem  oceursus  im 
Einklänge  am  Ende ; in  der  Distinction  2 c steigt  das  Organum  über  den  Gesang,  und 
während  es  am  Schlüsse  das  f hält , macht  die  Oberstimme  eine  Art  Neuma ; in  2 d 
liegt  es,  wie  eine  Art  Falso  bordone,  auf  demselben  Tone,  während  der  Gesang  auf-  und 
abwärts  sich  hindurchbewegt. 
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Vergl.  auch  Forkel,  Gesch.  II.  255  ; Kiese  w etter,  Gesch.  der  Europ.  Abcndl.  M. 
S.  21.  I)ie  Beispiele  reichen  ■wohl  hin  , um  die  Beschaffenheit  dieser  ersten  Versuche 
einer  Art  von  Contrapunkt  zu  erklären,  auch  die  Erweiterungen  der  Harmonie,  welche 
darin  im  Vergleich  zum  älteren  Organum  sich  vorfinden,  zu  zeigen.  Mögen  diese  Ver- 
suche unserm  Gehöre  immerhin  auch  noch  so  sehr  widerstreben,  so  muss  man  sie,  gegen 
das  ältere  Quinten-  und  Quarten-Organum  gehalten , doch  einen  Schritt  zur  Entwicke- 
lung mehrstimmiger  Setzart  nennen,  indem  verschiedene  Intervalle  in  mannigfacher  An- 
wendung darin  auflauchen,  während  jene  Quint-  und  Octavfolgen,  auch  wenn  man 
von  allem  Missklange  ganz  abzusehen  vermöchte,  doch  weiter  nichts  sind  als  ein  harmo- 
nisch verstärkter  Einklang.  S.  Organum1).  Ueber  die  Quintendiaphonie  vergl.  auch 
den  Art.  Harmonie  11  B. 

Dinsclilsnia , auch  kleines  Comma,  ist  ein  kleines  Intervall  im  Betrage  von 
201S : 2025  I.og.  Iti,  welches  nur  in  der  Canonik , nicht  in  der  practischen  Musik  vor- 
kommt. Es  ist  I)  der  Unterschied  zwischen  dem  grossen  halben  Tone  und  dem  kleinen 
Limma  ; zieht  man  dieses  von  jenem  ah,  so  erhält  man  das  1 liaschisma  als  Best : 

rotn  grossen  halben  Tone  = 10  : 15  Log.  03 

abgeiogcn  das  kleine  Limma  = 12S  : 135  „ 77 

bleibt  da«  Diaschisma  = 20  IS  : 2025  Log.  16. 

2)  Der  Unterschied  zwischen  der  Diesis  und  dem  syntonischen  Comma  j dieses  von  jener 
subtrahirt,  giebt  ebenfalls  das  Diaschisma  als  liest: 

von  der  Die«!« = I2S  : 125  Log.  34 

abgezogen  das  synton.  Coinma  = sft  : $1  „ 1H 

10210  : 10125 

5; 

bleibt  das  Diaschisma  . . . s 2048  : 2025  Log.  10. 

Ebenso  erhält  man  durch  umgekehrtes  Verfahren,  also  durch  Addition  des  Diaschisma 
mit  dem  kleinen  Limma , den  grossen  halben  Ton;  und  mit  dem  syntonischen  Comma, 
die  Diesis. 

I)ia$pa*min,  auch  Diapsalma,  Zertrennung;  bei  den  Alten  die  Pause  zwischen 
zwei  Versen  eines  Gesanges.  Mattheson  [Patriot  8.  2til)  erklärt  Diaptatma  für  eine 
Versetzung  und  Veränderung  einer  Melodie. 

Diastaltica,  eine  Art  der  griechischen  Melopoie,  für  den  Ausdruck  des  Muthes  und 
erhabener  edler  Gesinnungen,  daher  auch  zu  tragischen  und  heroischen  Gegenständen 
geeignet.  Forkel,  Gesch.  I.  376. 

11  Joinnns  ii  v Muri*  in  8-inrm  Traetatus  de  iltuica  1323,  Cap.  XXIV,  de  polyphonia  (Herbert  III. 
230),  handfit  von  der  Piiiphnnie  lind  t heilt  «ie  in  2 Klassen,  hasilicam  et  organicam.  Basilica  est  modus  ranendi 
duobus  mmtit  melodiam , ita  quod  tmus  (ment  continue  notatu  unam,  quae  rat  quasi  bosis  cantus  alterius  rort ei- 
nen tit  ; alter  cero  socius  cantum  incipit  re/  in  diapente,  rel  in  diapason , quandoque  ascendens,  quandoque  descen- 
de wj,  ita  qtwd  in  pausa  concordet  aliquo  modo  cum  eo,  qui  bajin  obserrat.  Organiea  dyaphonin  es!  tnclodia  dun - 
rum  rel  plurium  cancntium  duobus  modis,  ita  quod  unus  asemdat , reliquus  rcro  descendat , et  e contra;  pau- 
sando  tarnen  conveniunt  maxime  rel  in  eodem,  rel  in  diapente , rel  in  diapason.  Dicitur  autem  organiea  ah  or - 
*70220,  quod  est  instrvmentum  canendi . quia  in  lali  spccie  cantus  multum  laimrat.  Die  Diapbonia  basilica  besteht 
demnach  aus  einem  fortklingende n llasse  und  einer  Gegenstimme,  die  zu  jeuem  in  der  Quint  oder  Oclav  auhebt, 
dann  abwechselnd  nuf-  und  abwärts  sich  bewegt  und  init  einem  min  Dass*  conaonirenden  Tone  srhlie««t,  ähn- 
lich dem,  wiut  wir  Orgelpunkt  nennen,  ln  der  Diapbonia  organiea  bewegen  «ich  beide  Stimmen,  und  iwur 
wenn  die  eine  aufuteigend  so  die  andere  absteigend,  und  umgekehrt.  Durch  Oetav-  und  Qnintvcrdoppclungen 
der  verschiedenen  Stimmen  entstehen  die  drei-  und  vierstimmige  Tr  i p h o n i e und  Tetraphouie. 
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Diastema,  bei  den  Griechen  ein  Intervall;  — compositum,  ein  oder  mehrere 
kleinere  Intervalle  in  sich  fassend;  — in  compositum , keine  kleineren  Intervalle  in 
sich  fassend , das  heisst , nach  Maassgabe  des  Klanggeschlechtcs  de»  Tetrachordes , in 
welchem  das  Intervall  vorkommt.  So  ist  z.  B.  die  obenliegende  kleine  Terz  im  chro- 
matischen Tetrachord  (s.  Te  t r acho  rd  II  2)  ein  intervallum  incompositum  , nicht  etwa 
als  ob  sie  nicht  an  sich  in  verschiedene  kleinere  Intervalle  sich  zerlegen  Hesse , sondern 
weil  sie  in  diesem  Klanggeschlechte  in  kleinere  Intervalle  nicht  zerlegt  werden  durfte ; 
— commune,  ein  Intervall,  welches  bald  compositum,  bald  incompositum  sein  konnte.  So 
war  der  Halbton  II  c commune,  denn  im  diatonischen  und  chromatischen  Klanggcschlecht 
hatte  er  kein  Intervall  zwischen  sich,  war  also  incompositum  ; im  enharmonischen  Klang- 
geschlecht hingegen  enthielt  er  noch  das  um  einen  Viertelton  erhöhte  H,  war  also  com- 
positum; — diaph  an  um , ein  dissonirendes ; — antiphonum,  die  Octav  ; — ho- 
nt op  hott  um,  der  Einklang.  — Tinotoris  erklärt  diastema  für  gleichbedeutend  mit 
Co  mma. 

Diastolira,  die  Lehre  von  den  Incisionen,  Interpunctionen , Distinctionen  etc.  in 
der  melodischen  Setzkunst.  S.  Mattheson,  Capelim.  S.  ISO. 

Diatessaron,  bei  den  Griechen  und  im  Mittelalter  Benennung  der  reinen  Quart. 

Dialoni,  die  Terztöne  im  diatonischen  Klanggeschlecht  der  Griechen.  S.  Tetra- 
chord 116  y,  Beisp.  4. 

Diatonisch  heisst  eine  jede  Fortschreitung  durch  ganze  und  grosse  halbe  Töne, 
von  welcher  mithin  alle  Intervalle,  die  kleiner  sind  als  der  grosse  halbe  Ton,  ausgeschlos- 
sen bleiben.  Also  auch  der  kleine  halbe  Ton,  welcher  durch  chromatische  Erhöhung 
oder  Erniedrigung  derselben  Tonstufe  entstanden,  mit  seinem  diatonischen  Tone  auf 
einer  Stufe  liegt:  /- f*;  g - g*> . Da  man  eine  nach  einer  gewissen  festen  Ordnung  gere- 
gelte Intervallenfortschreitung  Klanggeschlecht  nennt,  versteht  man  unter  a)  diatoni- 
schem Klanggeschlechte  eben  eine  solche  Folge  von  ganzen  und  grossen  halben 
Tönen,  und  die  6)  diatonische  Tonleiter  ist  das  diatonische  Klanggeschlecht  in 
stufenweiser  Fortschreitung  vom  Grundton  zur  Octav  aufwärts  und  zu  ihm  zurück.  Sie 
bewegt  sich  durch  die  sieben  wesentlichen  Töne  der  Octav , nämlich  durch  fünf  ganze 
und  zwei  halbe  Töne,  die  beiden  halben  Töne  werden  in  der  diatonischen  Durtonlei- 
ter von  der  3.  mit  der  4.  und  von  der  7.  mit  der  8.  Stufe,  CD  F~F  O A II  c;  und  in 
der  diatonischen  Molltonleiter  von  der  2.  mit  der  3.  und  von  der  5.  mit  der  6. Stufe 
A II  C D E F Ga  gebildet  (die  Zahlenvcrhältuisse  der  Dur-  und  Molltonleiter  s. 
Klanggeschlecht  I).  Da  der  kleine  halbe  Ton  von  diatonischen  Tonfolgen  ausge- 
schlossen ist,  findet  in  diesen  keine  Erhöhung  oder  Erniedrigung  der  Töne  durch  soge- 
nannte zufällige  Versetzungen  statt;  selbstverständlich  aber  werden  diejenigen  an  den 
Schlüssel  gesetzten  Vorzeichnungen  angewendet , deren  jede  von  C auf  irgend  einen  der 
anderen  II  Halbtöne  als  Grundton  versetzte  Tonfolge  bedarf,  um  ganz  in  derselben  Ton- 
ordnung als  wie  in  Cdur  oder  A moll,  also  nur  als  örtliche  Transposition,  nicht  als  Verän- 
derung innerer  Art,  zu  erscheinen.  Die  Fortschreitungen  F * G*  A*  II  oder  Gl  A?  IS  (Jo 
sind  ebensogut  diatonisch  wie  C 1)  E F.  — c)  Den  grossen  halben  Ton  des  diatonischen 
Klanggeschlechtes  nennt  man  diatonischen  Halbton;  ausserdem  wendet  man  den 
Ausdruck  auch  dj  auf  alle  auf  dem  Grundtonc  innerhalb  der  Tonart  liegenden  grösseren 
Intervalle  an,  die  also  als  äussere  Glieder  einer  diatonischen  F'olge  von  Tönen  der  Tonart 
anzusehen  sind.  So  nennt  man  die  grosse  und  kleine  Terz  und  Sext  der  Dur-  und  Moll- 
tonart diatonische  Dur-  und  Mollterz  und  -sext,  die  vollkommene  Quart  und  Quint 
diatonische  Quart  und  Quint,  die  grosse  Septime  der  Dur-  und  die  kleine  der  Molltonart 
diatonische  Septimen.  — ej  Ursprünglich  stammt  das  Wort  von  den  Griechen,  welche  eines 
ihrer  drei  Klanggeschlechter  und  zwar,  wie  wir  noch  heutzutage,  das  durch  ganze  und  grosse 
halbe  Töne  fortschreitende,  damit  hezeichneten.  Dieses  Klanggeschlecht  ist  das  einzige, 
welches  ohne  Aenderung  seiner  Natur  von  unserer  modernen  Musik  beibehalten  ist  *) ; 
unsere  heutige  Durtonleiter  (die  lydische  Octavgattung  der  Griechen , die  ionische  der 
christlichen  Zeit  ist  ebenfalls  aus  zwei  diatonischen  (lydischen  Tetrachorden , deren 


I)  Dir  andern!  beiden  sind  (lau  chromatische  und  cn  harmonische.  Dass  unsere  Chromatik  und 
Knharmonih  von  der  der  Griechen  dem  Wesen  nach  ganx  verschieden  ist,  findet  man  in  den  gleicht!.  Art.)  ferner 
unter  Klanggcschlecht  und  Tetrachord  II  2,  3,  Beisp.  4 näher  erklärt. 
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Halbton  am  oberen  Ende  liegt,  zusammengesetzt:  c- d-  e f-g-a-fTc.  — ^Diato- 
nisch-chromatische Tonleiter  nennt  man  diejenige  Tonleiter,  welche  entsteht, 
wenn  man  die  durch  Versetzung  der  Durgrundtonart  C auf  andere  Grundtöne  nothwen- 
dig  werdenden  Modificalionen  der  Töne  durch  jj  oder  j?  mit  den  Tönen  der  Grundtonart 
C vermischt,  z.  B. 

c <&  d de  e f f*  g g*  a cfi  h c 

c tl  et  v f gt  g aS  a b b c 

Diatonisch-chromatisch  heisst  diese  Scala,  weil  sie  keineswegs  nur  aus  chromatischen 
Tönen  besteht,  sondern  weil  darin  diatonische  Stufen  mit  chromatischen  Halbtönen  ab- 
wechseln. 

Diatonisches  Klanggeschlecht;  diatonische  Tonleiter,  s.  Diatonisch; 
Tonart;  Klanggeschlechtl;  Tetrachor d IC;  II  1. 

Diatono-Diatonico,  das  Dur-System  der  diatonischen  Octavgattungen  , ohne  alle 
Versetzungszeichen;  Iiiatonieo  malle,  das  Moll-System  mit  einem  ? am  Schlüssel. 
S.  Tonart  IV. 

Diatonos,  lat.  Benennung  der  Töne  d,  g,  e„  d,  und  y,  im  griech.  Tonsystem.  S.  Te- 
trachord  etc.  I C,  Anm.3. 

Diaulos,  griechische  Doppelflöte,  s.  daselbst. 

Diaze  nxis , lat.  disjunctio , die  Trennung,  nämlich  zweier  Tetrachorde ; dia- 
zeuktiacherTon,  s.  Te t rachord  1 B 4. 

Dichordon,  ein  zweisaitiges  Instrument  der  alten  Aegypter  und  Assyrer,  sehr  ähn- 
lich dem  besonders  in  Neapel  gebräuchlichen  Colascione  (s.  daselbst),  aus  einem 
Schallkasten  mit  langem  Halse  bestehend.  B urney  fnnd  eine  Abbildung  davon  auf  der 
guglia  rotta,  dem  auf  dem  Campus  Martins  umgestürzt  liegenden  ägyptischen  Obelisk, 
und  giebt  eine  Beschreibung  und  Zeichnung  in  seiner  Gen.  Hist,  of  Mus.  Vol.  I.  204  f. 
Der  Hals  des  Instrumentes  führte  ihn  auf  die  Vermuthung,  dass  man  seiner  schon  als 
Griffbrett  sich  bedient  habe,  um  eine  Mannigfaltigkeit  von  Tönen  hervorzubringen.  Das 
assyrische  Dichordon  soll  von  dem  ägyptischen  nur  unerheblich  abweichen.  Vergl.  For- 
kel, Gesch.  d.  Mus.  I.  $3. 

Dichte  Klanggchclilecliter.  genrra  spissa  oder  densa.  Benennung  des  chromati- 
schen und  unharmonischen  Klanggeschlechtes  der  Griechen,  wegen  der  über  dem  Grund- 
tone der  Tetrachorde  dicht  zusammengedrängten  chromatischen  Halb-  und  enharmoni- 
schen  Viertelstöne  (das  Dichte,  pyknou).  Das  diatonische  Klanggeschlecht  hiess  genas 
ramm.  S.  Tetrachord  II,  Beisp.  4. 

Didymeen,  Feste  der  alten  Griechen  zu  Milet  in  Kleinasicn,  bei  welchen  musi- 
kalische Wettstreite  veranstaltet  wurden. 

Diene,  bei  den  Franzosen  die  Halbtonserhöhuug  einer  Stufe  durch  das  Kreuz : ut 
diese  = Ca,  Ja  diese  = F*  etc. 

Dies  irae,  dies  illa,  eine  Sequenz,  von  Thomas  a Cellano  um  1250  gedichtet, 
ln  der  Missa  pro  defunctis  (Kequiem)  der  zweite  Satz.  S.  Sequenz  5;  Kequiem. 

Diesis  { divisio , Theilung),  franz.  Düse-,  ein  in  der  Canonik  vorkommendes  klei- 
nes Intervall  im  Verhältnis«  von  128:  125  I.og.  34.  Es  ist  der  Unterschied  a)  zwischen 
dem  grossen  und  kleinen  halben  Tone,  z.  B.  zwischen  1) Es  und  Dl)*,  oder  der  Unter- 
schied zwischen  zweien  der  sogenannten  enharmonischen  Töne,  nämlich  zwischen  I)*  Es 
und  G Wenn  man  z.  B.  vom  grossen  halben  Tone  1) Et  den  kleinen  halben  Ton 
DD*  abzieht,  behält  man  die  Diesis  als  Rest;  z.  B. 

roni)£» = 16  : IS  Log.  9:1 

ahgeiogen  D Dd  . ....  ez  21  : 25  ,,  SD 


bleibt  fllr  D»  der  Ite»t  = 12K  : 125  Log.  ZI. 

4)  Zwischen  dem  grossen  und  kleinen  Limma;  zieht  man  dieses  von  jenem  ab,  so  bleibt 
ebenfalls  die  Diesis  übrig : 

tf  Der  Unterschied  zwischen  den  enhürmoniftchcn  Tonen  !)'•  , F&  und  A&  B betrügt  GIS  : 625, 
Log.  52. 
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vom  grossen  Liimna . 

25  Log. 

111 

abgezogen  das  kleine  1 

I.imma  = 129  : 

135  „ 

77 

3456  : 

3375 

»i — 

394  : 

375 

bleibt  die  Diesis  . . 

. . . . = 12S  : 

125  Xsw. 

34 

Die  Diesis  ist  um  das  Diaschismn  grösser  als  das  syntonixchc  Cornraa,  diese  letzteren  bei- 
den Intervalle  zusammen  machen  also  die  Diesis  aus  : 

Das  Diasrhisma = 2049  : 2o25  Log.  Iß 

und  da«  «yntonische  Omina  = 81  : 80  „ 19 

165989  : 162000 

8:- 

20736  : 20250 

6 

3456  : 3375 

9 

384  : 375 

3- 

machen  zusammen  die  Die«i«  = 129  : 125  Log.  31. 

Diese  Diesis  12k:  125  wird  auch  von  manchen  Theoretikern  die  grosse  Diesis  genannt, 
zum  Unterschiede  von  der  kleinen  3125:3072  Log.  25,  welche  Bich  ergicbt,  wenn  man 
vom  kleinen  halben  Ton  die  grosse  Diesis  1 2> : 1 25  abzieht: 

vom  kleinen  halben  Ton  =:  25  : 24  Log.  50 

abgezogen  die  grosse  Diesis  = 125  : 129  „ 34 

bleibt  die  kleine  Diesis  = 3125  : 3072  Log.  25. 

Diese  kleine  Diesis  ist  der  Unterschied  zwischen  F?  E und  c?  H in  der  diatonisch-chro- 
mutisch-enharmonischen  Tonleiter.  — c)  In  der  griechischen  Musik  ist  das  Wort  Diesis 
Benennung  dreier  kleinen  Intervalle,  von  denen  das  erste  die  Hälfte,  das  zweite  ein 
Drittel  und  das  dritte  ein  Viertel  des  grossen  ganzen  Tones  betrug.  Und  zwar  nannte 
man  den  vierten  Thcil  des  ganzen  Tones  e n h a rm o nisch e,  den  dritten  Theil  chro- 
matische und  die  Hälfte  grosse  Diesis.  Von  dieser  letzteren  Bedeutung  stammt 
diejenige  her,  welche  einzelne  Nationen  mit  dem  Worte  Diesis  [diese , verbinden , indem 
sie  die  Erhöhung  eines  Tones  durch  ein  Kreuz  damit  bezeichnen.  So  nennen  z.  B.  die 
Franzosen  (welche  noch  heutigen  Tages  der  alten  Solmisationssilben,  wennauch  ohne  Mu- 
tation, sich  bedienen;  die  Töne  c,  d etc.,  wenn  sie  durch  ein  Kreuz  erhöht  sind,  ui  diese, 
re  diise  etc. 

Ditzeugillt'iia  ( disjuncta , getrennt),  hicssen  im  griechischen  Tonsystem  an  einander 
grenzende  aber  nicht  durch  einen  gemeinsamen  Ton  mit  einander  verbundene  Tetrachorde. 
S.  Tctrachord  I B b. 

Diczengmetion,  Name  des  vierten  Tetrachordes  (A  - <•,)  des  griechischen  Tonsystems ; 
s.  Tetrachord  I C,  Bcisp.  3. 

Diezengnienon  dlatonos.  andere  Benennung  des  Tones  Paranete  diezeugmenon  d, 
bei  den  Griechen.  S.  T etrachord  1 C,  Aura.  3;  Beisp.  3. 

Differenzen , Diffe  rentiae  {an  o rum;  die  verschiedenen  Abweichungen  der 
Tropen  im  Introitus,  Psalmen-  und  Itesponsoriengesange  der  alten  Kirche.  S.  Tropus. 

Dilettant,  jemand,  der  die  Musik  oder  eine  andere  Kunst  nicht  als  Fachmann,  son- 
dern nur  aus  Liebhaberei  betreibt,  deshalb  für  keinen  Künstler  gelten  will;  also  ein 
Kunstfreund  oder  Kunstliebhaber.  Eine  deutliche  Grenze  zwischen  Künstler  und  Dilet- 
tanten lässt  sich  nicht  leicht  auflinden  , wenn  man  mit  jener  rein  practischen  Scheidung 
von  Fachmann  und  Liebhaber  sich  nicht  begnügen  will,  und  auch  diese  ist  nur  sehr  un- 
sicher, wenn  es  auf  Beurtheilung  der  Leistungen  mancher  Künstler  und  Dilettanten  an- 
kommt. Denn  man  weiss,  dass  sowohl  auf  dem  Gebiete  der  ausübenden  Kunst  alH  auch 
namentlich  der  Kunstwissenschaft,  Männer,  denen  die  Kunst  nicht  eigentlich  Fachsache 
gewesen  ist,  doch  auf  das  segensreichste  für  sie  gewirkt  haben,  und  dass  auf  der  anderen 
Beite  eine  mittelmassige  oder  schwache  Leistung  durch  den  .Künstler,  nicht  besser 
wird.  Für  den  Kunstliebhaber  hat  die  Benennung  Dilettant  unter  allen  Umständen  nichts 
Zurücksetzendes,  auf  den  Künstler  angewendet  aber  einen  starken  Beigeschmack  von 
Verächtlichem,  indem  man  voraussetzt,  dass  jemand,  der  eine  Sache  zu  seiner  Lebens- 
aufgabe macht,  unter  allen  Umständen  auch  etwas  dem  Entsprechendes  zu  leisten  habe, 
und  wenn  er  nicht  durch  Genie  hervorragt,  doch  durch  den  Emst  seiner  Thätigkeit  den 
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Mangel  höherer  Begabung,  soweit  möglich,  zu  decken  suche.  Der  dilettantenhafte 
Künstler  zeigt,  dass  er  bei  Erfüllung  seiner  Aufgabe  nachlässig  ist,  folglich  überhaupt 
keinen  Begriff  davon  hat,  und  in  Beurthcilung  seiner  Anlagen  für  die  Kunst  einer  völ- 
ligen Täuschung  unterliegt. 

Dilcftanten-C.'oiicert,  Liebhabcreoncert;  eine  Musikaufführung,  in  welcher 
alle  oder  doch  die  wesentlichsten  Instrumente  und  Stimmen  nicht  mit  Fachmusikern, 
sondern  mit  Dilettanten  oder  Musikliebhabern  besetzt  sind.  So  bestehen  u.  a.  in  Wien 
und  Leipzig  Dil  et  t an  ten -Orch  e s ter  v creine,  die  jährlich  eine  gewisse  Anzahl 
öffentlicher  Instrumentalconeerte  veranstalten. 

Diluendo,  Vortragsbez.,  verlöschend. 

Diniiiiueiido,  decrescendo,  Vortragsbez.,  abnehmend  an  Klangstärke.  Sehr 
häufig  steht  an  Stelle  des  Wortes  das  gleichbedeutende  Zeichen  zr=— . S.  Crescendo; 
Vortragsbczcichnung;  Vortrag. 

Ditninutio.  a)  Die  Nachahmung  einer  Melodie  in  Noten  von  halbem  Werthe;  die 
Ganzen,  Halben,  Viertel-  etc.  Noten  der  Melodie  werden  in  der  diminuirten  Nachuhmung 
{per  diminutionem]  zu  Halben,  Viertel-,  Achtel-  ete.  Noten.  Gebrauch  davon  macht  man 
vorzugsweise  in  contrapunktischen  Sätzen , in  der  freien  Imitation  (s.  Nachahmung 
Beisp.  IS  4),  im  Canon  (s.  daselbst  C 3,  Beisp.  lti  u.  17),  in  der  Fuge  [s.  daselbst  C 3) ; 
aber  auch  in  gut  gearbeiteten  Tonstücken  freien  Stiles.  — 4)  Ditninutio  n otarum, 

»Lauf lein  im  Gesang  sonsten  Coloraturen  genannt»,  melismatische  Zergliederungen  der 
Hauptnoten  des  Taktes  in  eine  ihnen  gleichgeltende  Summe  von  kleineren  Noten ; z.  B. 
Zerlegung  der  Viertel  in  Achtel , Sechszehntheile  etc.  — c)  Verminderung  des  Zeitwer- 
thes  der  Noten  in  der  Mensuralmusik  ; s.  M e n s ural  n o te  nsc  hr  i ft  ID. 

Dloxia,  ältere  griechische  Benennung  der  D iapente , Quint. 

Diplasion.  a)  Bei  den  Griechen  der  doppelte  Rhythmus  [ yenus  rhythmicum  duplum) 
im  Verhältniss  2 : 1 oder  ! :2,  aus  drei  gleichen  Zeiten  in  zwei  ungleichen  Theilen,  Von 
denen  der  eine  also  doppelt  so  gross  ist  uls  der  andere,  bestehend.  Er  konnte  im  Gan- 
zen durch  Theilung  seiner  Zeiten  bis  achtzehn  (12:6  oder  G:  12)  Zeiten  enthalten,  und 
entspricht  unserem  */,-,  %-,  '/»'Takte.  — Ferner  kommt  der  Ausdruck  Diplasion 
4)  im  Mittelalter  auch  für  Diapason  (Octavj,  Disdiplasion  für  Disdiapason  (Doppel- 
octav)  vor.  Hucbaldi  Musica,  Gerbert,  script.  I.  162.  — c)  In  neuerer  Zeit  Benennung 
des  Doppelflügels  oder  Vis  ä vis. 

Director  niuslces , diretiore  della  Musica,  M u s ikdi rec tor , s.  daselbst. 

Dia,  Silbenname  des  vierten  diatonisch-chromatischen  Halbtones  von  C,  entstanden 
durch  Erhöhung  der  zweiten  diatonischen  Stufe  um  einen  kleinen  halben  Ton  mittels  £ . 

Zum  Grundton  C erscheint  der  Ton  d*,  als  übermässige  Secund,  eigentlich  im  Verhält- 
niss 75:  64,  fallt  aber  im  gleichschwebend  temperirten  System  mite?,  der  kleinen  Terz, 
auf  einen  Clavis  zusammen.  Die  Durtonart , welcher  der  Ton  D*  als  Grundton  dienen 
könnte,  Dis dur,  ist  der  vielen  Kreuze  wegen,  welche  zur  Herstellung  ihrer  Diatonik 
erforderlich  sein  würden,  wenigstens  als  Haupttonart  eines  Tonstückes  nicht  gebräuch- 
lich, wenn  sie  auch  im  Modulationsgange  vorkommt.  Die  Molltonart,  Dis  moll,  hinge- 
gen kommt  ebensogut  wie  ihre  enharmonische  Tonart  Es  moll  in  Anwendung. 

Discant,  Discantus,  a ) Die  höchste  der  vier  Gattungen  der  menschlichen  Stimme, 
ital.  Soprano  ( super,  sopra,  oberwärts  befindlich,  Oberstimme),  franz.  le  Dessus. 

Knaben  und  Weibern  natürlich  eigen ; in  früheren  Zeiten  auch  an  Männern , aber  auf 
naturwidrige  Weise  (durch  Infibulätion  und  Castralionj  erzeugt.  Imgleichen  kann  auch 
die  männliche  Stimme  auf  künstliche  Art,  durch  Anwendung  des  F'alset,  Sopranhöhe 
erreichen;  bis  ins  16.  Jahrh.  hinein  bediente  man  sich  der  sogenannten  Falsetisten  als 
Ersatz  für  Frauen-  und  Knabenstimmen  s.  Falset  und  Alti  naturali).  Auch  diese 
Stimmengattung  zerfallt  in  zwei  Arten,  in  den  hohen  Discant  oder  Sopran,  Chorum- 
fang von  c,  -a,,  4,,  4,  (Falsetisten  etwa  bis  Castraten  noch  darüber) ; und  in  den  tie- 
fen Discant,  mezzo-sopran  o , bas-dessus,  von  a-et,ft,  an  Umfang  mit  dem 
höheren  Alt  ziemlich  übereinkommend,  der  Klangfarbe  nach  aber  mehr  dem  Sopran  sich 
anschliessend.  Individuelle  Begabung  erweitert  die  Tongrenzen  beider  Stimmenarteu  in 
einzelnen  Fällen  erheblich*,  und  in  frühester  Jugend  reicht  die  Stimme  überhaupt 

1)  Die  Sängerin  A loys  i a Weber  erreichte  mit  Leichtigkeit  a3  ( J a h n , Mozart  111.230),  die  Ca  t a 1 a n i 
«oll  drei  und  eine  halbe  Octav  beherrscht  habcu,  und  der  Castrat  Pari  n eil  i hatte  einen  Umfang  von  o -dg. 
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bedeutend  höher  hinauf.  Doch  gilt  jener  angegebene  Umfang  als  der  allgemeine,  der  im 
Chorgesange  nicht  überschritten  werden  darf.  Die  untersten  Töne  c,  </,  und  auch  noch 

e,  des  hohen  Sopran  sind  schwach  und  wirken  wenig,  die  obersten  at  bt  hingegen  bereits 
scharf  { namentlich  bei  Knabenstimmen),  unsicher  und  gewagt  in  der  Intonation  und  ( 
schwer  lange  auszuhalten  deshalb  soll  man  sie  im  Chore,  wenn  überhaupt,  so  nur  mit 
äusserster  Vorsicht  und  guter  Vorbereitung  verwenden,  nur  durch  bequeme  Intervalle 
sich  hineinbewegen,  alles  unzuverlässige  Hineinspringen  vermeiden.  In  vielstimmigen 
und  Doppelchören  wird  der  Sopran  gewöhnlich  zweifach,  auch  noch  mehrfach,  in  1.,  II., 
resp.  111.  Sopran,  getheilt,  ohne  dass  die  tiefste  Sopranstimme  gerade  durch  Mezzo- 
soprane besetzt  zu  werde»  braucht,  die  erste  Stimme  hält  dann  nur  eine  etwas  höhere 
Lage  ein,  die  übrigen  etwas  tiefere.  Ueber  Verwendung  von  Knaben-  und  weiblichen 
■Stimmen  im  Chore  s.  Ch  u r A f.  Häufig  findet  man  in  Alteren  Werken  die  Oberstimme 
mit  Cantus  statt  Disranlus  bezeichnet;  doch  ist  letztere  Benennung  schon  lange  die  ge- 
bräuchlichere, wie  bereits  Glarean  Dmlecachardon  S.  240)  bemerkt:  Vutgus  crebrins, 

Diseantum  vocat,  nt  diffend  a connnnni  nomine  cantus  — , um  die  Oberstimme  von  der  ge- 
wöhnlichen Benennung  Cantus  Gesang  zu  unterscheiden.  — Von  allen  Stimmgnttungen 
klingt  der  Discant  am  meisten  durch  und  hat.  die  leichteste  Beweglichkeit  und  meiste 
Deutlichkeit  in  schnellen  und  glänzenden  Passagen  aller  Art,  doch  wird  schnelles  Aus- 
sprechen von  Worten  auf  den  höchsten  Tönen  schw  ierig,  benutzt  man  diese,  so  geschieht 
cs  am  besten  in  Silbendehnungen  und  als  Bindungen  auf  Yoeulen ; übrigens  verliert  die 
Stimme  in  den  höchsten  Lagen  an  ausdrucksvoller  Biegsamkeit  und  nimmt  etwas  Instru- 
mentales an. b ) Ursprünglich  ist  das  Wort  Discantus,  franz.  Dechant,  soviel  wie 

ditersus  cantus,  ein  gegen  einen  anderen  geführter,  von  diesem  verschiedener  Gesang, 
Gegengesang,  Contrapunkt.  Man  verstand  darunter  einen  mehrstimmigen,  anfangs  ins- 
besondere zweistimmigen  .Satz,  diseantun  oder,  wie  gleichfalls  vorkommt,  biscantare, 
heisst  zweistimmig  singen ; gegen  einen  gegebenen  festen  Gesang  {Cimtusj,  der  Toner 
genannt,  w urde  eine  zweite  Stimme,  der  Dis-  oder  diversus  cantus,  gesetzt.  Es  ist  also 
den»  Wesen  nach  dieselbe,  wennauch  anfänglich  noch  sehr  unvollkommene  Setzart,  für 
welche  zu  Ende  des  I I.  oder  anfangs  des  l i.  Jalirli.  die  Benennung  Contrapunkt  aufkam. 
ln  frühester  Zeit  w urde  der  Discantus  nur  extemporirt,  nicht  aufgeschrieben,  er  beruhte 
nur  auf  Fertigkeit  der  Sänger,  und  mag  auf  diese  Art  schon  sehr  früh  ausgeübt  worden 
sein,  bis  er  aümälig  bestimmteren  Regeln  unterworfen  wurde.  Bei  manchen  alten  .Schrift- 
stellern finden  sich  Erklärungen.  So  in  dem  wahrscheinlich  dem  18.  Jahrh.  angehörenden 
Tractate  SUusica  quadrata  seit  menmrata  (Pseudo  - Beda  , welcher  in  den  Werken  des 
Beda  venerabilis  (Opp.  Colon.  Agripp.  1688,  1.861;  stellt,  und  worin  es  heisst:  Tria 
tantummadn  sunt  ejenera,  per  t/uas  Iota  mensurabilis  musica  transenrrit,  scilieet  discantu s, 
hocetns  et  orgtmum.  Discantus  ccra  ctl  aliquontm  dieersorum  grnorum  cantus  duarum  voemn 
mu  triam  tte.  Fr  a n co  v o n Cö  ln , mm.  et  ratU.  mtnsur  Cap.  II.  G erb  e r t III.  2;  sagt: 

Discantus  est  uliorum  dieersorum  cuntuum  ennsmantia,  in  i/ua  Uli  dicersi  cantus  per  roces. 
longa-, . breces,  r el  semibreecs  prnportionabiliter  adttrquanlur,  et  in  scripta  per  diversas  figu- 
ras proportioniert  ad  inrieem  designantur.  Er  giebt:  verschiedene  Arten  an  : alias  simpliciter 
pralalus  in  Nuten  von  gleichem  Zcitwerthe  ; alias  truncalus  durch  Pausen  unterbrochen, 
an  Notenworthon  verkürzt),  qui  nrhetus  s.  llocctus)  dicitur;  alias  cojm/atus  gebunden  , 
qui  eopula  nuncupalur.  Cap.  XI,  XII  und  X 1 1 1 handeln  von  diesen  Arten  des  Discantus, 
aber  in  sehr  dunkler  und  schwer  verständlicher  Weise  in  Betreff  des  Discantus  mit  oder 
ohne  Lyra  oder  mit  mehreren  Lyren,  vergl.  Kiesewetter,  Gesch.  88  und  31  Anm.). 

Anfängen  kann  die  contrapunklirende  Stimme  des  Discantus  im  Einklänge,  in  derOetav, 

Quint,  Quart,  grossen  und  kleinen  Terz.  Gehörigen  Ortes  sollen  Dissonanzen  unter  die 
Consonanzen  gemischt  werden,  aber  so,  dass  der  Discantus  fällt,  wenn  der  Tenor  steigt, 
und  umgekehrt.  Auch  beschreibt  er  Gerbcrt,  a.  a.  O.  S.  18  einen  vier-  und  fünfstim- 
migen  Discantus : bei  Hinzufügung  der  neuen  .Stimmen  soll  auf  die  schon  vorhandenen 
hinsichts  der  Con-  und  Dissonanz  Rücksicht  genommen  werden  ; die  Stimmen  sollen  nicht 
alle  zugleich  steigen  oder  fallen  und  im  Verhältnisse  zu  einander  richtige  Mensur  ent- 
halten. Tinctoris  [lernt.  mus.  Uiff.,  erklärt  den  Discantus  Ihr  einen  cunlum  ex  ditersit 
ewilus  et  notis  certi  valoris  ueditmn,  also  für  einen  durch  verschiedene  Stimmen  in  Noten 
von  gewissem  Werthe  nusgeübten  Gesang.  Joannes  de  Muris  zählt  in  den  tjuaestiune» 
super  part.  nius.  (zu  Anfang  des  14.  Jahrh.)  im  Cap.  de  discantit  et  consonantiis  (Ger- 
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be  r t III.  306)  die  Intervalle  auf,  per  qnas  amnis  diseuntus planus  ac  melodiosux  polest  fieri. 
Km  sind  unisonus,  semiditonus  (kleine  Terz  , difonns  (grosse  Terz  , dutjienle  {Quint},  tonus 
integer  eC perfectus  cnm  diapente  (grosse  Sext)  und  diapason  {Octavl.  Dann  giebt  er  aus- 
führliche Stimmführungsregeln,  unter  welchen  wir  dem  von  ihm  wahrscheinlich  zuerst 
aufgestellten  Verbote  einer  Folge  von  Einklängen,  Octaven  und  Quinten,  sowie  des  mi 
contra  fa  bereits  begegnen. — Ein  eigenthümlicher  dreistimmiger  Discantus,  in  lauter  Sext- 
akkorden fortschreitend,  Fatso  bordtme  (s.  daselbst!  genannt,  war  im  13.  Jahrh.  besonders 
in  Frankreich  heimisch,  und  eine  andere  Art  improvisirten  Discantus,  gleichbedeutend 
mit  dem,  was  man  Ctmtrappunto  alla  mente  (non  a pennu,  s.  daselbst)  nannte,  kannte  man 
nicht  nur  im  13.  Jahrh.  in  Frankreich  ( Dechant , Contrejmint  sur  te  champ),  sondern  auch 
schon  weit  früher  in  Italien.  Es  war  ein  gegen  einen  Cantus  Jirmus  extemporirter  Contra- 
punkt. Entweder  gingen  beide  Stimmen  meist  mit  einander  im  Einklänge  und  trennten 
sich  nur  hie  und  da,  die  eine  eine  Stufe  auf-,  die  andere  ebensoviel  abwärtssteigend,  wor- 
aus dann  Terzen  entstanden,  die  aber  sogleich  wieder  in  den  Einklang  zurückkehrten. 
Oder  die  discantisirende  Stimme  improvisirte  gegen  den  Tenor  allerhand  Passagen,  Figu- 
ren und  Dimiuutionen,  welche  man  f'leuiettes  nannte.  Duss  solch  ein  Discantus  aus  dem 
Stegreif  nicht  gerade  zu  den  Kunstgenüssen  gehört  haben  kann,  erhellt  aus  einer  von 
Rousseau  im  Dictionn.  de  Mus.  (s.  Art.  Discant  ou  Dechant)  angeführten  Stelle  des 
Joannes  de  Muris*)  Auch  noch  andere  Schriftsteller  kennzeichnen  ihn  als  eine  Ver- 
derbnis« des  ächten  Gesanges ; mehrere  römische  Hullen  verboten  seine  Anwendung  in 
der  Kirche.  Als  im  14.  oder  lä.  Jahrh.  die  lienennung  Contrapunkt  aufkam,  diente  der 
Name  Discuntus  nur  noch  für  solche  mehrstimmigen  Improvisationen,  eben  wie  Contrap- 
punln  alla  mente  oder  Sortisatio. 

Diacantelavier , in  den  alten  Orgeln  das  oberste  Clavier,  zum  vollen  Werke  (als 
dem  Hintersatz  und  Prästanten  zugleich)  gebraucht. 

DiHcautgeige , s.  Violine. 

Diacantlst,  lfiscantsänger,  s.  auch  Castrat,  Falset. 

Dlaraiitclauael  ( Clausula  cantizans),  ist  die  melodische  Formel  des  Discantes  heim 
vollkommenen  ganzen  Tonschlusse,  insbesondere  die  Fortschreitung  vom  Leitton  der 
Tonart  in  die  Octav.  Näheres  s.  Ganzsch'luss. 

Discantpom  mir.  s.  Pommer;  — Posaunt',  s.  daselbst. 

Diarant-  oder  Sopranschlüssel , der  C-Schlüssel  auf  der  ersten  Linie  des  Linien- 
systems, welche  dadurch  auf  die  Tonhöhe  des  c,  fixirt  wird.  S,  Notenschrift  Bla, 
Beisp.  3,  4.  Gegenwärtig  ist  er,  gleich  den  übrigen  C-Schlüsseln,  nur  noch  in  Gesang- 
partituren gebräuchlich , aus  der  Instrumentalmusik,  etwa  mit  Ausnahme  für  die  sehr 
selten  angewendete  Discantposaune,  ganz  verschwunden,  und  überall  durch  den  Ci-  oder 
Violinschlüssel  auf  der  zweiten  Linie  ersetzt.  Früher  pflegte  man  in  Tonsätzen  für  Cla- 
vierinstrumente  das  obere  System  im  Discantschlüssel  zu  notiren ; daher  der  Name  C ln- 
vierzeichen,  welchen  er  in  älteren  Schriften  nicht  selten  führt. 

Diücaiitacliwirgel,  ein  kleiner  Schwiegel  1 Fuss,  offene  FTötenstimme  in  der  Orgel. 

Dificordantia , Discordanz,  gleichbedeutend  mit  Dissonanz.  S.  Consonanz. 

Disdiapasoii , auch  Disdiapason , bei  den  Griechen  und  in  den  Schriften  des 
Mittelalters  die  Doppeloctav  , von  A Proslambanomenot  bis  a,  Kcle  hyperbolamn.  Im 
griechischen  Tonsystem  nur  einmal  enthalten,  da  dasselbe,  den  l'roslambanotnenos  mit 
eingerechnet,  nur  diese  eine  Doppeloctav  umfasste.  S.  Tetrachord  Beisp.  3. 

IDmIIh  oder  disis , Silbenname  desjenigen  Tones,  der  als  Erhöhung  des  Tones  D 
um  zwei  hulbe  Töne  mittels  des  Doppelkreuzes  (x)  erscheint,  und  von  11*  die  grosse 
Terz,  von  G*  die  reine  Quint  ausmacht.  Auf  gleichschwebend  gestimmten  Claviatur- 
instrumenten  füllt  er  mit  £,  der  grossen  Secund  von  D,  auf  gleicher  Taste  zusammen. 

Disjunetio , Trennu  ng;  per  gradus  disjuuetus,  durch  dazwischen  liegende  Stufen 
getrennt. 

2)  Heu ! proh  dolor!  Hit  temporibus  aliqui  tuum  dejeetum  inepto  prnrerKio  colorare  moliuntur.  Ixte  cst, 
tnquiimf,  nortis  disrantandi  tnodut,  norit  teilte«  t uti  conto»  an  tii».  Offendunt  ii  in  teil  ec  tum  cor  um  qui  tales  de- 
/ertujt  agnoncunt,  offenduut  t ent  um  ; nam  inducerc  cum  deherent  dtltcUl  tionem , adducunt  tristitium.  0 iticvu- 
gruuiu  prartihium  ! o mala  rolorotio  ! irratiotial/ilit  rs’cusatio  ! o magnus  tiltunu».  magna  t uditns,  magna  bet  Ha- 
lt tat.  ut  min us  tumahtr  pro  ho  mime,  capra  pro  leone.  orit  pro  piscc,  trrpent  pro  talmone!  Sic  etitm  concordiat 
confunduntur  cum  ditcordiit , ut  nulla tenus  unu  distinguatur  ab  alia.  O st  anfiyMi  periti  Mutierte  doctoret  täte * 

audistent  Discanto  lotet . quid  dixittmt  ? Quid  fecissent?  Sic  discantantem  irtrreparent  et  dicereut: Mihi 

non  rongrttit1  mihi  adrerwrtus,  tcandalum  tu  mihi  es  : o utinam  taerres  I Non  concordas,  sed  deliras  et  discordue. 
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Dis  ntoll,  die  Transposition  der  Molltonart  auf  den  Ton  D*  als  Orundton.  Um  ihrer 
Stufenfolge  die  natürliche  Beschaffenheit  der  weichen  Tonart  zu  geben,  müssen  die  Töne 
F C (J  A und  E je  um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  F*  Cf  O*  A*  und  E*  verwandelt 
werden:  D*  E*  F * G*  A*  H C*  1 "fl.  Demnach  wird  sic,  als  Parallele  von  F*dur,  mit 
sechs  $ am  Schlüssel  notirt ; die  7.  Stufe  erhält,  im  Falle  sie  als  Leitton  zu  dienen  hat, 
ein  * (Doppelkreuz,  et» ix  . Auf  gleichschwebend  temperirten  Clavicrinstrumenten  fällt 
D*  moll  mit  Ei1  moll  auf  gleichen  Tasten  zusammen,  dass  aber  ihre  wie  alle  anderen  enhar- 
monischen  Intervalle  voneinander  verschieden  sind,  daher  auf  Instrumenten  mit  bestimm- 
barer Tonhöhe  auch  verschieden  ausgeübt  werden,  ist  im  Art.  Temperatur  auseinan- 
dergesetzt.  Uehrigens  kommt  D*  moll  als  Haupttonart  eines  Tonstückes , der  vielen 
Vorzeichnungen  wegen,  nur  selten  vor,  findet  sich  fast  nur  als  Ausweichungs-  oder  Ne- 
bentonart. 

Disposition.  Orgelterminus;  die  Anordnung  und  Anlage  vorzugsweise  der  unmit- 
telbar klangerzeugenden,  demnächst  aber  auch  der  mechanischen  Theile  der  Orgel.  Also 
die  Anordnung  der  Stimmen  in  Hinsicht  auf  Grösse,  Anzahl,  Beschaffenheit  und  Mischung ; 
der  Claviaturen,  ob  deren  eine,  zwei , drei  oder  noch  mehrere  angebracht  und  wie  die 
Stimmen  an  dieselben  vertheilt  werden  sollen ; der  Bälge,  von  welcher  Art  und  Anzahl 
sie  gebaut  werden  sollen;  der  Windladen  und  windführenden  Theile  etc.  S.  Orgel. 

Dissolutio,  Eklyaia,  s.  Ekbole. 

Dissonanz,  s.  Consonanz;  — Auflösung  der  Dissonanzen , s.  Fortschrei- 
tung  der  Intervalle  (Anfang  des  Art.  und  C);  ferner  Contrapunkt  und  unter  den 
Namen  der  einzelnen  dissonanten  Intervalle. 

Dintendiinento,  Tone,  Exteneio.  Ein  langes,  ununterbrochenes  Aushalten  des 
Tones  (Brossard).  Nach  Briennius  bedeutet  Exlenaio  aber  ein  Aussprechen  meh- 
rerer Silben  auf  demselben  Tone  (Marpurg,  Krit.  Einl.  S.  187).  Diatendendo  mo- 
nier a erklärt  Walther  für  die  Fortschreitung  durch  weite  Intervalle  und  das  Be- 
nutzen eines  grossen  Tonumfangs  um  des  pathetischen  Ausdruckes  willen. 

Distiuctio.  Ueber  den  Gebrauch,  welchen  a)  Guido  v.  Arezzo  von  diesem  Worte 
in  Hinsicht  auf  die  Unterscheidung  seiner  Diaphonie  in  mehrere  Arten  macht,  s.  Dia- 
phonia.  — b ) Die  Theile  eines  Gesanges,  welche,  ähnlich  wie  der  Vers  aus  mehreren 
Metren,  aus  einer  grösseren  oder  kleineren  Anzahl  Neumen  bestanden.  Der  Gesang  zer- 
fiel in  Distinctionen,  die  Distinction  in  eine  Anzahl  Neumen , das  Neuma  bestand  aus 
einem  oder  mehreren  Tönen.  Vergl.  Neumen;  ferner  Schubiger,  die  Sängerschule 
St.  Gallens  1858,  S.  17.  — e)  Die  Tropen  mit  ihren  Differenzen,  als  Unterscheidungs- 
merkmale der  alten  Tonarten.  » Diatinctionesque  atitem  dieo  eas,  qnae  a plerieque  differen- 
tiae  vocantur,  hoc  tat,  aeculorum  amen «.  Guido,  Miarologua  (Gerbert,  Script.  II.  8). 

Dithyramben,  bei  den  Griechen  mit  Tanz  und  Instrumentalmusik  verbunden:' 
lyrische  Gesänge  zu  Ehren  des  Bacchus.  Einer  durch  Weingenuss  erhitzten  Phantasie 
entsprungen,  zeichnen  sich  die  dieser  Dichtungsart  angehörenden  Producte  durch  einen 
wilden,  verwegenen  und  zum  Theil  ausschweifenden  Ton  aus,  dem,  gemäss  dem  ganzen 
Bacchuscultus,  auch  viel  Dunkles  und  Mysteriöses  sich  beigemischt  haben  wird.  Monu- 
mente davon  sind  nicht  auf  unsere  Zeit  gekommen,  doch  waren  künstliche  Wortbildun- 
gen, weit  hergeholte  und  verwickelte  Metaphern,  eine  Mischung  von  wirklich  erhabenen 
und  abenteuerlichen  Gedanken,  Nachlässigkeit  in  deren  Ordnung  und  Construction, 
sowie  völlige  Ungebundenheit  hinsichts  des  Metrum,  Merkmale  des  dithyrambischen  Sti- 
les. Die  phrygische  Tonart  war  die  diesen  Gesängen  eigene.  — Dithyrambische  Me- 
lopöie  { Meaoidct ),  der  dem  Bacchus  heilige  Melodienstjl,  in  der  mittleren  Tonlage  sich 
bewegend. 

Ditonisches  Comma,  s.  Comma  1. 

Ditonus,  Ditono;  bei  den  Griechen  und  im  Mittelalter  die  Benennung  der  gros- 
sen Terz,  weil  sie  aus  zwei  Tonoa  (ganzen  Tönen)  besteht. 

Dltroehaeus,  metrischer  Fuss,  doppelter  Trochäus  - - | - - |.  S.  Metrum  II  c 3. 

Dittanaklasis  oder  Dittaleloclanye , ein  im  Jahre  ISUO  vom  Instrumentenma- 
cher Matthias  Müller  in  Wien  erfundenes  Instrument.  Allgem.  mus.  Zeitg.  von 
1801:  Es  ist  nur  3 Quadratfuss  gross  und  hat  zwei  einander  gegenüberliegende  Clavia- 
turen, so  dass  zwei  Personen  zugleich  darauf  spielen  können.  Das  eine  Clavier  ist  um 
eine  Octav  höher  (im  4-Fusstonj  gestimmt  als  das  andere.  Zwischen  beiden  ist  eine  Lyra 
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mit  perpendiculir  gespannten  Darmsaiten  angebracht.  Der  Ton  iat  voll  und  lieblich  und 
ähnelt  dem  der  Bassethömer. 

Divertimento,  eine  Gattung  von  Tonatücken  für  mehrere,  in  der  Ausführung  aber 
nur  einfach  besetzte  Instrumente,  zu  Anfang  der  zweiten  Hallte  des  18.  Jahrh.,  nachdem 
die  Liebhaberei  an  Suiten  und  Partiten  abgenommen  hatte,  stark  in  Gebrauch.  Gleich 
den  letzteren  besteht  es  aus  mehreren  Sätzen ; es  finden  sich  deren  vier,  und  zwar  ganz 
nach  Reihenfolge  unserer  modernen  Symphonie,  aber  auch  fünf,  sechs  und  sieben,  nach 
Art  der  Cassation  oder  Serenade , mit  der  das  Divertimento  viel  Aehnlichkeit  hat  und 
auch  hinsichts  der  erwähnten,  bei  der  Cassation  wenigstens  ursprünglich  ebenfalls  übli- 
chen, einfachen  Besetzung  der  Instrumente  übereinkam.  Die  Sätze  sind  Adagio’s,  Andan- 
te’s,  Allegro’s,  Rondo’s,  Menuetten  etc.,  doch  weder  so  breit  ausgeführt,  noch  in  einem 
ähnlichen  inneren  Zusammenhänge  stehend  als  in  unserer  modernen  Sonate;  mehren- 
theils  haben  sie  nicht  einmal  einen  bestimmten  Character,  sondern  sind  nur  Tongemälde, 
die  mehr  auf  Ergötzung  des  Ohres  und  leichte  Unterhaltung  als  auf  Ausdruck  einer  be- 
stimmten Empfindung  mit  ihren  Modificationen  Anspruch  machen  dürfen.  Die  Schreib- 
art ist  zuweilen  polyphon  wie  in  den  Suiten  und  mehrstimmigen  Kammermusiken,  meist 
aber  homophon  und  ohne  weitere  künstliche  Durchbildung,  eine  ans  Concertirende  strei- 
fende Behandlung  der  Oberstimme  ist  nicht  selten.  Man  pflegte  das  Divertimento  entwe- 
der für  Streich-  und  Blasinstrumente  vermischt , oder  für  Blasinstrumente  (Iiarmonie- 
musikj  allein  zu  setzen.  — Eigentlich  dasselbe  wie  Divertimento  ist  das  Divertisse- 
ment; doch  gab  man  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  den  letzteren  Namen 
nur  Clavierstücken,  die  übrigens  auch  aus  einer  Anzahl  mit  Tänzen  untermischter  Sätze, 
meist  in  leichter  und  mehr  auf  glänzende  Entfaltung  der  Technik  als  tiefen  Gehalt  hin- 
zielender Schreibart,  bestanden  und  deshalb  auch  häufig  insbesondere  als  Uebungsstücke 
dienten.  Seit  Ausbildung  unserer  mehrsätzigen  -Sonate  und  des  Streichquartetts  sind  Di- 
vertimento und  Divertissement  gänzlich  verschwunden ; wir  haben  auch  nichts  daran  ver- 
loren, denn  beide  waren  nicht  weiter  entwickelungsfähig  und  zur  Aufnahme  eines  tieferen 
Inhaltes  wenig  geeignet. 

Divertissement.  «}  s.  Di  vertimento.  — 4)  In  Frankreich  mit  Gesang  verbun- 
dene Tanzscenen , die  man  in  die  Acte  der  älteren  Oper , des  Ballets  und  der  Tragödie 
gerade  in  spannenden  Momenten , während  die  Schauspieler  dabei  standen , einzulegen 
pflegte,  indem  man,  wie  man  doch  nicht  anders  annehmen  kann,  die  Wirkung  der  Hand- 
lung dadurch  noch  zu  steigern  vermeinte. 

DiviHarum  tertia,  exteuta  und  ultima,  Namen  der  drei  obersten  Tone  c,,  d„ 
e,  des  Tetrachordes  Diczeugmenon.  S.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

DivlBarum  tlbnta,  lat.  Name  des  Tones  ParaneU  diczeugmenon  il,  im  griechischen 
Tonsystem.  S.  Tetrachord  IC,  Beisp.  3. 

Dlvtsio.  o)  Die  Eintheilung  einer  Tonfolge  in  den  Takt.  Da  man  im  Mittelalter  kei- 
ner Taktstriche  sich  bediente,  schrieb  man,  um  in  zweifelhaften  Fällen  die  Takteinthei- 
lung  einer  Melodie  auch  äusserlich  kenntlich  zu  machen,  einen  Punkt  oder  ein  Häkchen 
(.  oder  yt),  Divitio  modi  oder  Punctum  diritionix  genannt,  in  das  I.iniensystem.  S.  Men- 
suralnotenschrift  I F 4.  — 4)  Divitio  (Mediatio)  harmou  ica  und  arith- 
metica , harmonische  und  arithmetische  Theilung  der  Intervalle,  s.  Theilung  der 
V erhältnisse. 

D-la-sol,  D-sol-re  und 

D-la-sol-re , Solmisationsnamen  des  Tones  J)  im  alten  System  der  Hexachorde. 
Kam  dieser  Ton  in  einem  Hexach.  dar,  vor,  so  hiess  er,  als  5.  Stufe  desselben,  toi-,  im 
Hexach.  moll.  als  6.  Stufe  la-,  und  im  Hexach.  not.  als  2.  Stufe  re.  Das  d acutum,  unser 
d,  , kam  im  III.  Hexach.  moll.,  im  IV.  (lur.,  und  im  V.  aatur.  vor,  erhielt  daher  alle  drei 
Silben,  mit  denen  es  in  diesen  drei  Hexachorden  benannt  wurde,  hiess  demnach  D-la- 
»ol-rc.  Das  D finale,  unser  kleines  d,  trat  nur  im  I.  Hexach.  dar.  und  im  11.  natur., 
sonst  aber  in  keinem  weiter  auf,  erhielt  demnach  nur  die  Benennung  D-tol-re.  Und 
das  d excellens,  unser  d, , gehörte  dem  VI.  Hexach.  moll.  und  VII.  dar.  an,  wurde  dem- 
nach mit  dem  Namen  D -la  - toi  belegt.  Näheres  hierüber  im  Artikel  Solmisation  2, 
Tabelle  Beisp.  4. 

D moll,  die  Transposition  der  Molltonart  auf  den  Ton  D als  Grundton,  wobei  zur 
Herstellung  der  kleinen  Sext  der  Ton  H in  ^ verwandelt  werden  muss : D P V O A'?  C d. 
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Demnach  wird  DtuoII,  als  Paralleltonart  von  Fdur,  mit  einem  \f  am  Schlüssel  notirt. 
Als  Leitton  gebraucht,  muss  die  7.  Stufe  durch  ein  £ erhöht,  C in  verwandelt  werden. 

Do,  Solmisationssilhe,  von  den  Italienern  statt  der  Silbe  ul  für  den  Ton  C gebraucht. 

Docken  oder  Springer,  s.  Flügel. 

Dorlor  iniisice.s,  s.  Akademische  Würden  in  der  Musik. 

Doderacliordou,  Zwölfsaiter.  Name  eines  berühmten  musikalischen  Werkes 
des  gelehrten  Philologen  Henricus  Loritus  Glareanus,  erschienen  zu  Basel  1547, 
in  welchem  die  bis  dahin  schwankende  Lehre  von  den  12  Tonarten  (s.  Tonart  111)  fest- 
gestellt wird. 

Dodecupla  di  cronte,  der  Zwölfachteltakt;  dotdupla  di  crome,  ein  Achtel 
im  Zwölfachteltakt;  Dodecupla  di  Semxcrom«,  Zwölfsechszehntheiltakt;  — di  Se- 
miminime, eine  Mensur  von  zwölf  Vierteln; — di  minime,  eine  Mensur  von  zwölf 
halben  Noten;  — di  Se  m ihr  er  i , eine  Mensur  von  zwölf  ganzen  Noten. 

Doeff,  alte  Benennung  der  Prinzipalstimme  in  der  Orgel. 

Doiflüte,  Orgelstimme,  s.  Doppelflöte  b. 

Dolcnn,  Dulcan,  Dulzain , eine  alte  Flötenstimme  in  der  Orgel,  zu  S und  1 Fuss, 
oben  weiter  als  unten,  zuweilen  mit  doppelten  Labien.  Nicht  mit  Dolcian  oder  Dulcian 
(s.  daselbst,  zu  verwechseln. 

Dolce  (abbr.  dol.) , dolcemente,  con  dolcezza;  Vortragsbez. , süss,  sanft, 
zärtlich,  mit  Zärtlichkeit. 

Dolce  mclo,  das  Hackbrett. — Dolce  suono,  s.  Dolcian. 

Dolcinn,  Dolciano,  Dolcesu ono , Dulcian.  I)  Ein  veraltetes  Blasinstrument 
von  Holz,  mit  unserem  Fagott  im  wesentlichen  übereinkommend,  doch  von  unvollkomm- 
nerem  Bau,  an  Klang  den  Pommern  ähnlich,  aber  sanfter  intonirt,  daher  der  Name.  Nach 
einigen  Angaben  soll  eigentlich  nur  der  ehemals  gebräuchliche  kleine  Quartfagott  (bei 
den  Engländern  Singel  Korihol)  Dolcian  geheissen  haben,  Prätorius  aber  gebraucht 
die  Namen  Fagott  und  Dolcian  vermischt,  sagt  überdies  ( Synlagma  »tue.  II.  39),  dass 
auch  dieSordunen  (s.  daselbst  mitunter  Dolcianen  genannt  würden.  Zu  seiner  Zeit  hatte 
man  das  Instrument  in  vier  verschiedenen  Grössen,  als  a)  Singel  Korthol,  kleiner 
Quartfagott,  auch  Fagotto  piccolo,  mit  G als  tiefstem  Ton ; b)  Choristfagott,  auch 
Korthol  oder  Doppelkorthol,  unserem  heutigen  Fagott  am  meisten  entsprechend, 
mit  C als  tiefstem  Ton.  Der  Umfang  in  der  Höhe  scheint  bei  beiden  Arten  gleich  gewe- 
sen zu  seiu,  denn  Prätorius’  Tabelle  giebt  für  beide  g,  als  höchsten  Ton  an,  wenn- 
auch  die  letzten  Töne  auf  dem  Choristfagott  schwerer  zu  erreichen  gewesen  sein  mögen. 
c,  Der  Quartfagott  stand  eine  Quart  tiefer  als  der  Choristfagott , mit  dem  Umfange 
von  G, — a;  und  d)  der  Quintfagott  (D oppelf  agott)  hatte  noch  den  Ton  F,  in  der 
Tiefe  mehr,  reichte  aber  nur  bis  zum  g.  Prätorius  nennt  auch  den  Quartfagott  Dop- 
pelfagott und  bemerkt,  dass  dieser  im  C 'antu  j|  duro,  jener  im  Canta  molli  am  füglichsten 
zu  gebrauchen  sei.  Auch  erzählt  er,  dass  zu  seiner  Zeit  ein  Meister  (Haus  Schrei- 
ber einen  Contrafagott,  der  um  eine  Octav  tiefer  gehe  als  der  Choristfagott  (also  C 
10  Fuss  erreiche,  ähnlich  unserem  modernen  Contrafagott),  im  Werke  habe.  Alle  alten 
Fagotte  bestanden , gleich  dem  gegen»  ärtig  gebräuchlichen , aus  einer  doppelten  die 
Pommern,  von  denen  sic  abstamnicn , nur  aus  einer  einfachen;  llöhre ; diese  war  tlieils 
am  oberen  Ende  offen,  theils  über  auch  gedeckt  und  die  Deckung  mit  Löchern  durch- 
brochen ; sie  hatten  0 Tonlöcher  für  die  Finger  und  2 für  die  Daumen , ausserdem  nur 
2 Klappen,  eine  für  den  Daumen  und  eine  für  den  vierten  Finger  der  rechten  Hand.  In 
vier  Theilc,  wie  die  unsrigen,  konnten  sie  noch  nicht  zerlegt  werden. 2;  In  der  Or- 

gel nicht  mit  Dolcan  oder  Dolzain  zu  verwechseln)  ein  fagottartiges  Kohrwerk  von 
IG-  und  9-Fusston,  gewöhnlich  offen,  mitunter  aber  auch  gedeckt.  Wird  auch  statt  Fa- 
gott gesetzt. 

Doloroso,  Vortragsbez.,  schmerzvoll,  mit  schmerzlichem  Ausdrucke. 

Dolzflötr,  Dulzflöte  {dolce,  lieblich),  o)  Eine  veraltete  Art  Querflöte  (s.  Deut- 
sche Flöte:.  — b In  der  Orgel,  auch  unter  dem  Namen  Offenflöte,  ein  offenes 
Flötenwerk  von  l Fuss,  etwas  enger  Mensur  und  angenehmer  Intonation. 

Douirkor,  ein  an  einer  Hof-  oder  Domkirche  fest  angestellter  Chor  von  besoldeten 
Sängern  die  Soprane  und  Alte  durch  Knaben  besetzt),  dem  der  Vortrag  der  Responso- 
rien  und  was  sonst  zu  deu  musikalischen  Functionen  beim  Gottesdienste  gehört,  obliegt. 

16« 
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Unter  den  in  Deutschland  zu  findenden  Domchören  hat  bekanntlich  der  zu  Berlin , so- 
wohl seine  Sängerzahl  er  zählt  deren  etwa  60}  als  auch  die  Vortrefflichkeit  seiner  Lei- 
stungen anbelangend,  stets  den  ersten  Hang  eingenommen,  den  er  auch  gegenwärtig 
noch  behauptet.  Andere  ebenfalls  tüchtige  Domchöre  befinden  sich  zu  Hannover  und 
Schwerin. 

Dominant.  Benennung  zweier  Tonstufen  der  Tonart,  der  Quinta  und  Quarta  Toni. 
Jene  heisst  Ob  e rdo  min  an  t oder  Dominant  schlechthin,  diese  Unterdominant. 
— a ) Oberdominant,  quinta  toni  bei  den  Alten,  reine  Quint,  harmonischer  Mittel- 
punkt der  Octav,  vorzugsweise  Dominant  genannt,  als  herrschender  Ton.  Ihre  wesent- 
liche Bedeutung  als  solcher  liegt  I)  in  ihrem  Quintverhältniss  zum  Grundtone.  Das  nächst 
dem  Einklänge  (der  Tonidentität)  mit  dem  Grundtone  am  vollständigsten  übereinkom- 
mende 'I'onverhältniss  ist  die  Octav,  durch  ihre  Snitenlänge  I von  der  des  Grundtoncs  2 
nur  in  dem  Verhältnisse  der  Aehnlichkeit  und  Verschiedenheit  einer  Hälfte  zu  ihrem 
Ganzen  1 :2  stehend.  In  der  Quint  hingegen,  als  dem  Verhältnisse  2:3,  zweier  Drittheile 
zu  einem  Ganzen,  ist  bereits  eine  Trennung  ausgesprochen.  Die  Octav  setzt  zur  Erfüllung 
eines  Ganzen  ein  ihr  völlig  Gleiches  voraus,  die  zweite  Hälfte  der  Saite;  die  Quint  etwas 
von  ihr  selbst  Verschiedenes,  das  dritte  Drittheil : Die  Verschiedenheit  der  Octav  vom 
Grundtone  ist  nur  eine  äusserlichc,  die  der  Quint  hingegen  schon  innerer  Art,  der  Fort- 
schritt vom  Grundtone  zur  Quint  erscheint  bereits  als  entschiedene  Bewegung  und  Tren- 
nung; und  umgekehrt,  die  Rückbewegung  von  der  Quint  zum  Grundtone,  als  Rückkehr 
zur  Ruhe  und  Einheit.  Indessen,  dieses  Bewegungsvcrhältniss  zwischen  Grundton  und 
Quint,  Tonika  und  Dominant,  ist  durch  das  einfache  Zahlenverhältniss,  in  welchem  die 
Saitentheile  beider  Stufen  zu  einander  stehen,  so  natürlich  und  leicht  fasslich,  der  Gegen- 
satz der  Quint  zum  Grundtone  so  nahe  verwandt,  und  die  Neigung  jener  zu  diesem,  eben 
bIb  zu  der  Ausgleichung  ihrer  Trennung , so  naturgemäss,  dass  unter  allen  Tonverbin- 
dungen eines  Tonstückes  Tonika  und  Dominant  in  erster  Reihe  auf  einander  sich  bezie- 
hen. Alle  anderen  Tonstufen  der  Tonart  erscheinen  der  Tonika  gegenüber  ebenfalls  (har- 
monisch aufgefasst'  als  Trennung  und  Bewegung,  doch  ist  ihre  Trennung  bereits  eine 
entferntere,  und  eine  dieselbe  schliesslich  vollkommen  ausgleichende  Wiedervereinigung 
mit  der  Tonika  bedarf  einer  Vermittelung,  welche,  wenigstens  am  letzten  Schlüsse,  stets 
die  Dominant  zu  übernehmen  hat.  Der  2!  Akkord  der  Dominant  weiset  in  erster  Reihe 
auf  den  tonischen  Dreiklang  hin;  erfolgt  eine  Fortschreitung  in  einen  anderen  Akkord, 
so  ist  sie  doch  nichts  als  Unterbrechung  der  natürlichen  Fortschreitung  (Trugcadenz). 
Der  tonische  Dreiklang  kann  den  Voraufgang  des  Dominantakkordes  nicht  entbehren, 
wenn  es  schliesslich  um  vollständige  Zurückführung  der  Bewegung  zur  Ruhe  sich  han- 
delt: Der  vollkommene  Ganzschluss  eines  Tonstückes  kann  nur  durch  den  dem  tonischen 
Dreiklang  voraufgehenden  Dominantakkord  vollzogen  w erden.  Wird  3)  eine  Modulation 
in  eine  andere  Tonart  unternommen,  so  geschieht  es  mittels  des  Dominantakkordes  der 
einzuführenden  Tonart,  als  denjenigen  Akkord,  der  mit  dem  tonischen  Dreiklang  die  we- 
sentlichste Tonverbindung  jeder  Tonart  überhaupt,  also  auch  der  neuen,  ausmacht.  Die 
4)  nächste  Verwandtschaft  der  Tonarten  unserer  modernen  Musik,  in  welcher  die  Domi- 
nant überhaupt  diese  umfassende  Bedeutung  erst  erhalten  hat,  beruht  auf  dem  Dominant- 
verhältniss;  der  Tonartencirkel  wird  quintenweisc  entwickelt,  wobei  die  nächstfolgende 
um  eine  Quint  höhere  (oder  Quart  tiefere)  Tonart  stets  als  Dominant  der  vorangehenden 

erscheint,  bis  endlich  mit  der  zwölften  Quint  der  Ausgangston  wieder  erreicht  wird. 

6)  Die  Un te rdomina nt , quarta  toni,  reine  Quart,  arithmetisches  Mittel  der  Octav, 
der  Tonart  ebenfalls  harmonisch  wichtig  als  Grundton  des  dritten  der  drei  Hauptakkorde, 
welche  ihren  Toninhalt  und  ihre  harmonische  Grundlage  ausmachen.  Einen  Ganzschluss 
zu  vollziehen , ist  der  Unterdominantdreiklang  zwar  nicht  geeignet,  sondern  nur  einen 
Halbschluss  (Plagalcadcnz) ; wohl  aber  den  Ganzschluss  zu  vervollständigen,  indem  er 
dem  Dominantakkorde  oder  dem  tonischen  Quartsextakkorde  voraufgeht.  Denn  als 
characteristische  Quart  der  Tonart  unterscheidet  die  Unterdominant  die  Haupttonart  von 
ihrer  Dominanttonart  (also  als  Quart  / von  C,  die  Tonart  Cdur  oder  Cmolt  von  ihrer 
Dominanttonart  G dur,  welche  nicht  /sondern/1*  enthält),  ähnlich  wie  der  Dominant- 
akkord durch  seine  grosse  Terz  die  Haupttonart  von  der  Unterdominanttonart  unterschei- 
det, weil  der  Ton  h C dur  oder  C moll,  aber  nicht  F dur  oder  F moll  angehört.  Unterdo- 
minant- und  Dominantakkord  verbunden,  characterisiren  daher  die  Tonart  mit  unxwei- 
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felhafter  Sicherheit.  Dies  bewerkstelligt  aber  auch  schon  der  Dominant septi  men ak- 

kord  allein,  weil  er  zum  Dominantakkorde  noch  den  Unterdomincuittoii  als  kleine 
Septime  enthält.  Der  Akkord  1)  F*  A C kann  nur  G dur  oder  G moll,  weder  D noch 
.Voder  einer  anderen  Tonart  angehören,  da  er  sonst  nirgend  als  leitereigencr  Akkord 
vorkommt  's.  Akkord  1 b).  In  einem  Tonstücke  ist  die  Tonika  der  Mittelpunkt,  von 
dem  die  Bewegung  ausgeht;  in  ihrer  Wendung  nach  der  Oberdominant  macht  ein  gewis- 
se» Steigen,  und  in  ihrer  Wendung  nach  der  Unterdominant  ein  gewisses  Fallen  der  Be- 
wegung sich  fühlbar,  lieber  die  Theorie  einer  C'haracteristik  der  Tonarten,  welche  A.  B. 

Marx  auf  diesen  Umstand  gegründet  hat,  vergl.  Tonart  V K,  Anm.  16.  Das  Verwandt- 
schaftsverhältnis# der  Tonarten  nach  der  Unterdominantseite  ist  ein  ähnliches  wie  das 
nach  der  Oberdominantseite,  der  Cirkel  der  Tonarten  wird  ebenso  durch  fallende  Quin- 
ten (steigende  Quarten)  w ie  durch  steigende  Quinten  i fallende  Quarten)  durehmessen. 

Nach  der  Unterdominantseite  erscheinen  die  Tonarten  mit  Beeil,  nach  der  Oberdonünant- 
seite  die  Tonarten  mit  Kreuzen.  Vergl.  auch  Tonart  V. 

Dontinantakkord,  s.  Akkord  I«;  Dominant;  Tonart  V;  Ausweichung. 

Dominant'ieptltnciiakkord,  s.  Akkord  14;  Dominant;  Septimenakkord 
B;  Septime  B,  Beisp.  3,  4 ; Ausweichung  C n. 

Doppelbalg,  Widerhlfiser,  beim  Positiv,  «.daselbst. 

Doppel-Hee,  s.  No  t ein  eh  r i ft  C 2,  Beisp.  10,  11. 

Doppel-t  nnon,  s.  Canon  C 5,  Beisp.  I».  , 

Doppclclmr.  Hin  vielstimmiger  Tonsatz , dessen  summt  liehe  Stimmen  selbständig 
und  in  zwei  Chöre  gruppirt  sind,  welche  bald  mit  einander  abwethseln,  bald  vereint  wir- 
ken. Alle  Stimmen  beider  Chöre  sind  Hauptstimmen,  nicht  etwa  die  Stimmen  des  einen 
Chores  nur  Verdoppelungen  oder  Massenverstärkungen  des  anderen.  Veranlassung  zum 
Doppelchore  ist  gegeben  entweder  durch  Theilung  der  Scene  in  zw  ei  widerstreitende  oder 
fragende  und  antwortende  Parteien  ; oder  auch,  ohne  dass  solche  äussere  Umstände  be- 
dingend sind,  nur  durch  die  Absicht,  einen  Gedanken  uni  so  grossurtiger  musikalisch 
auszugestalten  , indem  zwei  Chöre  in  dem  Ausdrucke  ihrer  Gefühle  Zusammenkommen 
oder  gleichsam  wetteifern.  Letztere  Veranlassung  ist  die  beiw  eitem  häufigere.  Im  Dop- 
pelchore hat  jeder  der  beiden  gewöhnlich  vierstimmigen,  au»  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
Bas»  bestehenden,  Chöre  seine  eigene  Grundstimme,  wodurch  er  vom  vielstimmigen  ein- 
fachen Chore,  der  ihm  an  Slimincnzuhl  gleich  oder  überlegen  sein  kann  , aber  nur  auf 
einem  Grundbasse  beruht,  sich  unterscheidet.  Behandelt  wird  er  auf  verschiedene  Art ; 

«)  Entweder  wechseln  beide  Chöre  in  kurzen  Sätzen  antiphonenartig  mit  einander  ah;  ge- 
wöhnlich erfolgt  dann  der  Eintritt  des  anderen  Chor««  unmittelbar  nachdem  der  voran- 
gehende seinen  Satz  beendet  hat,  oder  auf  dessen  Cndenznotc,  oder  etwas  früher.  Zuletzt 
pflegen  dann  beide  Chöre  sich  zu  vereinigen.  Solcher  Doppelchor  ist  meist  vierstimmig, 
achtstimmiger  Satz  findet  nur  stellenweise,  bei  den  gedachten  Eintritten  des  anderen 
Chores  und  am  Schlüsse,  Anwendung;  sein  Effect  beruht  wesentlich  auf  der  getrennten 
Aufstellung  der  Chöre  an  verschiedenen  Orten  der  Kirche  (Coro  sprzzuto,  auch  für  drei, 
vier  und  mehr  Chöre  gebräuchlich  . Oder  b,  beide  Chöre  wirken,  Unterbrechung  durch 
längere  oder  kürzere  Pausen  abgerechnet,  beständig  zusammen;  der  Satz  ist  ochtslim- 
mig,  wennauch  nicht  ununterbrochen,  denn  alle  acht,  Stimmen  singen  auch  in  den  poly- 
phonsten Doppelchörcn  nicht  unausgesetzt  zugleich,  sondern  Stimmen  aus  dem  einen 
oder  anderen  Chore  oder  aus  beiden  Chören  lösen  die  volle  Achtstimmigkeit  mehr  oder 
weniger  häufig  ab  und  schliessen  sieh  zu  zwei-,  drei-,  vier-  und  mehrstimmigen  Gruppen 
periodisch  zusammen.  — Alle  Setzarten  finden  im  Doppelchor«  Anwendung,  von  der  ein- 
fach harmonischen  bis  zur  reich  figurirten  .und  kunstvollsten  oontrapunktischen  der  Chor- 
nachahmung n due  enri  battenti),  Doppelfugc  und  Fuge  mit  mehreren  Subjecten.  — Dies 
Alles  gilt  auch  von  mehrchörigen  — drei-  und  vicrchörigen  — Sätzen,  denn  noch 
grössere  Stimmenmassen  als  die  achtstimmige  theilt  man  in  drei,  vier  und  noch  mein 
Chöre.  Doch  ist  der  Doppelchor  diesen  äusserst  polyphonen . Selzarten  vorzuziehen,  wirk- 
lich gute  Beispiele  von  drei-,  vier-  und  noch  mehrchörigen  Tonstärken  15.  Benevoli, 
im  li.  Jalirh.,  Messen  zu  I und  6 Chören!  sind  auch  nichts  weniger  als  zahlreich;  schon 
der  achtstimmige  Doppelchor  setzt  einen  sehr  tüchtigen  uud  gewandten Contrapunktixten 
Voraus,  wenn  die  Stimmen  ll i essend  und  bedeutend  geführt  sein  sollen.  Bei  noch  grös- 
serer Stimmenzahl  steigert  sich  die  Schwierigkeit  natürlich  noch  erheblich  ; geschickte 
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Gruppirung  der  Chöre  und  Stimmen  sowie  wirkungsvolles  Nachrücken  der  Massen  thut 
auch  in  drei-  und  vierfachen  Chören  gemeinhin  das  Meiste.  Bei  mehr  als  zwei  Chören 
pflegt  man  zuweilen  andere  Stimmenzusammensetzungen  zu  Hülfe  zu  nehmen,  z.  B.  einen 
dreichörigen  Satz  aus  einem  Frauen-,  einem  Minner-  und  einem  gemischten  Chore  zu 
comhiniren.  — Ursprünglich  gehört  die  mehrchörige  Setzart,  als  deren  Erfinder , nach 
dem  Zeugnisse  des  Zarlino,  Adrian  Willaert  anzusehen  ist,  der  Vocalmusik  an, 
wurde  aber  von  da  aus  auch  auf  die  Instrumentalmusik  übertragen  z.  B.  von  Johan- 
nes Gabricli),  namentlich  in  Zeiten,  als  diese  noch  keine  bestimmten  eigenen  Formen 
gewonnen  hatte,  sondern  noch  von  der  Vocalmusik  abhingig  war.  Gegenwärtig  pflegt 
man  zwei  Orchcsterchörc,  wenn  überhaupt,  so  etwa  nur  zur  Begleitung  von  Vocaldoppel- 
chörcn  anzuwenden ; selbständige  Instrumentalsätze  filr  zwei  Orchester  gehören  zu  den 
grössten  Seltenheiten.  Ueberhaupt  ist  die  mehrchörige  Setzart  auch  in  der  Vocalmusik 
seit  dem  Niedergange  der  letzteren  immer  mehr  ln  Vergessenheit  gerathen  , ungeachtet 
es  nichts  Grossartigeres  giebt  als  den  Doppelchor.  Gründe  für  die  gegenwärtige  Nicht- 
achtung dieses  Zweiges  der  Vocalmusik  sind  weniger  in  der  Schwierigkeit  der  Besetzung 
und  Ausführung , als  vielmehr  in  der  Schwierigkeit  der  Behandlung  und  in  dem,  den 
Componisten  selbst  mangelnden,  wesentlich  durch  die  ausschliessliche  Herrschaft  der 
Instrumentalmusik  verdrängten,  Interesse  an  der  Vocalmusik  überhaupt  zu  finden. 

Doppel-Concert,  Concerto  doppio , s.  Concert  2 r, 

Doppel-Fagott,  Quintfagott.  F.inc  alte  Art  des  Fagott,  mit  F,  als  tiefstemTon. 
Näheres  s.  D o 1 c i a n d. 

Doppclflöte,  Dlntilos.  «)  Bei  den  Griechen  und  Römern  ein  Blasinstrument,  be- 
stehend aus  zwei  Flöten,  die  durch  ein  gemeinsames  Mundstück  mit  einander  verbunden 
waren,  also  von  einer  Person  geblasen  wurden.  Entweder  waren  beide  Flöten  gleich  lang 
und  in  den  Einklang  gestimmt  — gleiche  Doppelflöten  ; oder  eine  von  beiden  war  kür- 
zer und  wahrscheinlich  auf  die  Octav  intonirt  — ungleiche  Doppelflöten.  Die  Unter- 
scheidung der  Flöten  in  rechte  ( dertrae ) und  linke  ( snnstrae ),  welche  bei  den  Griechen 
sich  findet,  wird  wohl  nur  auf  die  Doppelflöte  sich  bezogen  haben  und  durch  das  Spiel 
der  einen  Flöte  mit  der  rechten  und  der  andern  mit  der  linken  Hand  veranlasst  worden 
sein.  Die  sinistrae  auch  serranische  Flöten  genannt)  waren  bei  den  ungleichen  Dop- 
pelflöten tiefer,  die  rechten  höher,  und  wahrscheinlich  wurden  die  Tonlöchcr  auf  der  tie- 
feren Flöte  mit  der  linken,  die  auf  der  höheren  mit  der  rechten  Hand  gegriffen.  Daher 

rechte  und  linke  Flöten. b)  Eine  gedeckte  Orgelstimme  im  4-  oder  8-Fusston, 

von  Holz,  mit  zwei  einander  gegenüberstehenden  Labien.  Nach  Prätorius’  Synlagma 
etwa  um  1590  von  einem  jungen  Meister  (er  hiess  Esaias  Compenius)  erfunden  und 
Dui  - auch  Doiflöte  genannt.  Sie  ist  stark  von  Klang,  erfordert  aber  auch  viel  Wind. 

Doppelflügel,  Vis  ä vis,  Diplasion,  eine  veraltete  Art  Flügel,  an  beiden  En- 
den mitClaviaturen  versehen,  so  dass  zwei  einander  gegenübersitzende  Personen  zugleich 
darauf  spielen  können.  Vom  Instrumentenmacher  Hofmann  in  Gotha  wurde  1779  ein 
solcher  Flügel  erfunden  und  gehaut,  der  auf  jedem  der  beiden  Enden  zwei  (.'laviere  hatte, 
alle  vier  Claviere  waren  für  eine  Person  zu  koppeln.  Der  bekannte  Organist  und  Meeha- 
nikus  Jo h.  And r.  Stein  zu  Augsburg  gab  den  von  ihm  construirten  Doppelflügeln  den 
Namen  Vis  ä vis. 

Doppelfüge,  s.  Fuge  D. 

Doppelgriffe,  die  zwei-  und  mehrstimmige  Intonation  der  Töne  auf  Saiteninstru- 
menten, deren  Saiten  durch  Griffe  der  Finger  verkürzt  werden.  Näheres  unter  den  einzel- 
nen Instrumenten.  Der  bedeutende  Geiger  Batiste  (anfangs  des  18.  Jahrh.),  ein  Schü- 
ler von  Co  re  11  i , soll  der  erste  gewesen  sein,*  von  dem  man  Doppelgriffe  auf  der  Geige 
gehört  hat  (Gerber). 

Doppelhnrfe  und  Doppel-Pcdalhnrfe,  s.  Harfe. 

Doppel-Korlhol,  s.  Dolcian  h. 

Doppel-Kreuz,  x , s.  Noten  sch  rift  C 2,  Beisp.  10,  II. 

DoppelkreiizachlHge,  eine  Schlagmnnier  bei  den  Pauken,  s.  Pauke. 

Doppelsehlng.  Eine  im  Gesänge  und  Instrumentenspiele  noch  gegenwärtig  gemein- 
hin unter  dem  Namen  Mordent)  sehr  gebräuchliche  Spiclmanier,  deren  es  vier  Arten 
giebt.  a)  Der  einfache  Doppelschlag,  dessen  Zeichen  äs  ist,  aus  vier  Noten  be- 
stehend, von  denen  die  2.  und  4.  die  Hauptnote  selbst,  die  I.  und  3.  die  eine  Stufe  über 
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und  unter  der  Hauptnote  Hegenden  Nebennoten  sind,  1 u.  Er  wird  auf  mehrfache  Weise 
ausgeführt:  1 Mit  dem  Anschlag«  der  Hauptnote;  da*  Zeichen  m>  steht  über  derselben, 
die  drei  ersten  Noten  werden  gleich  kurzen  Vorschlägen  an  die  Hauptnote , welche  den 
Accent  erhält,  geschwind  angeschleift,  1 6.  Häufig  kommt  dieser  im  Anschläge  stehende 
Doppelschlag  umgekehrt  vor,  nämlich  so,  dass  der  unter  dem  Haupttone  liegende  Neben- 
ton der  erste  ist;  in  diesem  Falle  wird  das  Zeichen  umgekehrt,  so:  wn,  1 c. 


1 a 


2)  Nach  dem  Anschläge  der  Hauptnote ; das  Zeichen  steht  hinter  derselben,  2 a.  Man 
schreibt  die  Figur  auch  mit  kleinen  Noten  aus,  2 6;  die  Hauptnot«  selbst  wird  in  der 
Ausführung  ausgehalten  und  erst  im  letzten  Momente  ihrer  Zeitdauer  der  Doppelschlag 
angeschleift,  2 c.  Steht  sein  Zeichen  über  dem  Punkt  einer  punktirten  Note,  so  wird  er 
auf  deren  letztem  Drittel  gemacht,  2 d.  Auf  diese  nachschlagende  Art  kommt  er  auch 
oft  zwischen  einem  langen  Vorschläge  und  der  Hauptnote  vor,  2 e ; ebenso  zwischen  zwei 
Noten,  die  weiter  als  eine  Stufe  von  einander  entfernt  sind,  2 ft 


Soll  einer  der  Nebentöne  chromatisch  erhöht  oder  erniedrigt  werden , so  schreibt  man 
das  betreffende  Versetzungszeichen  dem  Zeichen  der  Spielmanier  bei ; und  zwar  darüber, 
wenn  es  dem  ersten  (3  «; , darunter,  wenn  es  dem  zweiten  Nebentone  (3  b)  gelten  soll : 


6 .Der  geschnellte  Dopp e lseh  1 ag,  ^nchrentheils  über  gestossene  Noten  gesetzt, 
unterscheidet  sich  vom  einfachen  nur  dadurch , dass  der  Hauptnote,  über  welcher  sein 
Zeichen  steht,  noch  ein  kleiner  Vorschlag  auf  gleicher  Stufe  vorangeht,  der  zugleich  mit 
an  die  Figur  angeschleift  wird,  1 a.  Die  Figur  der  vier  geschwinden  Noten  wird  dadurch 
dieselbe  wie  beim  einfachen  Doppelsehlage  nach  der  Hauptnote,  nur  dass  sie  hier  auf  den 
Anschlag  der  Hauptnote  fällt.  — c)  Der  prallende  Doppelschlag,  dessen  Zeichen 
~ ist,  entsteht  durch  sehr  schnelle  Wiederholung  der  beiden  ersten  Noten  des  einfachen 
üoppelschlagcs  oder  durch  Verbindung  eines  Pralltrillers  mit  demselben,  -16.  — d)  Der 
geschleifte  Doppelschlag,  auch  Do ppel schl ag  v o n un ten  genannt,  hat 
vor  dem  einfachen  noch  zwei  vorhergehende  kurze  Noten,  von  welchen  die  zweite  auf  die 
Stufe  des  Haupttones,  die  erste  auf  die  zunächst  darunteriiegende  Stufe  fällt;  beide 
werden  mit  den  Noten  des  einfachen  DoppeUchlngcs  in  gleicher  Geschwindigkeit  verbun- 
den, 4 c. 
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lieber  den  vormals  sehr  ausgedehnten  Gebrauch  der  Spielmaniereu  überhaupt  s.  Mi 

n ier  en. 


Doppelstielige  Noten.  In  Hipicnstimmen  für  Violine  und  Viola  kommen  zuweilen 
Noten  vor,  die  einen  doppelten  Stiel  haben , einen  hinauf- , den  andern  herunterwärts  : 


Doch  findet  sich  dieses  nur  an  solchen  Noten,  die  eine  leere  Saite  bezeichnen, 
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und  bedeutet,  dass  der  Ton , mehrer  Intensität  des  Klanges  wegen,  doppelt  genommen 
werden  soll , nämlich  auf  der  leeren  Saite  und  auf  der  tieferen  Saite  (mittels  Deckung 
eines  Fingers;  zugleich. 

Doppelte  Intervalle,  s.  Zusammengesetzte  Intervalle. 

Doppelter  ('ontrnpiinkt,  ist  eine  mehrstimmige  Setzart , in  der  zwei  oder  meh- 
rere Stimmen,  ohne  Verletzung  der  harmonischen  Regeln  und  des  Wohlklanges,  derge- 
stalt unter  einander  versetzt  werden  können,  dass  die  obere,  mittlere  oder  untere  Stimme, 
untere,  obere,  mittlere  etc.  wird.  Diese  Versetzung  heisst  Umkehrung  ecoluiio , rivol- 
gimentn) . Besteht  der  Satz  nur  aus  zwei  Stimmen,  oder  kann  in  einem  mehrstimmigen 
Satze  die  Umkehrung  nur  zwischen  zwei  Stimmen  vollzogen  werden,  so  wird  der  Satz  ein 
do ppel tcr  Co n trn p u n k t im  1 eigentlichen  Sinne  genannt;  wenn  drei  Stimmen  um- 
gekehrt werden,  so  heisst  er  ein  dreifacher  oder  dreifach  doppelter;  wenn  vier  Stim- 
men, ein  vierfacher  oder  vierfach  doppelter  Contrapunkt.  Indem  es  bei  der  Umkeh- 
rung auf  die  Versetzung  der  betreffenden  Stimme  in  ein  anderes  Intervall  ankommt,  muss 
es  ebensoviel  Hauptgattungen  des  doppelten  Contrapunktes  geben  als  verschiedene  In- 
tervalle zur  Umkehrung  tauglich  erscheinen.  Man  hat  daher  einen  doppelten  Contra- 
punkt I ) in  der  None  oder  Secund,  2)  in  der  D e c i m e oder  Terz,  3)  in  der  U n d e - 
cime  oder  Quart,  4}  in  der  Duodecime  oder  Quint,  5)  in  der  Terz-Decime 
oderSext,  6;  in  der  Decima  qiiarla  oder  Septime,  und  7)  in  der  Dccima  quinla 
oder  Octav.  Von  allen  diesen  Arten  sind  jedoch  allein  brauchbar  und  gebräuchlich  der 
doppelte  Contrapunkt  in  der  Octav,  De  cime  (Terz;  und  Duodecime  (Quint);  die 
übrigen  sind  ohne  weiteren  Werth  als  den  sehr  geringen  einer  blossen  Künstelei*;,  daher 
hier  auch  nur  der  Contrapunkt  in  der  Octav,  Decime  und  Duodecime  und  dem- 
nächst noch  der  drei-  und  vierfache,  und  endlich  einige  künstliche  Arten  des 
doppelten  Contrapunktes  erklärt  werden. Die  Gesetze  der  Harmonie  und  des  ein- 

fachen Contrapunktes  behalten  ihre  Gültigkeit  auch  für  den  doppelten  Contrapunkt,  der 
aber,  weil  bei  Umkehrung  der  Stimmen  die  Intervalle  sich  abändern,  noch  verschiedenen 
besonderen  Kegeln  unterworfen  ist.  Bevor  jedoch  die  einzelnen  Gattungen  desselben 
ausführlicher  beschrieben  werden,  ist  folgendes  Allgemeine  zu  erinnern  : Die  gegen 
einander  contrapunktirenden  Melodien,  von  denen  in  den  Uebungsarbeiten  entweder  die 
eine  ein  gegebener  Cantus  firmus  ist,  oder  auch  sämmtliche  frei  sein  können,  sollen  durch- 
aus selbständig  an  Tongang  und  Rhythmus  sein,  so  dass  sie  deutlich  von  einander  unter- 
schieden werden  können,  und  nicht  die  eine  zur  andern  im  Verhältniss  einer  begleiten- 
den zur  herrschenden  stehe.  Jede  Stimme  soll  das  Wesen  einer  Hauptstimme  haben.  Ks 
werden  daher  Noten  von  gemischten  Zeitwerten  und  zwar  so  anzuwenden  sein,  dass  die 
verschiedenen  Stimmen  verschiedene  rhythmische  Bewegung  zeigen.  Damit  hängt  zu- 
sammen, dass  die  beim  Contrapunkt  betheiligten  Stimmen  gerne  auf  verschiedenen  Takt- 
gliedern anfangen.  Ferner  sollen  sie  nicht  ohne  Noth  sich  durchkreuzen,  und  ausser- 
dem duldet  die  Umkehrung  des  Octavcontrapunktes  keine  chromatischen  Versetzungs- 
zeichen, die  Umkehrungen  der  Decimcn-  und  Duodecimencontrapunkte  hingegen  lassen 
solche  zu,  oder  fordern  sie  vielmehr,  je  nach  Beschaffenheit  der  Modulation. 

I.  Der  doppelte  Contrapunkt  für  2 Stimmen.  A.  Der  d o ppel te  Con  trapu nk  t in 
der  Octav.  Die  Stimmen  werden  in  der  Octav  umgekehrt,  d.  h.  die  Oberstimme  wird, 
um  eine  oder  zwei  Octaven  tiefer  gesetzt,  zur  Unterstimme,  während  die  andere  an  ihrem 
Platze  bleibt  und  Oberstimme  wird;  oder  die  Unterstimmc  wird,  um  eine  oder  zwei Oeta- 
ven  höher  gesetzt,  zur  Oberstimme,  während  die  früher  Oberstimme  gewesene  Melodie 
ihre  Lage  beibehält  und  Unterstimme  wird.  Nachstehendes  Beispiel  giebt  eine  Vorstellung 

1)  Näheren  l’uterricht  darüber  kann  inan  empfanden  durch  Marpurg,  Abhtndl.  von  der  Fuge  (Ausg. 
von  S.  W.  Dehn,  Leipzig  1858,  Th.  I.),  wowlbct  sie  bei  weitem  gründlicher,  doch  etietifalls  ohne  dass  ein  höherer 
Werth  darauf  gelegt  wird,  abgehandelt  sind,  als  in  Kirnberge  r’a  Kunst  des  reinen  Satzes  (Berlin  1774  — 751), 
dessen  auf  diesen  Gegenstand  »ich  beziehende  Bemerkungen  und  Beispiele  (§.  t.  B.  TI».  11.  Abth.  III.  12)  uner- 
heblich und  auch  unter  anderen  von  A.  Andrf  (Lehrbuch  der  Tousetxkunst,  Bd,  II.  Abth.  1.  188 ff.)  hinlänglich 
abgewictieii  sind.  Albrechtsberger  erwähnt  die  Contrapunkte  in  der  Secund,  Septime,  Seat  und  Quart  gar- 
nieht,  und  wie  die  älteren  Theoretiker  darüber  dachten,  kaut«  man  in  S.  W.  Dehn,  Contrapunkt  etc.  (Berlin 
1859),  8.  ft.»  ff.  nächteten.  Fux  (Grndun  ad  JParnotSWH , deutsch  von  Mit  zier)  nennt  S.  139  auch  nur  die 
doppelten  Cotitrapuuktc  in  der  ()rta\,  Decime  und  Duodecime  als  solche,  die  „gebräuchlich  und  in  der  Compo- 
sition  etwas  zu  bedeuten  haben“,  während  die  anderen  „ wegen  ihrer  engen  Schranken  entweder  von  geringem 
Nutzen  sind*4,  oder  mit  jenen  drei  Arten  (der  Contrapunkt  in  der  Teri  mit  dem  in  der  Decime,  der  in  der  Quint 
mit  dem  in  der  Duodecime)  Übereinkommen. 
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davon,  die  Oberstimme  ist  in  die  tiefere  Octav  gesetzt,  der  Canttu ßrmus  anr »einem  Platee 
geblieben,  Beisp.  1. 


Ebenso  kann  auch  der  Cantus ßnnm  um  eine  oder  zwei  Oetnven  über  den  an  seiner  Stelle 
bleibenden  C'ontrapunkt  gesetzt  werden.  — Soll  die  Umkehrung  nur  um  eine  Octav  tie- 
fer oder  hoher  vorgenommen  werden,  so  dürfen  die  Stimmen  nicht  über  eine  Octav  von 
einander  »ich  entfernen  (2  a , indem  Intervalle , welche  grösser  sind  als  die  Octav,  sieh 
nicht  in  der  Octav  umkehren  lassen,  Oie  Decime  wird,  eine  Octav  tiefer  gelegt,  zur  lerz, 
die  Undecime  zur  Quart,  da  jedoch  die  zusammengesetzten  Intervalle  von  ihren  einfachen 
nur  örtlich  sich  unterscheiden,  nicht  aber  der  Gattung  nach  , kommt  keine  Umkehrung 
zu  Stande,  2 b.  Ueberschreitet  also  der  Contrapunkt  die  Grenze  der  Octav,  so  muss  die 
Umkehrung  entweder  um  zwei  Oetaven  höher  oder  tieler  erfolgen,  2 c,  oder  beide  Stim- 
men müssen  Zugleich , die  eine  um  eine  Octav  höher,  die  andere  um  ebensoviel  tiefer, 
versetzt  werden,  2 d: 
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Um  leicht  übersehen  zu  können  , welche  Veränderung  die  Intervalle  eine*  im  Octavcon- 
trapunkt  abgefassten  Satzes  durch  die  Umkehrung  erleiden , setzt  man  die  Zahlen  von 
I bis  S in  zwei  Reihen,  und  zwar  in  der  einen  Reihe  in  aufsteigender,  in  der  anderen  in 
absteigender  Ordnung,  unter  einander: 

12  3 15  6TS 

8 7 6 5 1 3 2 1 


woraus  man  das  schon  von  der  Umkehrung  der  Intervalle  her  bekannte  Resultat  erhält, 
dass  die  Octav  zum  Einklang,  die  Septime  zur  Secund,  die  Seit  zur  Ter*,  die  Quint  zur 
Quart,  die  Quart,  Terz,  Secund  und  der  Unisonus  zur  Quint,  Sext,  Septime  und  Octav, 
kurz,  die  Intervalle  in  ihre  Octavcomplemente  verwandelt  werden,  Consonanz  und  Dis- 
sonanz betreffend,  zeigt  sich,  dass  alle  Consonanzen  in  der  Umkehrung  auch  Consonan- 
zen  bleiben,  mit  Ausnahme  der  consonirenden  Quint,  die  zur  dissonirenden  Quart  wird. 
Und  umgekehrt  bleiben  alle  Dissonanzen  auch  Dissonanzen , mit  Ausnahme  der  Quart, 
welche  zur  Quint  wird.  Wenn  man  daher  auf  guten  Takttheilen  nur  abwechselnd  die 
Terz,  Sext  und  Octav,  die  Dissonanzen  sowie  auch  die  Quint  aber  nur  melodisch  durch- 
gehend oder  in  guter  Bindung  anwendet , so  lässt  ein  solcher  Satz  ohne  alle  weitere 
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Schwierigkeit  in  der  Octav  »ich  umkehren.  Die  Quint  muss  gleich  einer  Dissonanz  behan- 
delt werden,  weil  sie  in  der  Umkehrung  zur  dissonirenden  Quart  wird,  deshalb  muss  sie, 
wenn  nicht  bloss  im  Durchgänge  vorkommend  , vorbereitet  sein  und  eine  Stufe  abwärts 
sich  auflösen.  Sie  kann  in  der  Ober-  oder  Unterstimme  gebunden  werden,  in  beiden 
Fällen  wird  sie  durch  eine  Terz,  Sext  oder  Octav  vorbereitet  erscheinen,  Beisp.  3. 


3 


beginnen  darf  man  daher  einen  Octavcontrapunkt  nicht  mit  der  Quint,  weil  sonst  die 
Umkehrung  mit  einer  Quart  anheben  muss.  Zwei  Quartenfolgen  hat  man  schon  an  sich, 
aber  auch  noch  aus  dem  Grunde,  weil  sie  in  der  Umkehrung  Quintparallelen  geben,  zu 
vermeiden.  Die  Secund  wird  immer  in  der  Unterstimme  gebunden  und  entweder  durch 
den  Einklang  oder  durch  die  Octav  vorbereitet.  Der  None  aber  soll  man  sich  nicht  be- 
dienen, da  sie  die  Grenzen  der  Octav  überschreitet  und,  um  nur  eine  Octav  versetzt,  eine 
schlechte  Secundenauflösung  in  den  Einklang;  um  zwei  Octaven  versetzt,  eine  ebenfalls 
schlechte  Septimenauflösung  giebt,  Beisp.  4. 


4 


Alle  übrigen  Bindungen  sind  sehr  leicht  und  vortheilhaft  anzuwenden.  Es  folge  noch 
ein  Beispiel  aus  Fux,  Ortulu»  ad  Pantauum  (Tab.  XXXI.  Fig.  5) : 
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Wenn  man  in  einem  zweistimmigen  Satze  die  Regeln  des  doppelten  Contrapunktes  der 
Octav  einhfilt,  ausserdem  aber  1)  nur  die  Gegen-  und  Seitenbewegung  anwendet;  2)  auf 
gutem  Takttheile  nur  die  Terz , Sext  und  Octav , die  Dissonanzen  hingegen  nicht  auf 
Thesis  gebunden,  sondern  nur  im  Durchgänge  gebraucht : so  kann  man  einen  solchen 
Satz  drei-  und  vierstimmig  machen,  indem  man  der  Oberstimme  oder  der  Unterstimme, 
oder  auch  beiden  zugleich  bei  der  Umkehrung  obere  Terxenparallelen  oder  untere  Sexten 
beigiebt.  Beisp.  6 ist  der  Satz,  Beisp.  7 die  Verdoppelung  der  Oberstimme  mit  Untersexten 
und  der  Oberstimme  mit  Oberterzen.  Die  Umkehrungen  und  anderen  Verdoppelungen 
wird  man  leicht  selbst  vollziehen  können. 


Grossen  contrapunktischen  Werth  hat  eine  derartige  durch  1 erzen-  und  Sextenverdop- 
pelungen  entstehende  Mehrstimmigkeit  nicht , denn  die  Verdoppclungsstimmcn  haben 
keine  Selbständigkeit  und  sind  nur  als  harmonische  Verstärkungen  der  Melodie  anzu- 
sehen.  Doch  ist  es  immerhin  interessant  und  nützlich,  dieses  Verfahren  kennen  zu  lernen 
und  zu  wissen,  dass  solche  Verdoppelung  überhaupt  ausführbar  ist. 

1t.  Der  doppelte  Contrapunkt  in  der  llecimo.  Die  Oberstimme  wird  gegen 
die  untere  eine  Terz  oder  Dccime  tiefer,  oder  die  Unterstimme  gegen  die  obere  eine  Terz 
oder  Decime  höher  versetzt.  In  folgendem  Beispiele  enthalten  die  beiden  Oberstimmen 
1 und  II  den  Contrapunkt,  die  Unterstimme  III  ist  der  um  eine  Decime  tiefer  gesetzte 
Sopran;  oder  man  kann  auch  sagen,  die  beiden  Unterstimmen  II  und  III  machen  den 
Contrapunkt  und  der  Sopran  I ist  der  um  eine  Decime  höher  gelegte  Tenor: 


Rivolo.  ttlla  Decima 


ir££j 


Wird  nun  die  Unterstimme  des  Contrapunktes  (der  Alt  im  Beisp.  8)  um  eine  Decime 
höher  gesetzt,  so  kommt  die  unter  Beisp.  9 a angeführte  neue  Gestaltung  zum  Vorschein. 
Die  Oberstimme  ist,  dabei  in  die  tiefere  Octav  gelegt.  Und  soll  bei  der  Umkehrung  eines 
Decimencontrapunktes  die  Oberstimme  nur  eine  Terz  tiefer  (9  b),  oder  die  Unterstimme 
nur  eine  Terz  höher  (c(  versetzt  werden , so  muss  man  die  Gegenstimme  um  eine  Octav 
fortrücken : 
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9 a II  Decima.  _ 6 II 
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Das  Zahlenschema  für  diese  Gattung  des  doppelten  Contrapunktes  ist  folgendes: 
10  987664321 

123456789  10 


und  man  ersieht  daraus,  dass  in  der  Umkehrung  der  Einklang  zur  Decime , die  Secund 
zur  None , die  Terz  zur  Octav  etc.  werden , und  ferner , dass  alle  Consonanzen  auch 
Consonanzen  und  alle  Dissonanzen  Dissonanzen  bleiben.  Zwei  Terzen , Sexten  und 
Decimen  aber  dürfen  nicht  in  gerader  Kichtung  auf  einander  folgen , weil  in  der  Umkeh- 
rung Octaven,  Quinten  und  Einklänge  daraus  entstehen;  überhaupt  darf  im  Decimen- 
contrapunkt  keine  gerade  Bewegung  Vorkommen , sondern  es  muss  die  Gegen  - und 
Seitenbewegung  durchaus  herrschen.  Die  Quart,  als  Dissonanz  auf  gutem  Takt- 
theile,  wird  nicht,  wie  im  einfachen  Contrapunkt,  am  oberen  Ende,  sondern  am  un- 
teren gebunden  und  nicht  in  die  Terz,  sondern  in  die  Quint  oder  Sext  aufgelöst  (Beisp. 
10  a 6).  In  der  Oberstimme  dissonirend,  würde  sie  in  der  Umkehrung  eine  in  die  Octav 
sich  auflösende  Septime  geben  (cj ; ausserdem  kann  sie  auch  im  Durchgänge  gebraucht 
werden. 
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Die  auf  gutem  Takttheile  gebundene  Secund  giebt  in  der  Umkehrung  eine  richtig  vor- 
bereitete und  resolvirende  None,  und  wird  am  unteren  Ende  gebunden  und  aufgelöst, 
1 1 a.  Im  strengen  Satze  ist  sie  eigentlich  verboten,  da  keine  leere  None  Vorkommen 
soll,  es  sei  denn,  dass  Füllstimmen  hinzutreten.  Die  Septime  kommt  im  Durchgänge, 
oder  auch  am  oberen  Ende  gebunden  und  {bei  stufenweisem  Fortschritt  beider  Inter- 
valle in  die  Quint  aufgelöst  vor,  1 1 b.  Die  None,  im  Decimencontrapunkt  sehr  brauchbar, 
wird  am  oberen  Ende  gebunden  und,  wenn  die  Unterstimme  liegen  bleibt,  in  die  Octav, 
wenn  sie  eine  Quart  steigt,  in  die  Quint  aufgelöst  (c). 
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Versetzungszeichen  dürfen  und  müssen  oft  bei  der  Umkehrung  angewendet  werden, 
wenn  Modulation  gefordert  wird  oder  die  Harmonie  mannigfaltiger  werden  soll.  — Die 
Stimmen  des  Decimencontrapunktes  aber  dürfen  nicht  über  eine  Decimc  von  einander 
sich  entfernen,  indem  die  noch  grösseren  Intervalle  alsdann  nicht  in  dem  geforderten 
Umkehrungsverhältniss  erscheinen  könnten;  Undeeime,  Duodecime  etc.  werden  nicht 
aur  Septime  und  Seat,  sondern  sur  Seeund  und  Ten  etc. Auch  kann  ein  zweistim- 

miger Decimeneont rapunkt  durch  Terien-  und  Dccimenverdoppelungen  seiner  Stimmen, 
desgleichen  auch  durch  Hinaufügung  einer  oberen  Sextenparallele  aur  Oberstimme  und 
einer  unteren  Sextenparallele  xur  Unterstimme,  drei-  und  vierstimmig  gemacht  werden. 
Wenn  man  von  der  Umkehrung  mit  den  terzenweis  hinzugefügten  Stimmen  keinen  Ge- 
brauch machen  will,  so  können  alle  Consonanzen  und  Dissonanzen  stattlinden,  sollen 
aber  alle  Stimmen  unter  sich  bequem  versetzt  werden  können,  so  sind  die  Dissonanzen 
auf  gutem  Takttheile  zu  vermeiden.  Die  Seiten-  und  Gegenbewegung  aber  muss  jeder- 
zeit eingehalten  werden.  Beispiele  von  den  mannigfaltigen  Gestalten,  in  denen  ein  solcher 
Contrapunkt  erscheinen  kann,  sind  hier  des  beschränkten  Baumes  wegen  nicht  zulässig, 
übrigens  werden  die  bei  Gelegenheit  des  doppelten  Contrapunktes  in  der  Octav  gegebe- 
nen Andeutungen  hinreichend  sein,  dergleichen  Versetzungen  auch  im  Dccimencontra- 
punkt  selbst  zu  versuchen.  Näheres  darüber  kann  man  nachschen  bei  Marpurg, 
Ahhandl.  .v.  d.  Fuge,  S.  109,  Beisp.  Tafel  LYU  und  LVIII;  Fux,  (Iratiut  ad  l'am. 
S.  147;  Kirnbcrger,  Th.  II.  Abth.  II.  S.  85  ff.;  Bellermann,  Contrapunkt  8.  2öti  ff. 
u.  A.  m. 

C.  Der  doppelte  Contrapunkl  in  der  Duodecime  oder  Quint.  Die 
Oberstimme  kann  gegen  die  untere  eine  Duodecime  oder  Quint  tiefer,  oder  die  Unter- 
stimme gegen  die  obere  eine  Duodecime  oder  Quint  höher  versetzt  werden.  Die  Verän- 
derung, welche  die  Intervalle  in  dieser  Umkehrung  erleiden,  zeigt  folgendes  Schema; 

1 2 3 4 5 ti  7 9 9 10  II  12 

12  11  tü  9 8 7 6 5 4 3 2 1 

Indem  durch  die  Umkehrung  die  Duodecime  in  den  F.inklang,  die  Undeeime  in  die  Se- 
cund,  die  Decimc  in  die  Terz  etc.  verwandelt  wird,  ist  ersichtlich,  dass  mit  Ausnahme 
der  Sext,  aus  welcher  die  dissonante  .Septime  entsteht,  alle  Consonanzen  auch  Conso- 
nanzen, die  Terzen  sogar  Terzen  oder  Decimen.  bleiben.  Da  nun  diese  Gattung  des  Con- 
trapunktes  überdies  neben  der  Seiten-  und  Gegenbewegung  auch  die  Parallelbewcgung 

zuläast,  ist  sie  die  bequemste  und  an  llillfsmitteln  reichste  von  allen. Die  Sext  auf 

gutem  Takttheile  muss  gebunden  werden,  uml  zwar  kann  es  in  der  Ober-  wie  auch  in 

der  Unterstimme  geschehen  Beisp.  12  a b ; ebenso  darf  sie  auf  accentloscm  Tuktgliedc 
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durchgehend  in  beiden  Stimmen  Vorkommen.  Zwei  Sexten  in  gerader  Bewegung  soll 
man  nicht  anwenden,  doch  ist  in  heutiger  Schreibart  der  unter  e uotirtc  Fall,  in  dem  auf 
eine  durch  die  Quint  in  der  Oberstimme  gebundene  Sext  noch  eine  zweite  in  gerader 
Bewegung  folgt,  woraus  in  der  Duodeeimenumkehrung  also  Septimenfolgen  entstehen, 
für  Instrumente  auch  für  Singstimmen  wohl  gestattet,  namentlich  wenn  Füllstimmen 
dabei  sind. 


12  n b e 


Die  Quart  lässt  ebenfalls  beide  Verwendungen  zu,  sowohl  als  durchgehende,  wie  auf 
gutem  Takttheile  am  oberen  Ende  gebundene  Dissonanz,  sie  wird  wie  im  Octavcontra- 
punkt  behandelt.  Die  Septime  kann  auf  schlechtem  Takttheile  in  beiden  Stimmen 
durchgehend,  auf  gutem  in  der  Oberstimme  gebunden  Vorkommen.  Die  None  wird  wie 
die  Secund  im  Octavcontrapunkt  behandelt,  in  der  Unterstimme  gebunden  und  dann  ent- 
weder in  die  Terz  oder  Sext  aufgelöst.  Soll  sie  als  wirkliche  None,  in  der  Oberstimme 
gebunden,  behandelt  werden,  so  folgt  ihr,  indem  beide  Stimmen  in  der  Gegenbewegung 
fortschreiten , eine  Septime ; doch  ist  eine  Füllstimme  jederzeit  von  guter  Wirkung.  — 
Die  Duodecime  ist  die  Grenze  der  Entfernung  der  Hauptstimmen,  indem  mit  den  sie 
überschreitenden  Intervallen  keine  Umkehrung  vorgenommen  werden  kann.  Folgendes 
Beispiel  aus  Cherubini,  Court  de  Contrepoint;  giebt  eine  Anschauung  von  den  Arten 
der  Umkehrung:  Beisp.  13  a ist  die  Hauptcomposition;  unter  b ist  die  Oberstimme  in 
die  untere  Duodecime  versetzt,  während  die  obere  an  ihrem  Platze  bleibt ; unter  c die 
Unterstimme  in  die  obere  Duodecime  gesetzt,  die  untere  an  ihrem  Platze  gelassen;  un- 
ter d die  Unterstimme  in  die  Oberoctav,  die  Oberstimme  in  die  Unterquint,  und  un- 
ter e endlich  die  Unterstimme  in  die  Oberquint  und  die  Oberstimme  in  die  Unteroctav 
verlegt : 

13  a I 
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Der  vierfache  C'ontrapunkt  lässt  24  Versetzungen  zu,  nämlich:  4 Hauptversetzungen, 
bei  denen  alle  Stimmen  ihre  Lage  ändern  j 20  Nebenversetzungen  zwischen  je  3 Stimmen, 
während  die  vierte  an  ihrem  Platze  bleibt.  Beispiele  würden  zu  viel  Kaum  beanspru- 
chen, man  kann  solche  in  genügender  Anzahl  in  Marpurg's  vorhin  genanntem  Werke 
finden,  woselbst  diese  Gattung  des  Contrapunktea  S.  1 29  ff.  erklärt , und  eine  Tabelle 
aller  möglichen  Umkehrungen  gegeben  ist.  Es  kommen  sowohl  dreistimmige  als  vier- 
stimmige Sätze  vor,  in  denen  diese  Umkehrungen  nur  theilweise,  zwischen  den  äusseren, 
oder  (im  vierstimmigen;  auch  zwischen  den  äusseren  und  inneren  Stimmen  unter  sich, 
vollzogen  werden  können ; in  letzteren  sind  denn  auch  die  Mittelstimmen  freier,  da  sie 
niemals  Unterstimmen  werden,  am  meisten  hat  man  die  äusseren  zu  beachten  und  beson- 
ders darauf  zu  merken,  dass  auch  die  Oberstimme  einen  guten  Bass  abzugeben  geeignet 

sei. B.  Der  drei-  und  vierfach  e gemischte  Contrapunkt  ist  ein  solcher 

drei-  oder  vierfacher  Contrapunkt,  der  Umkehrungen  nicht  allein  in  einer,  sondern  in 
mehreren  Arten  des  doppelten  Contrapunktes  in  der  Octav,  Decime,  Duodeeime  (auch  in 
anderen  Intervallen)  mit  sich  vornehmen  lässt.  Näheren  Unterricht  in  der  Verfertigung 
solcher  Sätze  kann  man  aus  Ma  r p urg,  Abhandl.  v.  d.  Fuge,  schöpfen,  der  sie  (S.  125  ff. 
und  132  ff.)  mit  hinlänglicher  Ausführlichkeit  beschreibt. 

Dem  angehenden  Tonaetaer  ist  nicht*  eindringlicher  amurathen  ale  anhaltende  L'ebung  im  doppelten  Cnn- 
trapunkt,  denn  tüchtige  Kenntnis«  und  Fertigkeit  in  der  Behandlung  desselben  werden  sehr  wesentlich  dazu  bei- 
tragen, »einen  späteren  Ausarbeitungen  durch  Gediegenheit  des  Satzes  wenigstens  den  Werth  der  Solidität  zu 
geben.  Und  ausserdeiu  wird  man  erkannt  haken,  welch  ein  wichtige«  llülfsiuiltcl  er  ist  tun  einen  Tongedsnken, 
schon  durch  Umkehrung  der  Stimmen  allein  und  ohne  sonst  etwas  daran  zu  ändern,  in  verschiedener  Gestalt 
erscheinen  zu  lassen.  Hauptsächliche  Verwendung  findet  er  zwar  in  den  Formen  des  gebundenen  Stiles,  in  Mo- 
tetten, fugenartigen  Sätzen;  der  Fuge  mit  festem  Gegensatz  oder  mit  mehreren  Subjecten  uud  dem  Canon  Air 
verschiedene  S(immengattungen  ist  er  unentbehrlich.  Domungcachtct  darf  man  nicht  glauben,  er  sei  Air  die 
Tnnformeu  der  freien  Schreibart  völlig  überflüssig,  ln  Tonstücken  worin  nur  eine  Hauptstimme  ist,  wird  sein 
Gebrauch  zwar  weniger  gefordert,  wenngleich  er  auch  hier  eine  Zierde  sein  kann ; in  solchen  hingegen,  in  denen 
mehrere  Stimmen  den  Charactcr  obligater  Stimmen  behaupten  sollen,  wird  seine  Anwendung  wichtig  und  werth- 
voll,  wenn  unter  den  vorhandenen  Hauptslimmcn  eine  Kinhcit  der  Fortentwickelung  and  des  Charactcr»  auf- 
rechterhalten werden,  und  nicht  bald  diese  bald  jene  Hauptstimme  zu  einer  nur  begleitenden  herabsinken  soll. 
So  werthvoll  nuu  aber  die  durch  künstlerische  Absichten  geleitete  Verwendung  contrapunktischer  Setzkunst 
ohne  Zweifel  sich  erweist,  so  völlig  unnütz  ist  die  Spielerei  mit  contrapunktischen  Kunststücken,  welche  bei 
erfindungsarmrn  Tonsetzern  oft  genug  Ausdruck  und  Schönheit  der  Tongedanken  ersetzen  mussten.  Die  um- 
fänglichste conlrapunktische  Gelehrsamkeit  hat  keine  Geltung,  wenn  sie  nur  seihst  Zweck  sein  will,  statt  in  den 
Dienst  der  productiven  Kräfte  sich  zu  begeben.  Unserer  Zeit  kann  man  den  Vorwurf,  dass  sie  mit  dergleichen 
Künsteleien  sich  abgäbe,  nicht  gerade  machen,  wohl  aber  den,  dass  sic  auf  durchbildete  Gediegenheit  des  Tou- 
s atze*  zu  wenig  Werth  legt;  drei  Viertheile  unserer  Tagesproduete  stehen  in  ihrem  Modeaufputz  oder  in  ihrer 
finglrten  Bedeutsamkeit  und  forcirten  Geistreiehthuerei  doch  schliesslich  nur  auf  einer  Fläche  mit  jenen  Extra- 
vaganzen der  Satztechnik,  mit  denen  übrigens  auch  stets  nur  untergeordnetere  Tonsetzer,  durch  Missverständnis.» 
der  höheren  Kunstaufgaben  auf  falsche  Fährte  geleitet,  einhcrzustolziren  liebten.  — Einige  der  künstlichen  Con- 
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trapunkte  sollen  hier  noch  eine  kurte  Erklärung  finden,  woran  aber  zugleich  der  Rath  für  den  angehenden  Ton- 
setter sich  schliessen  möge,  dass  er  iwar  die  Uebung  auch  in  solchen  Kunstfertigkeiten  nicht  tu  scheuen  habe, 
denn  auch  sie  tragen  dam  bei,  die  Möglichkeit  der  Tonverbindungen  nach  allen  Richtungen  kennen  und  beherr- 
schen tu  lernen,  und  iusofern  wird  ihm  sicher  kein  Nachtheil  daraus  erwachsen ; nur  darf  es  Ihm  nicht  cinfalleti, 

sieh  etwas  zu  gute  darauf  zu  tbun,  wenn  er  etwa  einen  polymorphiichen  oder  einen  in  doppelt  rückgängiger 
fiegenbewegvitig  sich  ahmüheoden  Contrapunkt  von  eckiger  und  nichtssagender  Melodie  hrrausgedTechselt  hat. 
Will  man  diese  Künste  in  der  Conjposition  proetisch  verwerthen,  so  geschehe  m doch  ja  so  unmerklieh  als  irgend 
möglich;  ergeben  sie  sich  anscheinend  wie  von  selbst,  ohne  viel  Wesens  von  ihrem  Vorhandensein  zu  machen 
tnul  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zu  sieben,  so  kann  mau  wenigstens  der  Geschicklichkeit,  mit  weicher  der  Ton- 
ietser  sie  beherrscht,  ein  gewisses  Verdienst  nicht  abeprechen* 

UI.  KünHliche  Contr«punlete.  A.  Der  il  d j> pe  lt  v e r k e h v t e,  oder  Cont  ra  jmnkt 

in  der  Ö e gen  lu»  w ogu n jjt  lässt  nebst  Umkehrung  der  .Stimmen  zugleich  die  strenge 
oder  freie  Gegenbcwcgung  zu’).  Er  kann  sowohl  zwei-  als  auch  drei-  oder  vierstimmig 
gearbeitet  werden,  der  Satz  erlaubt  jedoch  hauptsächlich  nur  (’onsoiianzen,  indem  die 
Dissonanzen,  mit  wenigen  brauchbaren  Ausnahmen,  in  der  Umkehrung  weder  richtige 
Vorbereitung  noch  Auflösung  finden,  und  deshalb  wesentlich  nur  im  Durchgänge  Vor- 
kommen dürfen,  Es  folge  ein  zweistimmiges  Beispiel  aus  Murpurg,  welches,  indem 
gerade  Bewegung  der  Stimmen  in  Terzen  und  Sexten  vermieden  ist,  durch  Terzenver- 
doppelung auch  drei-  und  vierstimmig  ausgeübt  werden  kann. 


Das  erst«*  8chlüssclpaar  ergiebt  die  unter  6 stehende  Umkehrung  in  der  freien  Gegenbewegung  der  entgegen- 
gesetzten Octav  des  Haupttones  und  der  Quint,  wenn  man  das  Dlatt  auf  den  Kopf  stellt  und  von  rechts  nach 
links  liest ; das  »weite,  verkehrte  Schlüsselpaar  erb-ichtert  das  Lesen,  indem  man  das  Blatt  nur  auf  den  Kopf 
gestellt  vor  den  8piegcl  tu  halten  braucht,  um  dieselbe  Umkehrung  tu  gewinnen.  Eigentlich  gehört  diese  Xoti- 
rung  mit  verschiedenen  Schlüsseln,  von  denen  das  dritte  unmittelbar  vor  den  Noten  stehende  Paar  keiner  Er- 
klärung bedarf,  dem  Canon  au.  Unter  e ist  der  Satz  durch  den  Stimmen  oberhalb  beigefügte  Terzenparallelen 
vierstimmig  gemacht,  und  unter  d mit  einer  der  Uutcrstimmc  oberhalb  und  der  Oberstimme  unterhalb  beigrge- 
benen  Tertenparallele  in  der  Gegenbewegung  umgekehrt.  — Wenngleich  mau  die  Notirung  mit  den  verschie- 
denen Schlüsseln  kaum  ander»  als  Spielerei  nennen  kann,  so  ist  der  Contrapunkt  ln  der  Gegenbcweguog  doch 
keineswegs«  wcrthlo»;  vorausgesetzt,  dass  die  Melodie  erkennbar  bleibt  und  keinen  Zwang  erleidet,  kann  er 
sogar  sehr  wirksam  sein.  Seine  ausgedehnteste  prac  tische  Verwendung  findet  er  in  der  fuge  iu  der  Gegen- 
bswegung  oder  Gegenfuge. 

2)  Ueber  die  beiden  Arten  der  Gegeobeweguug  s.  den  gleichn.  Art, 
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Doppelter  Contrapunkt  III  15  C 1)  — Doppioni 

JB.  Der  rückgängige  Contrapunkt  kann  nicht  allein  vom  Anfang  rum  Ende, 
sondern  auch  rückwärts,  vom  Ende  zum  Anfang,  ausgeübt  werden.  Entweder  können 
hierbei  die  Stimmen  zugleich  umgekehrt  werden,  oder  nicht;  im  ersten  Falle  heisst  der 
Satz  ein  doppelt,  im  zweiten  ein  ein  fach  rückgängiger  Contrapunkt,  und  ausser- 
dem kann  die  Umkehrung  entweder  in  gerader  oder  in  der  Gegenbewegung  vorgenom- 
men werden.  Soll  der  Satz  in  der  Gegenbewegung  umgekehrt  werden  können,  so  dürfen 
nur  Consonanzen  darin  Vorkommen,  im  anderen  Fülle  von  Dissonanzen  die  verminderte 
Quint  und  Septime,  die  kleine  (Dominant-)  Septime,  und  die  übermässige  Quart  und  Se- 
cund,  gebraucht  werden;  doch  muss  ihnen  eine  Auflösung  nicht  nur  folgen,  sondern 
auch  vorausgehen,  damit  sie  auch  richtig  rCsolvircn,  wenn  der  Satz  vom  Ende  zum  An- 
fang gelesen  wird.  Es  folge  ein  Beispiel,  welches  in  der  doppelt  rückgängigen  Gegenbe- 
wegung erscheint,  wenn  man  das  lllatt  auf  den  Kopf  stellt  und  nach  den  am  Ende  ste- 
henden Schlüsseln  liest: 


C.  Unter  polymorphischem  Contrapunkt  versteht  man  einen  solchen,  der  Um- 
kehrungen in  verschiedenen  Hauptgattungen  des  Contrapunktes  (Octav , Decime  und 
Duodecime)  mit  sich  vornehmen,  und  ausserdem  in  der  Gegenbewegung  oder  (wenn  zwei- 
stimmig) auch  in  der  doppelt  rückgängigen  Gegenbewegung  sich  führen  lässt.  — D.  Beim 
Contrapunkt  in  der  Augmentation  und  Diminution  bildet  endlich  derselbe 
Gesang,  doch  in  Noten  von  doppeltem  oder  von  halbem  Werth  dargestellt,  zugleich  den 
Contrapunkt.  Der  Gesang  muss  so  eingerichtet  werden,  dass  er  von  der  contrapunkti- 
renden  Stimme  zweimal  genommen  werden  kann,  während  er  von  der  Hauptstimme  nur 
einmal  vorgetragen  wird.  Ueber  Augmentation  und  Diminution  siehe  die  gleichn.  Art. 
und  Nachahmung  Bcisp.  18. 

Literatur:  M ar  j»  ur  g , Abhaudl.  v.  d.  lugt  (Iterauagcg.  von  S.  VV.  Delui,  I.eiptig  1S5S),  behandelt  alte 
Arten  des  doppelten  Contrapnnktes  (8.  99 — 151)  und  giebt  hinlAnglirhr  gute,  durchgängig  jedoch  mehr  auf  In- 
KtnuiKüital-  als  Vocalimulk  sich  beziehende,  Beispiele.  — Fux,  Grndua  ad  Parnatsum  (deutsch  von  Loren* 
Minier,  Leipzig  1742),  erklärt  (S.  139 — 157)  die  drei  Gattungen  in  der  Octav,  Deeimo  und  Puodeciine,  in  Be- 
schreibung und  Beispielen  den  Gesetzen  der  Yocalmueik  folgend.  — Kirnberger,  Kunst  des  reinen  Satze» 
(Berlin  und  Königsberg  1774—1779),  behandelt  den  Gegenstand  den  ganzen  2.  und  'J.  Thril  hindurch.  — Che- 
rubini,  Cours  de Contrepoint,  deutsch  und  französisch  (Leipzig), auf  S.  79 — 100,  mit  Einschluss  der  ungebräuch- 
licheren Arten  (in  der  None,  Duodecime  etc.).  — Heinrich  II  eil  ermann,  der  Cnntrapuukt  etc.  (Berlin  1802), 
mit  umfassender  Kenntnis»  den  vocaleti  Grundsätzen  der  alten  Meister  folgend,  zeigt  (8.  236 — 285)  die  drei 
llauptgattungcn  und  ihre  Anwendung  auf  die  Fuge  mit  zwei  und  mehreren  Subjecteu;  enthält  gute  Beispiele.— 
S.  W.  Dehn,  Lehre  vom  Contrapunkt,  Canon  und  der  Fuge  (Berlin  1S59),  handelt  von  allen  Arten  des  doppel- 
ten Contrapunktes  (8.55 — 130).  — J.  C.  Lobe,  Lehrbuch  der  musikalischen Composition,  Bd.  111.  (Leipzig  1806)» 
verbindet  gleichfalls  die  Darstellung  der  verschiedenen  Hauptgattungrn  des  doppelten  Contrapunktes  mit  ihrer 
practischen  Anwendung  in  der  Doppel-,  Tripel-  etc.  Fuge,  in  umfassender  und  interessanter  Weise. 

Doppcllrillcr,  a.  Triller. 

Doppeltrermindcrter  Dreiklang.  s.  Dreiklang  B c.  Ueber  seine  Umkehrung 
als  übermässiger  Sextakkord,  s.  Sextakkord. 

Doppelwirbel,  Schlagmanier  bei  den  Pauken,  s.  daselbst. 

Doppelzunge,  a)  Terminus  mehrerer  Blasinstrumente,  an  welchen  man,  um  ver- 
schiedene Arten  geschwinder  Noten  mit  Kundhcit  vorzutragen,  beim  Zungenstosse  ge- 
wisser Silben  sich  bedient,  die  man  in  das  Instrument  gleichsam  liineinspricht,  wie  z.  B. 
bei  der  Flöte.  Die  wiederholte  oder  verdoppelte  Aussprache  einer  zur  einfachen  Zunge 
gehörenden  Silbe  heisst  Doppelzunge.  S.  Zunge.  — b)  Eine  Sclilagmanier  hei  den 
Pauken,  s.  Pauken. 

Doppio,  doppelt.  Contrajpunto  doppio,  der  doppelte  Contrapunkt;  Concerto  doj>- 
pio,  ein  Doppelconcert  etc. 

Doppioni,  eine  veraltete  Gattung  Holzblasinstrumente,  wie  Prätorius  meint, 
vielleicht  von  Sordunen-  oder  Cornamusen- Art  und  in  drei  Grössen : Bass,  C-a,  4;  Tenor 
und  Alt,  e-d, ; Cantus,  c,  - d, . 
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Dorisch,  a ) Bei  den  Griechen:  I)  als  Tetrachord  die  Quartengattung  e~f  g a, 
h~c  d e,  s.  Tetrachord  I A aj  2)  als  Octavgattung  aus  zwei  solchen  dorischen 
'l'etrnchorden  zusammengesetzt,  e~f  g a h~c  d e,  s.  daselbst  III  A,  Beisp.  5;  3)  als  Ton- 
art die  auf  d-d,  transponirtc  Mollscala , s.  daselbst  111  B,  Beisp.  0,  7.  — 4)  In  christ- 
licher Zeit:  als  Octavgattung  d e~f  g a /Ge,  s.  Ton art  III,  Beisp.  3,  unter  den 
Namen  Protus  und  Tonus  primus,  s.  daselbst  II,  Beisp.  1,  2.  — Folgende  Choral- 
melodien stehen  nach  Calvisius  ( Exereit . dune,  1000,  S.  19)  ursprünglich  in  der  dori- 
schen Tonart  ( Systema  regal.) : Mit  Fried  und  Freud  fahr  ich  dahin  ; Christ  lag  in  Todes 
Banden  i Christ  ist  erstanden ; Quam  laeta  perfert  nuneia ; Wir  glauben  all  an  einen 
Gott;  Vater  unser  im  Himmelreich;  Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam;  Wer  in  des 
Allerhöchsten  Hut;  Ich  ruf  zu  dir  Herr  Jesu  Christ;  Durch  Adams  Fall  ist  ganz  ver- 
derbt ; O Herre  Gott  in  meiner  Notli ; Hats  Gott  versehn , wer  will  es  wehm ; Vf  ui 
lande  Spiritus.  (Systema  transpos.):  Vita  sanctorum  decus  Angelorum;  Firstanden  ist  der 
Heilge  Christ ; Jesus  Christus  unser  Heiland  ; FIrhalt  uns  Herr  bei  deinem  Wort;  Christ 
der  du  bist  der  helle  Tag;  Singen  wir  aus  Herzensgrund;  Gleich  wie  ein  Weizenkör- 
nelein ; Es  wird  schier  der  letzte  Tag  herkommen  ; Vielimae  patchali  laudss. 

Dosdupla  dl  erouic,  s.  Dodecupla. 

Double  cadrnce  , ein  doppeltes,  wiederholtes  Trillo. 

Double  croche,  Sechszehntelnote.  — liees,  verbunden;  — scparics , getrennt 
geschrieben. 

Doubles , eine  Art  Variationen  {»gebrochene  Arbeit«  nennt  sie  Matth  es  on),  wie 
sie  manche  der  alten  Tanzmelodien,  z.  B.  die  Sarabande,  desgleichen  die  alte  Spielaric, 
sowohl  als  einzelne  Tonstücke  wie  auch  in  der  Suite  oder  Partie,  sehr  hflufig  und  mit- 
unter in  ziemlicher  Anzahl  bei  sich  haben.  Sie  sind  mehr  durch  Figuren,  Diminutioncn, 

Läufe  etc.  ausgeschmückte  und  mannigfaltig  gemachte  Wiederholungen  der  Melodie  als 
wirklich  durchbildetc  Variationen  in  unserm  Sinne.  Daher  wohl  der  Name  Doubles, 
Doppelungen.  Sie  heissen  auch  Partite. 

Double  trißle,  der  ’/,  Takt  (Brossard). 

Doiiblcttc,  französische  Benennung  der  zweifüsRigcn  Octav  in  der  Orgel  (Wal- 
ther, Lexiconj. 

Douzc  quatre,  der  ”/» ; — hui t,  der  '%;  — seize,  der  Takt. 

Doxologia , das  Gloria  im  Kirehengcsange.  Es  giebt  zwei  Arten  : a ) Dorolog ia 
major,  der  Hymnus  angelicus,  das  Gloria  in  exeehis  deo  der  Engel  in  Christi  Geburts- 
nacht; schon  in  den  frühesten  Zeiten  der  christl.  Kirche  als  Morgengebet  gebräuchlich, 
in  der  römischen  Kirche  angeblich  von  Papst  Telesphorus  (127 — 139)  bei  der  Nacht- 
messe des  Weihnachtsfestes  eingeführt,  gegen  das  7.  Jahrh.  hin  allgemein  in  die  Messe 
aufgenommen,  den  zweiten  Theil  derselben  bildend.  — 4)  Doxologia  minor,  der 
ebenfalls  schon  in  den  allerersten  Zeiten  der  christl.  Kirche  dem  Psalmen-  und  Kespon- 
soriengesange  angehflngte  Vers  Gloria  jxitri  et. ßlio  et  spiritui  sancto,  über  den  es  im  Gre- 
gorianischen Kirehengcsange  melodische  Formeln  in  allen  acht  Tonarten  giebt.  Auf 
ltath  des  Hieronymus  (f  420)  ist  die  Doxologia  minor  noch  durch  den  Vers  sind  erat 
in  principio  et  nunr  et  temper  in  sectila  seeulorum  erweitert  worden,  weil  die  Macedonianer 
als  Ketzer  sagten ,.  das  Dogma  von  der  Gottheit  des  heiligen  Geistes  sei  neu  hinzugefügt 
(Prätorius,  Syntagma  I.  04.  Printz,  Histor.  Bcschr.  d.  edlen  Sing-  und  Kling- 
kunst S.  93). 

Drailint  loche  Musik , s.  Musik;  Stil;  Oper;  Oratorium;  Passion;  Can- 
tate. — Dramma  per  musica,  s.  Kammermusik;  Singspiel  etc. 

Drathsnitcn.  s.  Saiten. 

Drehende  (rotirende,  rotatorische)  Schwingungen,  von  Chladn i an  Stä- 
ben entdeckt,  s.  Klang  I A,  2 c. 

Dreher , ein  gewöhnlicher  walzerartiger  Tanz  von  ruhiger  gemässigter  Bewegung, 
im  Dreivierteltakt,  gewöhnlich  aus  zwei  aclyttaktigen  Theilen,  von  denen  jeder  wieder- 
holt wird,  bestehend.  Doch  ist  die  Melodie  wegen  der  unbestimmten  Figur  des  Tanzes 
nicht  nothwendig  an  die  Taktzahl  gebunden.  Man  hat  auch  ganze,  zum  Behufs  dieses 
Tanzes  gesetzte,  aus  verschiedenen  auf  einander  folgenden  Melodien  bestehende  Suiten. 

Drehorgel,  organum  portatile , Leyerkasten.  Bekanntes  Instrument  mit 
Pfeifenwerk  von  verschiedener  Grösse.  Die  kleinste  Gattung,  auch  Serinette  genannt, 

'17  * 
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hat  nur  ein  Register  von  9 — 10  Pfeifen  und  dient  den  Vögeln  kleine  Stückchen  zu  lehren 
oder  den  Kindern  zum  Spielzeug.  Die  grösseren  Gattungen  haben  mehr  als  ein  Register 
und  einen  Umfang  von  zwei  oder  drei  Octaven  und  darüber.  Alle  aber  werden  nicht  mit 
den  Fingern  gespielt,  sondern  die  Stelle  des  Spielers  vertritt  eine  Walze  mit  Stiften, 
durch  welche  eine  Art  Cluviatur  in  Bewegung  gesetzt  wird.  Die  Stifte  der  Walze  sind 
so  geordnet,  dass  sie  beim  Umlaufen  der  letzteren  den  Clavis  desjenigen  Tones,  der  zum 
Klingen  gebracht  werden  soll,  niederdrücken.  Entweder  befindet  sich  an  der  Walze  eine 
Kurbel,  mittels  deren  sie  gedreht  wird,  oder  es  sind  Gewichte  angebracht,  welche,  wie 
bei  Spieluhren,  den  Mechanismus  in  Thätigkeit  setzen.  Nicht  selten  sind  auch  statt  der 
Pfeifen  freischwingende  Zungen,  nach  Art  der  Physharmonika,  die  Klangerreger. 

Dreiachteltakt , die  einfache  ungerade  Taktart,  drei  Achtel  als  Taktglieder  ent- 
haltend. S.  Takt. 

Drelcbttrlg,  den  Bezug  der  Saiteninstrumente  und  die  gemischten  Orgelstimmen 
betreffend,  s.  Ch o r D ; in  der  Vocal-  und  Instrumentalmusik,  s.  Doppelchor. 

Dreifache  Intervalle,  s.  Zusammengesetzte  Intervalle. 

Dreigestrichen  werden  die  Töne  der  siebenten  Octav  unseres  Tonsystems  (von 
C,  .'12  Fuss  als  Grundton  aus  gerechnet)  benannt,  weil  sie,  wenn  durch  Buchstaben  aus- 
gedrückt, mit  drei  kleinen  Querstrichen  über  den  (kleinen;  Buchstaben  geschrieben  wer- 
den: cd«/  etc.  Dass  dieser  Gebrauch  noch  von  der  alten  deutschen  Tabulatur  her- 
stammt, ist  im  Artikel  Tabulatur  erklärt.  In  neuer  Zeit  pflegt  man  die  Striche  meist 
durch  eine  dem  Buchstaben  rechts  unten  angefügte  kleine  Zahl  von  gleichem  Betrage  zu 
ersetzen : r,  d,  e,  /,  etc.  S.  Notenschrift  A. 

Drciklang.  Ein  aus  zwei  über  einander  liegenden  Terzen  bestehender  Akkord,  die 
harmonische  Verbindung  von  Grundton  Terz  und  Quint.  Indem  es  Terzen  und  Quinten 
von  verschiedenen  Intervallcngrössen  giebt,  bilden  sich  zwei  Hauptgattungen  von  Drei- 
klängen, nämlich  consonirendc  und  dissonirende,  welche  wiederum  in  einige  Unterarten 
zerfallen.  Die  consonirenden  Dreiklänge,  welche  in  zwei  Arten,  als  Dur-  und  Molldrei- 
klang, erscheinen,  sind  die  Grundlage  aller  übrigen  Akkordbildungen ; wenn  aber  munclie 
Theoretiker  fordern,  dass  man  nur  die  consonirenden  Arten  des  Dreiklangcs  als  eigent- 
lich e Dreiklänge  und  die  dissonirenden  nur  als  un eigentliche  ansehen  und  benen- 
nen soll,  so  ist  dazu  keine  Veranlassung.  Denn  ein  jeder  Akkord,  dessen  drei  Intervalle, 
woraus  er  besteht,  auf  das  Verhältniss  einer  Quint  und  Terz  zum  Grundton  sich  zurOck- 
führen  lassen,  ist  ein  Dreiklang,  er  möge  consoniron  oder  dissoniren.  Ueberdies  käme 
man  in  Verlegenheit,  unter  welche  Klasse  von  Akkorden  man  die  dissonirenden  Drei- 
klänge zu  bringen  hätte.  Auf  gutem  Grunde  hingegen  nennt  mun  die  consonirenden 
Dreiklänge  vollkommene,  die  dissonirenden  unvollkommene;  denn  jene  sind 
bereits  für  sich  allein  etwas  Ganzes , ein  consonirender  Dreiklang  an  sich  fordert  weder 
Vorbereitung  noch  Folge,  während  der  dissonirende  jederzeit  an  eine  gewisse  Fortschrei- 
tung  gebunden  ist  und  niemals  einen  Tonsatz  beschlicssen  kann.  — Wenn  man  auf  jeder 
Stufe  der  Dur-  und  Mollscala  (in  letzterer  die  grosse  Septime  angenommen)  aus  leiter- 
eigenen Intervallen  der  Tonart  einen  Dreiklang  errichtet,  Beisp.  1 : 


l CI  II  III  IV  V vi  vil“  a I ii~  III  iv  v VI  VII 


so  ergeben  sich  vier  Arten  von  Dreiklängen,  zwei  conson  irende  und  zwei  dissoni- 
rende, welche  von  einander  verschieden  sind,  jenachdem  a)  von  ihren  beiden  Terzen 
die  eine  gross  und  die  andere  klein  ist ; oder  b)  beide  klein  j oder  c)  beide  gross  sind.  — 
Uonsonirende  Dreiklänge  bestehen  aus  einer  grossen  und  einer  kleinen  Terz,  ihre 
Quint  ist  daher  jederzeit  rein.  Diejenigen  dissonirenden  hingegen,  welche  in  der 
Dur-  und  Molltonart  lcitereigen  sind,  enthalten  zwei  kleine  oder  zwei  grosse  Terzen; 
ihre  Quinten  sind  daher  im  ersten  Falle  vermindert,  im  zweiten  übermässig.  Ausserdem 
giebt  es  noch  zwei  dissonirende  Dreiklänge,  welche  beide  aus  einer  grossen  und  einer 
verminderten  Terz  zusammengesetzt  sind , worüber  unter  I B,  r d Näheres.  — Es  wird 
nun  unter  I.  die  Beschaffenheit  der  Arten  des  Dreiklanges,  und  unter  II.  ihre  Stufenbe- 
zeichnung mittels  römischer  Ziffern  erklärt. 
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I.  A.  Conjonirende  Dreiklänge.  I)  Wenn  von  den  beiden  Terzen  consonirender  Drei- 
klänge, deren  eine  gross,  die  andere  klein  ist,  a)  die  grosse  Terz  auf  dem  Grundtone 
liegt,  der  Akkord  also  aus  Grundton,  grosser  Terz  und  reiner  Quint  besteht,  so  ist  er 
ein  grosser  oder  harter  (Dur-  Dreiklang.  Wenn  hingegen  b)  die  klcine’Terz  auf 

dem  Grundtone  liegt,  der  Akkord  also  aus  Qrundton,  kleiner  Terz  und  reiner  Quint  be- 
steht, so  ist  er  ein  kleiner  oder  weicher  (AI  oll-)  Dreiklang.  Dur-  und  Molldrei- 
klans  heissen  auch  t o 1 1 k o ru  lu ener  oder  harmonischer  Drcildang,  Triat  hnr- 
moniea.  Der  Durdreiklang  hat,  «io  aus  der  voranstehi  .ulen  Aufstellung  der  leitereige- 
nen Akkorde  ersichtlich,  seinen  Sitz  in  der  1 lurtonart  auf  der  Tonika  \C  F,  O i und  auf  der 
Ober-  und  luterdominant  V JI  D.  F .1  ( '|j  in  der  Molltonart  ruf  der  6.  Stufe  FA  Ci, 
feiner,  mit  Erhöhung  des  Leittones , auf  der  5.  Stufe,  als  Dominantakkord  E < 11 j j 
mit  Aufhebung  der  Leittonserhöhung , auf  der  3.  Stufe,  als  Dreiklang  der  Paralleldur- 
tonart C E ff),  und  auf  der  7.  Stufe  fr  II D).  Der  Molldreiklang  liegt  in  der  Durtonart 
auf  der  -.  3.  und  0.  Stufe  (D  F .1,  E O 11  und  .1  C E),  in  der  Molltonart  auf  der  I.  4. 
und  (mit  kleiner  Septime  als  Terz)  5.  Stufe  (A  CF..  UFA.  EG  II..  Dass  der  Akkord 
der  5.  Stufe  in  Moll  nls  grosser  und  kleiner  Dreiklang,  ebenso  der  auf  der  3.  Stufe  als 
grosser  und  übermässiger  Dreiklang  erscheinen  kann,  liegt  in  dem  verschiedenen  Ge- 
brauch der  Septime  der  Tonart,  als  grosse  und  kleine.  Zun;  vollkommenen  S<  lilussc  und 
ebenso  zum  Hallxchluase  ist  die  grosse  Septime  (also  Gt  in  A moll,  bekannterinasscn 
unentbehrlich , wirklich  leitereigen  ist  aber  dio  kleine  Septime  und  im  Verlaufe  des 
Tonsatzes  kann  der  Ton  ff  (in  den  Akkorden  E ff  11.  ('EG,  G H J>  Vorkommen, 
ohne  dass  der  Tongang  darum  A moll  verlässt.  Bildet  man  die  leiterverwandten  X-  ben- 
tonarten  auf  der  5.  t.  und  7.  Stufe,  so  geschieht  es  mit  Annahme  der-klcincn  Septime 
der  Haupttonart,  also  in  A moll  nicht  Edur,  sondern  Emull,  ebenso  Cdur  und  Gdur. 
Näheres  s.  Tonart  V C.  2 Die  Dreiklänge  auf  der  1.  4.  und  3.  Stufe,  als  toni- 

scher, Unter-  und  Oberdominantdreiklang,  sind  die  Hauptdreiklänge 
der  Tonart,  indem  sie  alle  derselben  leitereigenen  Intervalle  enthalten,  also  den  Inbegriff 
der  Tonart  bilden.  In  Dur  sind  alle  drei  Durdreiklänge,  in  Moll  Mollrlreiklänge  bis  auf 
den  Akkord  der  5.  Stufe  in  solchen  Fällen,  in  denen  er  diu  grosse  Terz  als  ],eitton  der 

Tonart  erfordert. 3)  Dur-  und  Molldreiklang  sind  nicht  Product  der  Kunst,  sondern 

der  Natur,  jene  hat  hier  nur  erkannt  und  verwendet  was  diese  geboten.  Denn  der  Dur- 
dreiklang ist  in  den  Verhältnissen  1.  3.  5.  oder  4.  5.  6.  [C g e,  oder  c,  e,  ff,),  der  Moll- 
dreiklang in  den  Verhältnissen  10.  !2.  15.  ic,  g,  h.  der  mitklingenden  Tonreihe  gege- 
ben (s.  K lang  I B.  2 Nur  hie  Lago  der  Terz,  ob  die  grosse  oder  kleine  die  obere  oder 
untere  ist,  bedingt  die  Verschiedenheit  ihres  Klangcharaeters.  Der  Durdreiklang  wirkt 
kräftig,  entschieden,  hell,  und  erscheint  leichter  fasslich,  weil  die  zu  unterst  liegende 
vollkommenere  grosse  Ter*  von  einfacherem  Zahlenvcrhältniss  (5  : 4)  seine  Klangnrt  be- 
stimmt. Der  Molldreiklang  ist  weicher,  dunkler,  weniger  fest  und  unmittelbar  und  nicht 
so  durchaus  leicht  fasslich  als  der  Durdreiklang,  weil  auf  der  unvollkommeneren  kleinen 
'Terz  von  ausammengesetzterem  Verhältnis  (li:  5)  begründet.  Die  Vermittelung  zwischen 
dem  Grandtone  und  seinem  aus  ihm  selbst  als  Einheit  entsprungenen  Gegensätze,  der 
Quint,  wird  durch  diu  grosse  Terz  des  Durakkordes  in  fasslicherer  und  bestimmterer 
WeUo  \ollzogen,  als  durch  die  kleine  Terz  de-  Mollakkordes1).  Dass  ein  consonirender 
Di  iklang  die  vollkommenste  Harmonie  sei,  folgt  schon  daraus,  dass  unser  Ohr  beim 
ganzen  Tonschlusse  durch  keinen  anderen  Akkord  befriedigt  wird,  als  durch  den  Drei- 
klang, und  zwar  in  seiner  Lage  als  Grundakkord.  Und  wiederum  besitzt,  ungeachtet 
unser  Gehör  den  weichen  Dreiklang  heim  Gebrauche  der  Molltonart  zum  Schlüsse  ge- 
genwärtig ebenso  geeignet  findet  als  den  harten,  der  harte  Dreiklang  sein»  r Natur  nach 
doch  einen  noch  höheren  Grad  von  harmonischer  Vollkommenheit.  In  der  Leihe  der 
mitklingenden  Töne  erscheinen  die  grosse  Terz  und  der  Durdreiklang  auch  sehr  nahe 
der  Einheit  des  Grundtunes,  während  die  das  Akkordverhältniss  des  Molldreiklanges 
ausmachenden  Aliquottöne  10.  12.  15.  erst  viel  weiter  davon  entlegen  sich  bilden.  End 
diese  höhere  harmonische  Vollkommenheit  des  Durdreiklanges  ist  auch  als  Ursache  an- 
zusehen . warum  man  im  Schlussakkord  eines  auch  in  der  weichen  Tonart  stehenden 
Salzes,  noch  in  neuerer  Zeit  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  hinein, 


1)  tJcäcr  Dur-  und  .Mollakkord  Tcrgl.  M.  Ilauptmann  , Harmonik  und  Metrik,  Leiprig  JS53,  9.  2t. 
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meistcnthcils,  vordem  aber  stet*  der  grossen  Ter*  sich  l)edient,  oder  die  Terz  ganz  fort- 

gelassen,  nur  mit  Grumlton,  Octav  und  Quint  geschlossen  hat.  4)  Sollen  Dur-  und 

Molldroiklang,  wie  auch  später  die  dissonirenden  Dreiklangsarten,  vierstimmig  gebraucht 
werden,  so  muss  eines  ihrer  Intervalle  in  einer  höheren  Octav  oder  auch  im  Einklänge 
verdoppelt  werden.  Es  kommt  auf  Umstände  an,  welches  hierzu  am  meisten  geeignet 
ist.  Gemeinhin  wird  es  der  Grundton  sein,  doch  machen  nicht  selten  die  Lage  der  Stim- 
men und  deren  bessere  Fortschreitung,  oder  auch  die  Vermeidung  von  Fehlern,  die  Ver- 
doppelung der  Quint  nothwendig.  Die  Terz  hingegen  verdoppelt  man  nicht  gerne,  aus 
Gründen  einer  gewissen  Ueberfüllung , welche  der  Akkord  dadurch  erleidet;  auch  im 
vollstimmigsten  Akkorde  genügt  einfache  Besetzung  der  Terz,  während  die  anderen  In- 
tervalle beliebig  oft  Vorkommen  dürfen,  ohne  eine  ähnliche  Klangüberladung  zu  veran- 
lassen. Der  Grund  jener  Undurchsichtigkeit,  welche  die  in  mehreren  Stimmen  liegende 
Terz  dem  Dreiklange  mittheilt,  mag  in  ihrer  weniger  vollkommenen  Consonanz  zu  suchen 
sein,  während  Octav  und  Quint,  als  reinste  Consonanzen,  in  auch  noch  so  vielfacher  Ver- 
doppelung der  Klarheit  des  Akkordeindruckes  nichts  benehmen.  Die  Verdoppelung  der 
Mollterz  wird  weniger  fühlbar,  weil  der  Mollakkord  von  vorne  herein  weniger  vollkom- 
men consonirt  als  der  Durakkord.  Im  Dominantdreiklangc  beider  Tongeschlechtcr  darf 
die  grosse  Terz,  wenn  der  Satz  nur  vierstimmig  ist,  auch  aus  anderen  Gründen  niemals 
verdoppelt  werden;  denn  sie  ist  in  diesem  Falle  das  SiUuemitonium  mmli  ;Leitton)  der 
Tonart  und  schreitet  als  solches  regulär  in  die  Octav  fort:  Liegt  der  Leitton  in  mehreren 
Stimmen  zugleich,  so  müssen  nothwendigerweise  entweder  fehlerhafte  Octavparallelen 
entstehen,  oder  eine  der  den  Leitton  enthaltenden  Stimmen  muss  eine  eigentlich  natur- 
widrige Fortschreitung  um  eine  Terz  abwärts,  in  die  Quint  des  Schlussakkordes,  sich 
gefallen  lassen,  ln  vielstimmigen  Sätzen,  wenn  etwa  eine  Verdoppelung  des  Leittones 
nicht  gut  zu  umgehen  ist,  macht  man  von  letzterer  Freiheit  wohl  Gebrauch,  führt  den 
einen  Leitton  in  die  Octav , den  anderen  eine  Terz  abwärts  in  die  Quint  des  tonischen 
Dreiklanges.  Uebrigens  ist  diese  Auflösung  des  Leittones  um  eine  Terz  abwärts  auch 
im  vierstimmigen  Satze,  wenn  cs  um  einen  vollen  Schlussakkord  dem  auch  die  Quint 
nicht  fehlen  soll  sich  handelt,  nichts  weniger  als  selten,  indem  der  vollen  harmonischen 
"Wirkung  zu  Liebe  die  natürliche  melodische  Fortschreitung  der  Stimme  aufgeopfert  wird. 
Noch  weniger  aber  als  der  reine  Satz  Verdoppelungen  der  Terz  liebt,  mag  er  dieses  In- 
tervall gänzlich  entbehren,  die  Terz  darf  in  neuerer  Zeit  dem  Akkorde  nicht  fehlen, 
weder  am  Anfang  oder  Schluss,  noch  im  Verlaufe  des  Stückes.  Die  ältere  Musik  bis 
etwa  um  Mitte  des  lti.  Jahrh.  schloss  die  Terzen  vom  Anfangs-  und  Schlussakkorde 
aus,  da  sie  bestimmte  Anerkennung  als  Consonanzen  noch  nicht  gefunden  hatten,  machte 
nur  im  Verlaufe  Gebrauch  davon,  weil  auf  die  dissonirende  Quart  nothwendigerweise 
eine  Terz  folgen  muss.  Heutzutage  hingegen  verwendet  man  nur  im  zwei-  und  zuweilen 
im  dreistimmigen  Satze  leere  Quintakkorde,  oder  lässt  die  Stimmen  auch  nur  mit  der 
Octav  beginnen  und  am  Schlüsse  wieder  in  die  Octav  Zusammenflüssen.  Die  Quint  darf 
dem  Akkorde  eher  fehlen  als  die  Terz,  wenn  es  der  bessere  Fortschritt  der  Stimmen 
überhaupt  fordert;  an  ihrer  Stelle  wird  dann  der  Grundton  oder  auch  die  Terz,  wenn'  es 
nicht  anders  geht,  verdoppelt,  so  dass  der  angenommen  vierstimmige  Akkord  aus  drei- 
maliger "Wiederholung  des  Grundtones  und  einer  Terz,  oder  aus  zweimaligem  Grundton 
und  zweifacher  Terz  besteht.  Es  kommt  beim  Fortlassen  und  Verdoppeln  der  Intervalle 
überhaupt  darauf  an,  ob  der  Tonsatz  vorwaltend  harmonisch  oder  melodisch  ist.  Im  ersten 
Falle,  wenn  es  vorwiegend  auf  harmonische  Wirkung  abgesehen  ist,  hat  man  besonders 
diese  ins  Auge  zu  fassen,  auf  reelle  Vollstimmigkeit  und  Wohlklang  der  Akkorde  zu 
achten ; im  zweiten  Falle  ist  das  Gehör  mit  Erfassung  des  Stimmenganges  so  beschäf- 
tigt, dass  es  der  Akkordwirkung  weniger  Aufmerksamkeit  zuwendet  und  Verdoppelung 
oder  Fortlassung  von  Intervallen  weniger  beachtet.  Macht  die  Melodie  im  vollkommenen 
Ganzschluss  den  Schritt  von  der  None  oder  Septime  zur  Octav,  so  wird,  wenn  der  Domi- 
nantakkord die  Septime  bei  sich  hot,  in  regulärer  Auflösung  der  Schlussakkord  unvoll- 
ständig, ohne  Quint,  wenn  man  die  Septime  nicht  aufwärts,  oder,  wenn  im  Dominant- 
septimenakkord die  None  der  Tonart  in  der  Melodie  liegt,  den  Leitton  nicht  tim  eine 
Terz  abwärts  führen  will.  Das  Fortbleiben  der  Quint  zieht  keinesweges  eine  ähnliche 
Klangleerheit  des  Akkordes  nach  sich,  wie  das  der  Terz ; abgesehen  davon,  dass  sie  auf 


JOOQii 


Dreiklang  (1 11  a,  dissonircnder) 


263 


Bestimmung  von  Dur  und  Moll  keinen  F.influss  hat,  wird  sie,  als  die  der  Octav  am  näch- 
sten stehende  klangähnlichste  Consonanz,  weniger  vermisst’). 

B.  Sissonirende  Drsiklänge.  Der  Dreiklang  ist  a)  ein  verminderter,  Trias 

dificirut,  wenn  beide  Terzen  aus  denen  er  besteht,  klein  sind,  mithin  eine  vermin- 
derte Quiut  ausniaehcn.  Die  Durlnnart  hat  den  verminderten  Dreiklang  leilereigen  auf 
der  7.  Stufe,  U 1)  F;  die  Molltonart  enthält  deren  zwei,  auf  der  2.  und  7.  Stufe,  JI  D F 
und  fr*  II  D,  ausserdem  kann  muh  durch  melodische  Erhöhung  der  0.  Tonstufe /•’ zu 
pe  ein  dritter,  !•'*  A V,  entstehen.  Die  verminderte  Quint  wird  von  uns  als  Dissonanz, 
und  zwar  als  harmonische  Dissonanz,  angesehen  und  behandelt,  in  älterer  Zeit  nicht  mit 
solcher  Bestimmtheit,  man  betrachtete  und  behandelte  sie  meist  als  unvollkommene  Con- 
sonanz, und  noch  neuere  Theoretiker  erklären  den  verminderten  Dreiklang  geradezu  für 
consonirend,  oder  doch  als  zwischen  Consonanz  um!  Dissonanz  stehend,  indem  das  Ycr- 
liältniss  7 der  mitklingenden  Töne,  die  zu  kleine  Septime  der  Ilömer  und  Trompeten3), 
welche  seine  verminderte  Quint  ausmacht,  den  Uebergang  von  jener  zu  dieser  bilde. 
Dieses  Verhältnis«  7 aber  haben  wir  garnieht  in  unserem  Tonsysteme,  wenn  auch  Kirn- 
borger  die  Einführung  desselben  in  die  praetische  Musik  unter  dem  Kamen  t versuchte 
und  von  einem  consonirenden  Vierklange  r e tj  i 1.  ">.  fi.  ’7.)  sprach.  Wir  behandeln  die 
verminderte  Quint  als  Dissonanz  und  lösen  sie  regulär  abwärts  auf;  die  irregulären, 
nichtsdestoweniger  aber  sehr  häufigen  Fortachreitungen,  wozu  auch  die  Fortschreitung 
aufwärts  gehört,  findet  man  in  den  Artikeln  Quint  b und  Sextakkord*!.  Durch  seine 
verminderte  Quint  gehört  der  verminderte  Dreiklang  unter  diejenigen  unvollkommenen 
;d.  h.  der  Auflösung  bedürftigen)  Akkorde,  die  man  Leitakkorde  nennt,  doch  nur  für 
den  Fall,  dass  er,  als  Akkord  der  7.  Stufe  in  Dur  und  Moll,  in  den  tonischen  Dreiklang 
sich  auflöst;  in  dieser  Akkordverbindung  darf  sein  Orundton,  als  Leitton  der  Tonart, 
nicht  verdoppelt  werden.  Doch  kommt  der  Akkord  unter  diesen  Umständen  selten  als 
Grundakkord  vor,  desto  häufiger  aber  in  der  ersten  Umkehrung,  als  Sextakkord,  und 
kann  sowohl  zu  Tlu-ilBchlüssen  als  zu  durchgehender  Modulation  dienen.  Aufwärts 
schreiten  kann  seine  ursprüngliche  verminderte  Quint,  wenn  sie,  unterhalb  des  Leittones 
liegend,  mit  diesem  eine  übermässige  Quart  bildet;  abwärts  schreiten  soll  sie,  wenn  sie 
über  dem  Lciltunc  sieh  befindet,  indem  sonst  (Übrigens  unschädliche)  Quintparallelen 
entstehen,  lleisp.  2. 


sein  weniger  entschiedener  Character  nicht  in  der  Absicht  des  Tonsetzers  liegt,  durch 
den  Dominantseptimenakkord  in  der  Quintsext-  oder  Terzquartlnge  leicht  ersetzt  werden. 
Als  Akkord  der  2.  Stufe  in  Moll  kommt  er,  mit  auch  ohne  kleine  Septime,  besonders  im 
Halbschluss  und  angeführteren  Ganzschlusse  zur  Anwendung,  und  löst  sich  entweder 
in  den  Dominantakkord  (Beisp.  3 <z)  oder  in  den  Quartsextakkord  des  tonischen  Drei- 
klanges auf  (3  b),  in  welchem  Falle  er  die  Septime  bei  sich  haben  muss.  Auch  in  der 
Durcadenz  wird  mitunter  der  kleine  Dreiklang  oder  Septimenakkord  der  2.  Stufe  in 
einen  verminderten  Dreiklang  der  2.  Stufe  [d  f a^,  Beisp.  3 c,  meist  mit  kleiner  Septime, 


2)  Bekannt  ist,  das«  diu  Intervalle  des  Dreiklanges  sowohl  bei  liegeubleibendcm  Grundton  unter  sich  ver- 
schieden vcneDt  werden  können,  als  auch,  dass  der  Grundton  »eine  8tcllc  als  Basstou  mit  dun  anderen  Inter- 
vallen vertauschen  — der  Akkord  als  Sexb-  und  QuarUextakkord  umgekehrt  werden  — kann,  ohne  das«  hier- 
durch an  dum  Wesen  der  Dreiklangsharmouie  etwas  geändert  wird.  Demnach  billigt  cs  von  den  Absichten  des 
Toiinetzer*  ab,  ob  die  Terz,  Quint  oder  Octav  de*  Akkordes,  in  der  Melodie  oder  im  Bass,  oder  ln  einer  der  übri- 
gen Stimmen  lirgeti  sollen;  und  ferner,  ob  die  drei  oberen  Intervalle  ciuee  vierstimmigen  Dreiklangus  so  dicht 
neben  einander  zu  legen  sind,  das«  kein  ihm  angehüriger  Ton  dazwischen  gesetzt  werden  kann  (enge  Lage), 
oder  ob  endlich  zwischen  den  drei  oberen  Intervallen  solche  Abstände  sich  vorfinden,  dass  noch  für  Töne  des- 
selben Akkordes  Kaum  ist  (weite  Lage).  Alle«  dieses  gilt  wie  von  consonirenden,  so  auch  von  <U«sonirendcn 
DreikUngcn,  imgleichen  von  allen  Arten  des  Septiruenakkordes. 

3)  8.  Septime  Ab;  Ton  t.  — 4)  Im  verminderten  Scptimcnakkord,  s.  A usw  eichu  n g C c. 
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Dreiklang  (I  B b,  dissonirender) 

3 d)  verwandelt,  ähnlich  wie  der  Durakkord  der  1.  Stufe  in  einen  Mollakkord5).  Gegen 
Verdoppelung  seines  Grundtones  ist  in  diesen,  wie  in  allen  anderen  Fällen,  wo  er  nicht 
Leitakkord  ist,  nichts  einzuwenden.  Als  Quartsextakkord  ist  der  verminderte  Dreikhmg 
in  dieser  harmonischen  Verbindung  ebensowenig  wie  in  seiner  Geltung  als  Lcitakkord 
gebräuchlich ; sehr  häufig  aber  als  Sextakkord,  desgleichen  mit  der  Septime,  als  Terz- 
quart- und  Quintsextakkord  *). 


Auf  der  4.  Stufe  in  Moll  kann  ein  verminderter  Dreiklang  entstehen , ohne  dass  eine 
Modulation  vorzuliegen  braucht,  wenn  in  melodischem  Interesse  die  sechste  Tonstufe  der 
Scala,  des  bessern  Durchganges  zur  siebenten  grossen  wegen,  erhöht,  F in  Fs  verwan- 
delt wird,  Beisp.  4 a b.  Auf  eben  die  Weise  verwandelt  sich  auch  der  verminderte  Drei- 
klang der  2.  Stufe  in  einen  kleinen  (4  c). 


b ) Der  Drciklang  ist  ein  übermässiger,  Trias  super flua , wenn  seine  beiden  Ter- 
zen gross  Bind,  folglich  eine  übermässige  Quint  ausmachen.  Er  kommt  leitereigen  nur 
in  der  Molltonart  vor,  wenn  man  die  grosse  Septime  der  Tonart  und  nicht  die  kleine  zu 
seiner  Quint  annimmt,  und  zwar  auf  der  3.  Stufe,  C E G*.  Seine  übermässige  Quint  ist 
Dissonanz  gegen  den  Grundton  und  beansprucht,  gleich  allen  anderen  übermässigen  In- 
tervallen, aufwärtsschreitende  Auflösung.  Beim  Gebrauche  dieses  Drciklanges  im  vier- 
stimmigen Satze  wird  entweder  der  Grundton  oder  die  Terz  verdoppelt,  die  übermässige 
Quint  selbstverständlich  nicht;  in  der  Molltonart  kommt  die  letztere  auf  gutem  Takt- 
theile,  als  förmliche  Dissonanz  vorbereitet,  gewöhnlich  nur  als  Aufhaltung  der  grossen 
Septime  der  Tonart  vor,  wie  unter  Beisp.  5 a.  Ueberdies  kann  sie  , wie  auch  bei  weitem 
häufiger  geschieht,  bei  jedem  harten  Dreiklauge  als  Durchgangshalbton  der  Quint  ange- 
wendet werden,  wenn  diese  eine  ganze  Stufe  aufwärts  gehen  soll ; 5 b. 


5]  Krinnrni  wir  uns  aus  dem  Artikel  Tonart  V D»  das«,  auf  Grund  der  Vermischung  der  Durtonart  mit 

der  Molltonart  gleichen  Grundtonc«,  die  3.  und  6.  Tonrtufe  der  errterrn  erniedrigt,  und  auf  Grund  der  Vermi- 
schung der  Durtonart  mit  ihrer  Dmninanttouait  die  1.  Toustufe  jener  erhöht  werden  darf,  ohne  da1»*  eine  Aus- 
weichung anzunehmrti  ist.  Daher  können  in  der  Cdur  Tonart  einCmoll  und  Fmoll,  desgleichen  die  Akkorde 
d J / # fi  c und  ab  c vorübergehend  erscheinen,  ohue  dass  darum  die  Tunart  verlassen  »u  «ein  braucht. 

6)  Ucbcr  diesen  QuinUcxUkkord  auf  der  vierten  Tonrtufe  ».  Accord  de  «ixte  ajoutce. 
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Erscheint  auch  der  übermässige  Dreiklang  in  der  Molltonart  als  lcitereigener  Akkord,  , 
so  ist  man  doch  nicht  genöthigt,  den  Dreiklang  der  3.  Stufe  ein-  für  allemal  als  übermäs- 
sigen anzunehmen.  Denn  die  Septime  der  Molltonart  ist  zwiegestaltig , die  grosso  nur 
im  Dominantakkord  derCadenz  wirkliches  Erfordemiss,  im  übrigen  hat  die  kleine  leiter- 
eigene Geltung.  Deshalb  darf  der  Dreiklang  der  3.  Stufe  ebensogut  ein  grosser,  mit  rei- 
ner Quint,  als  ein  übermässiger  sein  ; or  wird  sogar  häufiger  als  grosser  Dreiklang  (Droi- 
klang  der  Paralleldurtonart;  Vorkommen.  Deshalb  sehen  wir  den  übermässigen  Dreiklang 
als  einen  nur  in  melodischem  Interesse  chromatisch  veränderten,  sogenannten  alterir- 
ten  Akkord  an,  der  nur  melodisch,  nicht  harmonisch  dissonirend  ist.  Vergl.  Akkord 
III  a «. Um  den  in  der  neueren  Musik  sehr  häufigen  übermässigen  Sextakkord,  so- 

wie den  Quintsext-  und  Terzquartakkord  mit  übermässiger  Sext,  nicht  nur  durch  Altera- 
tion entstehen  zu  lassen,  sondern  jenen  als  Umkehrung  eines  Dreiklanges,  diese  als  Um- 
kehrungen eines  Septimenakkordes  ansehen  zu  können,  werden  noch  zwei  Arten  disso- 
nirender  Dreiklänge  angenommen , die,  eine  verminderte  und  eine  grosse  Terz  enthal- 
tend, nicht  in  der  Dur-  oder  Molltonart  gegeben  sind,  sondern  erst  durch  Vermischung 

der  Molltonart  mit  der  Tonart  ihrer  Quint  zum  Vorscheine  kommen,  nämlich e)  der 

doppelt v er m i nd erte  Dreiklang,  auf  der  erhöhten  I.  Stufe  der  Molltonart,  mit  auf 
dem  Grundtone  liegender  verminderter  und  darüber  liegender  grosser  Terz , Z>*  F A, 
entstanden  aus  Erhöhung  des  Grundtones  von  I)  FA.  Der  Grundakkord  ist  nicht  ge- 
bräuchlich, sondern  nur  die  erste  Umkehrung  FA  1)*,  mit  Fortschreitung  in  den  Domi- 
nantakkord der  Molltonart  beim  Halbschlusse,  oder  in  den  Quartsextakkord  des  toni- 
schen Dreiklanges.  Wird  dieser  Akkord  durch  Hinzufügung  der  Septime  C in  einen 
Septimenakkord  verwandelt,  so  entsteht  durch  die  erste  Umkehrung  der  Quintsextak- 
kord mit  übermässiger  Sext,  durch  dessen  Auflösung  in  den  Dominantakkord  jederzeit 
(übrigens  wenigstens  in  den  Mittelstimmen  als  unschädlich  anzuschende)  Quintparallclen 
entstehen,  welche  durch  Zwischenschiebung  des  Quartsextakkordes  der  Tonika  vermieden 
werden  können.  Der  Terzquartakkord  löst  sich  in  den  Dominantakkord  (Sextakkord)  auf. 
Meistentheils  wird  das  verminderte  Intervall  1)*  F nicht  gerne  neben  einander,  sondern 
durch  andere  Intervalle  getrennt  liegen,  indem  der  Akkord  sonst  undeutlich  wird. — 
d)  Der  h art  v e rm  inderte  Dreiklang  genannte  Akkord  entsteht  auf  der  2.  Stufe  der 
Molltonart , ebenfalls  duj-ch  Erhöhung  des  vierten  Tones  der  Scala,  H I)'  F,  die  grosse 
Terz  liegt  auf  dem  Grundtone,  die  verminderte  darüber.  Seine  Auflösung  erfolgt  gleichfalls 
in  den  Dominantakkord.  Am  gebräuchlichsten  ist  er , mit  hinzugefügter  Septime  A,  in 
der  zweiten  Umkehrung  als  übermässiger  Terzquartakkord  (mit  übermässiger  Sext),  FA 
II D *,  und  seine  Aebnlichkcit  mit  dem  vorhin  genannten  übermässigen  Quintsextakkord 
ist  deutlich,  auch  können  die  Quintparallelen,  welche  bei  Auflösung  des  Quintsextakkor- 
des  in  den  Dominantakkord  entstanden,  vermieden  werden,  indem  man  ihn  durch  Abän- 
derung des  C in  H in  diesen  übermässigen  Terzquartakkord  verwandelt.  Hierüber  ist 
unter  Septimenakkord  und  Akkord  Näheres  zu  finden.  Beide  Dreiklänge  aber, 
sowohl  don  doppelt-  als  hartverminderten  und  ihre  Septimenakkorde,  hat  man  nur  als 
durch  Alteration  des  Grundtones  und  der  Terz  des  iv  und  ir  in  Moll  entstandene  Ak- 
kordbildungen anzusehen  j ihr  alterirtes  Intervall  hat  keine  harmonische,  sondern  jeder- 
zeit nur  melodische  Geltung , gleichviel  ob  es  gebunden  oder  frei  eintritt.  Beide  Drei- 
klänge sind  daher  nichts  als  auf  Grund  leitereigener  Akkorde  in  melodischem  Interesse 
chromatisch  veränderte  Harmonien.  — Als  Grundlage  unserer  ganzen  Harmonie  haben, 
wie  schon  zu  Eingang  des  Artikels  bemerkt,  nur  die  zwei  natürlichen  Dreiklänge  mit 
reiner  Quint,  der  Dur-  und  Molldreiklang,  zu  gelten.  Auch  den  übennässigen  Dreiklang 
haben  wir  für  einen  alterirten  Akkord  erklärt.  Der  verminderte  Dreiklang  hingegen 
(vergl.  Akkord)  hat  selbständige  harmonische  Bedeutung,  ist  harmonisch  dissonirend, 
man  kann  ihn  nicht  einen  alterirten  Akkord  nennen,  wenngleich  auch  er  zuweilen  durch 
Alteration  entstehen  kann ; der  I.eitton,  die  Ursache  seiner  verminderten  Quint,  ist  har- 
monisch und  melodisch  nothwendiges  Erforderniss  der  Tonart. 

n.  Bei  Aufführung  der  lcitereigenen  Akkorde  unter  Boisp.  1 ist  die  gewöhnliche 
Bezeichnung  der  Stufen  durch  grosse  und  kleine  lateinische  Zahlen  angewendet.  Die 
grosse  Zahl  bedeutet  einen  grossen,  die  kleine  einen  kleinen  Dreiklang ; jene  mit  einem 
Pluszeichen  rechts  (z.  B.  111')  zeigt  den  übermässigen,  diese  mit  einem  Minuszeichen 
recht«  (II-)  den  verminderten  Dreiklang  an.  Ausserdem  wird  in  dieser  Bezeichnungsart 
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die  Tonart,  welcher  der  betreffende  Akkord  oder  die  Akkordfolge  angehört,  wenn  sie 
eine  Durtonart  ist,  mit  einem  grossen  Buchstaben,  und  wenn  sie  eine  Molltonart  ist,  mit 
einem  kleinen  Buchstaben  angezeigt.  Die  Signatur  C'III  z.  B.  heisst  also:  der  in  Cdur 
auf  der  3.  Stufe  leitereigene  Emoll  Akkord;  a II“,  der  in  Amoll  auf  der  2.  Stufe  ent- 
stehende verminderte  Dreiklnng.  Eigentlich  dienen  diese  Zahlen  nur  zur  Bezeichnung 
leitcrcigencr  Akkorde , wird  daher  von  der  Haupttonart  in  eine  andere  Tonart  ausge- 
wichen, so  muss  die  Bezeichnung  auch  von  der  neuen  Tonart  ausgehen.  Tritt  z.  B.  in 
der  Tonart  C dur  der  die  Tonart  G dur  oder  G moll  kennzeichnende  Akkord  I)  F*  A auf, 
so  wird  er  auch  von  G dur  oder  Gmoll  aus,  also  O V oder  <J  V bezeichnet,  da  die  Tonart 
sich  geändert  hat,  und  diese  von  G aus  gerechnete  Bezeichnung  wird  so  lange  beibehal- 
ten, bis  entweder  ein  Fortschritt  in  eine  neue  Tonart,  oder  die  Rückkehr  in  die  Haupt- 
tonart erfolgt.  Wenn  Akkorde  auftreten , welche  in  ihrer  gegenwärtigen  Gestalt  der 
Haupttonart  zwar  nicht  leitereigen  sind,  noch  weniger  aber  die  Tonart  durch  Modulation 
ändern,  so  bezeichnet  man  sic  von  der  Haupttonart  aus,  mit  der  ihnen  zukommenden 
Stufenzahl,  aber  mit  verändertem  Intervallenwerth.  Wenn  also  z.  B.  in  Cdur,  wie  ja  gar- 
nicht  selten,  der  Unterdominantakkord  mit  kleiner  Terz  (Fmoll)  gebraucht  wird,  so  be- 
trachtet man  diesen  Akkord  doch  als  zur  Tonart  gehörend,  bezeichnet  ihn  nicht  etwa  aus 
El*  dur  oder  F moll  selbst,  sondern  aus  Cdur,  aber  als  kleinen  Dreiklang  der  1.  Stufe, 
also  C IV.  Oder  wenn  in  A moll  der  C dur  Dreiklang  ohne  Absicht  der  Modulation  auf- 
tritt,  so  braucht  man  ihn  nur  als  grossen  Dreiklang  der  3.  Stufe,  also  mit  a III,  anzuzei- 
gen, das  Pluszeichen  für  den  übermässigen  Dreiklang,  welcher  an  dieser  Stelle  eigentlich 
seinen  Sitz  hat,  bleibt  natürlich  fort.  Den  doppelt-  und  hartverminderten  Dreiklang  unil 
ihre  Septimcnakkorda  kann  man  unzeigen , indem  man  für  jenen  eine  kleine  Zahl  mit 
einem  links  unten,  für  diesen  mit  einem  links  oben  stehenden  Minuszeichen  setzt , oder 
das  Minuszeichen  unter  oder  über  der  Zahl  anbringt.  Für  den  Akkord  Z>3  FA  in  A moll 

würde  also  a _IV  oder  IV , für  H l)s  F a "II  oder  II  gelten.  Auch  kann  man  für  den 
doppeltverminderten  Drciklang  der  gewöhnlichen  Signatur  des  kleinen,  und  für  den  hart- 
verminderten der  des  verminderten  Dreiklanges  sich  bedienen , doch  zum  Zeichen  der 

Alteration  für  jenen  ein  t unter,  für  diesen  ein  + über  die  Zahl  setzen : II  und  II“.  Auf 

Durchgangstöne , Vorhalte,  überhaupt  rein  melodische  Bewegung  nimmt  diese  Art  der 
Bezifferung  keine  Rücksicht,  sie  ist  nur  rein  akkordlich.  — Ueber  die' für  den  Dreiklang 
gebräuchlichen  Signaturen  des  Generalbasses  ist  unter  Generalbass  B das  Nöthige  ge- 
geben.   Der  angehende  Gencralbassspieler  kann  nun  zur  Uebung  Progre  ssionen  aus 

lauter  Dreiklängen  (Grundakkorden)  machen,  in  denen  die  Grundstimme  «)  in  Quarten 
steigt  und  in  Quinten  fällt ; b)  in  Quinten  steigt  und  in  Quarten  fällt ; c)  in  Quarten  fällt 
und  in  Terzen  steigt ; d ) in  Quarten  steigt  und  in  Terzen  fällt ; e)  in  Secunden  steigt  und 
in  Terzen  fällt,  und  f)  in  Quarten  fällt  und  in  Secunden  steigt.  Und  ähnliche  Progres- 
sionen kann  man  machen,  indem  man  einen  Grundakkord  und  einen  Sextakkord  abwech 
sein  lässt.  Sollen  solche  Uebungen  aber  überhaupt  Nutzen  bringen,  so  müssen  sie  nicht 
nur  in  allen  Tonarten,  sondern  auch  mit  in  der  Melodie  beginnender  Octav  , Quint  oder 
Terz  des  Dreiklanges  ausgeführt  werden  ; die  Klangwirkung  dieser  Fortschreitungen  fällt 
meist  allerdings  mehr  oder  weniger  steif  aus,  doch  kommt  es  darauf  auch  nicht  an  , son- 
dern nur  auf  Erkenntniss  der  Verbindungsmöglichkeit. 

Dreistimmig , dreistimmiger  Satz,  die  Schreibart  fiir  drei  gleichzeitige , bei 
melodischer  Verschiedenheit  eine  Harmonie  ausmachende  Stimmen.  Gleich  allen  anderen 
mehrstimmigen  Setzarten  wird  auch  die  dreistimmige  verschieden  behandelt,  a Alte  drei 
Stimmen  sind  Ha  upts  ti  m m en , jede  selbständig  melodisch  entwickelt,  den  anderen 
gleichberechtigt  durch  gleichen  Autheil  an  der  Durchbildung  des  Tongedankens.  Solch 
ein  Satz  wird  polyphon  genannt  und  kann  eine  Fuge  sein,  oder  es  kommen  dop)»elter  Con- 
trapunkt,  Canon,  Imitation,  überhaupt  die  höhere  Setzkunst  in  Anwendung.  Vcrgl.  auch 
Duett  o.  — b.  Nur  eine  Stimme  ist  Hauptstimme,  die  anderen  beiden  ordnen  sich  ihr 
• als  Begleitstimmen  unter;  wie  die  unter  <i  genannte  polyphone  Setzart  vorwiegend  melo- 
disch, ist  diese  vorwiegend  harmonisch.  — c)  Der  Satz  besteht  aus  drei  Hauptstimraen, 
denen  jedoch  noch  andere  Stimmen  sich  zugescllen  ; letztere  sind  entweder  nur  Verdop- 
pelungen jener  im  Unisono  oder  in  Octaven;  oder  sie  sind  harmonische  Füllstimmen. 
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Beides  kommt  sehr  häufig  vor,  sowohl  in  Vocalsätzen  mit  Instrumentalbegleitung  als 
auch  in  reinen  Instrumentalsäteen.  In  VocalsStzen  werden  die  Singstimmen  durch  In- 
strumente, in  Instrumentalsätzcn  eine  Instrumentengattung  durch  eine  andere  (etwa  Gei- 
gen durch  Blasinstrumente)  entweder  nur  verdoppelt;  oder  letztere  sind  um  der  Klang- 
fülle, Bewegung  und  kräftigeren  Gruppirung  der  Schatten  und  Lichter  willen  hinzugesetzt, 
ohne  jedoch  weiteren  Antheil  an  der  Durchführung  der  Hauptgedanken  zu  haben.  Ebenso 
kann  auch  in  Vocalsfttzen  dreien  obligaten  Stimmen  eine  vierte  Vocalfüllstimme  beigege- 
ben werden.  Aber  in  allen  diesen  Fällen  ist  der  Satz  nur  als  wesentlich  dreistimmig  an- 
zusehen.— d)  In  Instrumentalsätzen  können  einzelne  oder  alle  drei  Hauptstimmen  durch 
Instrumente,  von  denen  eines  oder  alle  schon  an  sich  mehrstimmig  oder  harmonisch  sind, 
vertreten  werden.  In  einem  gut  gearbeiteten  Claviertrio  z.  B.  fasst  die  C’lavierstimme 
schon  allein  eine  ohligate  Mehrstimmigkeit  in  sich,  ist  nichts  weniger  als  etwa  nur  eine 
Melodie  mit  Begleitung  oder  blosse  Ausfüllung;  in  einem  Tripelconccrt  für  drei  Cla- 
viere  sind  alle  drei  Instrumente  mehrstimmig  und  selbständig.  Solche  Sätze  zählt  man 
nur  insofern  zu  den  dreistimmigen,  als  man  das  Clavier  im  Trio  oder  die  drei  Claviere  im 
Tripelconccrt,  da  sie  zusammengehörende  Stimmencomplexe  sind,  für  je  eine  llauptstimme 
rechnen  kann.  — Die  Regeln  für  dreistimmige  Behandlung  der  Akkorde  sind  im  wesent- 
lichen unter  Contrapunkt  B gegeben,  zwar  mehr  in  Bezug  auf  den  melodischen  als 
auf  den  harmonischen  Satz;  doch  wenngleich  beim  letzteren  die  Fülle  der  Akkorde,  also 
dass  der  Satz  nicht  leer  klingt  indem  wesentliche  Intervalle  fehlen , mehr  in  Betracht 
kommt  als  der  allezeit  schöne  melodische  Flugs  der  Stimmen , so  verlangt  der  Contra- 
punkt doch  ebenfalls  wohlklingende  Fülle  der  Akkorde , wenngleich  dem  mit  dem  Ver- 
folgen der  Stimmen  beschäftigten  Gehöre  hier  eine  einzelne  Leere  leichter  entgeht  als  da, 
wo  es  nur  auf  Akkordwirkung  ankommt.  Andererseits  duldet  aber  auch  der  harmoni- 
sche Satz  ebensowenig  holperige  Mittelstimmen  wie  der  Contrapunkt.  Besondere  Regeln 
für  dreistimmige  Behandlung  der  Akkorde  in  vom  melodischen  völlig  abgetrennten  und 
nur  harmonischem  Sinne  giebt  es  daher  nicht.  — lieber  den  polyphonen  dreistimmigen 
Satz  für  Singstimmen  findet  man  unter  Terzett,  für  Instrumente  unter  Trio  einiges 
Nähere. 

Dreitaktige  Satzbililung,  s.  Periodenbau. 

Dreivierteltakt,  die  einfache  ungerade  Taktart,  drei  Viertheile  als  Taktglieder  ent- 
haltend. S.  Accent  I A 2 e ; Takt. 

Drelzweltel-  oder  Drellialbe-Takt,  die  einfache  ungerade  Taktart,  drei  halbe  No- 
ten als  Taktglieder  enthaltend.  S.  Accent  I A2  c;  Takt. 

Drittheilbtou  nennen  einige  Theoretiker  das  kleine  Intervall  ti  l8 : <>25  (Log.  52), 
um  welches  vier  zusammenaddirtc  kleine  Terzen  das  reine  Verhältniss  der  Octav  2 : I 
überschreiten,  z.  B. 
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Das  aus  dieser  Addition  resultirende  Verhältniss  erscheint  um  den  Drittheilston  grösser 
als  die  reine  Octav ; will  man  diese  daraus  herstellen,  so  muss  man  den  Drittheilston  da- 
von abziehen : 

von 1290  : 025  Log.  1052 

ahgexogen  . . . 025  : 640  „ 52 

SIOWW:  4D5N9S  I.og.  1000 
bleibt  die  reine  0<*t«v  2:1 

Er  erscheint  auch  als  Unterschied  zwischen  den  sogenannten  enharmonischen  Tönen 
F*  a?  und  A*  IS  \ während  der  Unterschied  zwischen  I)*E^  und  <! % A?  die  grosse 
Diesis  (».  daselbst)  128:  125  beträgt.  — Zusammengesetzt  ist  er  aus  der  grossen  Diesis 
128:  125  (34)  und  dem  syntonischen  Comma  81 : 80  (16) ; denn  wenn  man  zur  ersten  das 
letzte  addirt,  erhält  man  sein  Verhältniss: 
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• geben  den  Drittheilston  . . = 018  : 625  Log.  52. 

Druckwerk,  die  Einrichtung  der  Abstractur  beim  Rückpositiv  der  Orgel.  S.  Or- 
gel 1 1)  h 2. 

D-»ol-re,  s.  D-la-sol-rc  und  Solmisation. 

Ductun,  eine  Führung,  Gangart  der  Melodie.  Ductus  rectus,  reversus,  cir- 
cnmcurretis,  s.  Agoge. 

Dudelnnrk,  Dudey,  b.  Sackpfeife. 

Duett,  ital.  Duetto.  Ein  Tonstück  für  zwei  Stimmen,  von  denen  jede  gleich  der 
andern  Hauptstimme  ist,  indem  sie  ebendenselben  gleichen  Antheil  an  der  Durchbildung 
und  Ausgestaltung  des  musikalischen  Hauptgedankens  nimmt.  In  diesem  Artikel  ist 
wesentlich  nur  vom  Vocalduett  die  Hede,  wie  man  unter  Duett  auch  eigentlich  nur  einen 
zweistimmigen  Yocalsatz  versteht,  ein  desgleichen  Instrumentalstück  hingegen  zur  Unter- 
scheidung Duo  nennt,  wenngleich  auch  beide  Benennungen  häufig  vermischt  gebraucht 
werden.  Von  zweistimmigen  Instrumentalsätzen  wird  unter  Duo  gehandelt;  allerdings 
bleibt  daselbst  dem  für  das  Vocalduett  Geltenden  nur  wenig  noch  hinzuzufügen,  denn 
beide  haben  die  Selbständigkeit  der  Stimmen  zur  gemeinsamen  Grundlage,  unterscheiden 
sich  nur  in  Hinsicht  auf  technische  Mittel,  Art  und  Darstellungsfahigkeit  ihrer  Klang- 
organe und  ausserdem  insofern  ein  Instrumentalduo  auch  für  zwei  schon  an  sich  mehr- 
stimmige Instrumente  gesetzt  sein  kann.  Wohl  zu  unterscheiden  hat  man  übrigens  Duett 
und  zweistimmigen  Gesang.  Letzterer  ist  nur  harmonische  Verstärkung  einer  Melodie 
durch  eine  zweite  in  den  natürlichen  Intervallen  mit  ihm  fortschreitende  {der  Haupt- 
stimme secundirende)  Stimme ; das  eigentliche  Duett  hingegen,  sei  es  lyrisch  oder  dra- 
matisch, ist  stets  polyphon,  jede  Stimme  desselben  durchaus  individuell  entwickelt  und 
von  selbständigem  Rhythmus  und  Tongangc.  Demnach  setzt  es  zwei  Personen  voraus, 
die  über  den  Gegenstand , durch  den  sie  erregt  sind,  entweder  verschieden  empfinden, 
und  in  diesem  Falle  versteht  sich  der  verschiedene  Ausdruck  von  selbst ; oder,  die  zwar 
in  ihren  Empfindungen  Übereinkommen , doch  soweit  individuell  selbständig  sind,  dass 
dieses  Uebereinkommen  ein  völlig  freies  und  nicht  aus  Unterordnung  der  einen  Person 
unter  die  andere  entsprungenes,  demgemäss  auch  die  Aussprache  eine  selbständige  und 
der  verschiedenen  Individualität  jeder  der  beiden  Personen  angemessene  ist.  — Es  giebt 

zwei  Arten  des  Duetts,  das  Kammerduett  und  den  dramatischen  Dialog. a ) Das  K a m- 

mer-  oder  Kunstduett,  die  kunstreichste  und  feinste  aller  mehrstimmigen  Solofor- 
men, gegen  Mitte  des  17.  Jahrh.  aufgekommen,  ist  nicht  ein  Theil  grösserer  Tonwerke, 
sondern  ein  für  sich  bestehendes  Tonstück.  Seine  Form  ist  ziemlich  mannigfaltig  und  um- 
fasst entweder  nur  einen  oder  mehrere  Sätze.  Einsätzige  pflegen  in  Ansehung  der  Ritor- 
nclle,  Modulation  der  Hauptperioden,  des  Umfanges,  der  Haupttheile  u.  dergl.  von  der 
Arie  nicht  sehr  verschieden  zu  sein,  auch  gleich  dieser  ein  Du  capo  zu  haben  oder  nicht ; 
in  mehrsätzigen  kommen  Soli,  auch  Recitative  zwischen  zweistimmigen  Sätzen  vor,  es  sind 
mitunter  ziemlich  umfängliche  Gesangscenen.  Der  Text,  auch  der  grösseren  scenen-  oder 
cantatenartigen,  ist  noch  häufiger  rein  lyrisch  als  dramatisirend ; die  Zweistimmigkeit 
wächst  aus  der  Einheit  einer  Empfindung  und  einer  Melodie  hervor,  und  es  ist  nicht  nur 
völlig  freie  Beherrschung  der  Setzkunst,  sondern  auch  der  feinste  Geschmack  erforder- 
lich, um,  bei  völliger  Einheitlichkeit  der  musikalischen  Ausgestaltung,  doch  jeder  Stimme 
in  Betreff  ihrer  individuellen  Characteristik  gerecht  werden  zu  können.  Ohne  hinläng- 
liche Kenntniss  der  polyphonen  Setzart  ist  es  unmöglich,  zwei  Hauptstimmen  richtig  har- 
monisch zu  vereinigen,  und  ohne  Genie  und  Geschmack  ebenso  unmöglich,  diesen  Haupt- 
stimmen Ästhetischen  Werth  zu  geben  und  sie  dem  besonderen  Character  der  Personen 
gemäss  zu  gestalten.  Man  vergl.  die  vortrefflichen,  von  Friedrich  Chrv sander 
(Händelbiographie  I.  :S2S  ff.;  über  das  Kammerduett  und  den  Meister  desselben,  Ago- 
stino  Steffani,  gemachten  Bemerkungen.  Begleitet  wird  es  entweder  von  mehreren 
Instrumenten  oder,  und  zwar  am  besten,  nur  von  einem  Basse  und  Clavier  zur  Ausfül- 
ung  der  Harmonie.  Indem  aber  bei  der  Durchsichtigkeit  des  zweistimmigen  Satzes  die 
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beiden  Gesangstimmen  auch  vor  einer  Tolleren  Begleitung  doch  als  die  Hauptstimmen 
hervorstechen,  müssen  mangelhafte  Zusammenklänge  zwischen  ihnen  aufs  strengste  ver- 
mieden und  die  Stimmen  so  geführt  werden , dass  sie,  auch  wenn  die  Begleitung  fort- 
bleibt, stets  in  wohlklingenden  und  verständlichen  harmonischen  Verhältnissen  mit  und 

gegen  einander  sich  bewegen.  Die  den  zweistimmigen  Satz  im  allgemeinen  betreffenden 
Stimmführungsregeln  sind  unter  Contra  puuktA  gegeben.  — Die  feinste  und  bedeu- 
tendstc  der  mehrstimmigen  Soloformen  ist  das  Duett  vorhin  genannt,  weil  in  der  That 
zwei  gleichzeitige  Stimmen  die  schönste  Führung  und  bedeutendste  melodische  Durch- 
bildung Atlassen  und  die  durchsichtigste  Klangwirkung  machen.  Eine  dritte  Stimme 
erschwert  den  Satz  einerseits,  sofern  drei  Stimmen  schwerer  als  zwei  melodiös  zu  führen 
sind;  erleichtert  ihn  andererseits,  indem  eine  volle  Harmonie  bequemer  herzustellen  ist, 
ausserdem  bereits  manche  Freiheiten  zugelassen  werden , die  dem  zweistimmigen  Satze 
nicht,  gestattet  sind.  Denn  dre  i gleichzeitige  Melodien  werden  vom  Gehör  nicht  mehr  so 
völlig  deutlich  aufgefasst  als  zwei,  dahe  r freiere  Fortschreitungen  (vorausgesetzt,  dass 

sie  nicht  Satzfehler  sind)  unter  Umständen  eher  gebilligt.  4)  Das  dramatische 

□der  dialogisircnde  Duett  bedarf  nach  diesem  eigentlich  keiner  weiteren  Erklärung. 
Es  gehören  dazu  zwei  Personen,  die  entweder  mit  vi  rschiudenen  Empfindungen  einander 
gegenuhertreten . oder  ihren  gleichen  Empfindungen  eharacteristisch  verschiedenen  Aus- 
druck geben.  Es  kommt  auf  die  Situation  an,  wie  weit  es  dem  Kammerduett  in  der 
künstlichen  und  breiten  Durchbildung  der  Tongedanken  sich  nähern,  oder  wie  weites 
blosser  Dialog,  als  Wechselspiel  von  Frage  und  Antwort,  Kode  und  Gegenrede , sein 
wird.  In  der  Oper  kommen  beide  vor,  sowohl  breit  aasgeführte  lyrische  Zwiegesänge, 
als  auch  die  in  kurzen  Hcdes&tzen  dialogisirendent  jene  haben  emenric  mutige,  diese  gar 
keine  bestimmte,  sondern  stets  durch  Inhalt  und  Umstände  bedingte  Form.  In  den  an- 
deren musikalisch-dramatischen  Tonwerken,  Oratorium,  Passion  und  Cantate,  wie  auch 
in  der  (nicht  zu  den  dramatischen,  sondern  zu  den  lyrischen  gehörenden)  Messe,  kommen 
für  gewöhnlich  keine  Dialoge,  sondern  nur  die  grösseren  arienurtigen  Zwiegesänge  vor; 
denn  die  wechselweise  Recitation  zweier  sich  unterredenddta  oder  ihre  Gefühle  kundge- 
benden Personen,  welche  im  Oratorium  allerdings  häufig  ist,  kann  man  nicht  Duette 

nennen.  Zn  erwähnen  bleibt  noch c)  dasDuettiren  zwischen  einer  Singstimme 

und  einem  oder  mehreren  obligaten  Instrumenten,  welches  wir  in  vielen  Arien  nament- 
lich Buch’*  und  seinerzeit  mit  höchster  Kunst  und  Bedeutsamkeit  durchgeführt  lin- 
den. Das  Instrument  pflegt  in  solchen  Sätzen  ein  in  jeder  I Imsicht  so  selbständig  aus- 
gebildeter  Gesang  zu  sein,  dass  mau  es  nicht  Begleitung  nennen  kann,  sondern  ihm  einen 
weit  erheblicheren  Theil  an  dem  Gesammtausdrucke  zuschreiben  muss.  F.s  braucht  bei- 
spielsweise nur  etwa  an  die  grosse  Altarie  mit  obligater  Geige  in  der  Matthäus-Passion 
(Erbarme  Dich  mein  Gott)  erinnert  zu  werden;  die  Geige  ist  völlig  ausgehildete  Solo- 
stimme und  hat  ihrer  ganzen  Struetur  nach  da-  Wesen  einer  Hauptstimme.  Mau  nennt 
solche  Arien  aber  nicht  Duette,  weil  das  Duett  für  beide  Stimmen  Klangwerkzeuge  der 
nämlichen  Hauptklasse,  Singstimmen  oder  Instrumente,  voraussetzt.  — Für  welche  Oe- 
sangstimmen- (oder  Instrumcnten-)Gattungen  aber  ein  Duett  gesetzt  werden  soll,  lässt 
sich  durchaus  nicht  im  allgemeinen  bestimmen  ; denn  es  kommt  dabei  nicht  auf  die  Gleit  h- 
heit  und  Ungleichheit  oder  Höhe  und  Tiefe  der  Stimmen,  sondern  auf  eine  den  gewähl- 
ten Stimmen  angemessene  gute  Anlage  des  Ganzen  an  ; sie  können  also  beliebig  gleichen 
oder  verschiedenen  Gattungen  angehören,  der  Sopran  und  AU  ebensogut  mit  dem  Tenor 
wie  mit  dem  Bass  oder  einem  zweiten  Soprane  oder  Alte  zum  Duett  sich  verbinden.  Vergl. 
auch  die  Artikel  Zweistimmig,  Dreistimmig,  Duo,  Terzett,  Trio,  Poly- 
phon i e etc. 

Duc  volle,  zweimal;  s.  Bis  und  Wiederholungszeichen. 

Dui  flöte,  s.  Doppel  flöte  b. 

Dulcan,  Dnlzaiu,  s.  Dolcan. 

Dulrian,  Dolrinuo.  Dulcino,  s.  Dolcian. 

Dnizflttte,  s.  Dolzflöte. 

Duo,  ein  Tonsatz  für  zwei  obligate  Instrumente , dasselbe  was  das  Vocalduett  für 
zwei  Singstiiumcn ; das  über  das  Wesen  der  polyphonen  Stimmenfulirung  in  jenem 
(s.  Duett  Gesagte  gilt  ebenfalls  vom  lnstrumentalduo.  Die  Unterschiede  zwischen  bei- 
de« gründen  sich  auf  die  Verschiedenheit  von  Stimme  und  Instrument  als  Klang«  ork- 
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zeuge ; ist  jene  mehr  auf  unmittelbaren  Gefühlsausdruck,  so  dieses  mehr  auf  vermittelnde 
Darstellung  hingewiesen,  demnach  die  Melodiebildung,  wcnnauch  auf  denselben  Grund- 
gesetzen reiner  Vocalität  beruhend , oft  bei  beiden  eine  andere.  Das  Instrument  nimmt 
in  der  Darstellung  seine  grosse  .Beweglichkeit  in  allen  Figuren  und  Passagen  zu  Hülfe, 
gleichsam  das,  was  die  Stimme  einfach  ausdrückt,  umschreibend,  kann  sich  auch  bis  zur 
reinen  Virtuosität , in  der  es  nur  auf  Entfaltung  seiner  technischen  Eigenthümliehkeiten 
und  Vorzüge  ankommt,  vorwagen,  ohne  darum  ähnlich  unnatürlich  zu  werden  wie  eine 
instrumental  behandelte  Stimme.  Die  Stimme  hingegen  besitzt  schon  an  sich  weniger 
Beweglichkeit  und  auch  von  der  ihr  zu  Gebote  stehenden  macht  sie  keinen  so  ausgedehn- 
ten Gebrauch  oder  sollte  ihn  wenigstens  nicht  machen  bis  zu  der  Grenze  hin,  von  wo  ab 
sie  ins  Instrumentale  hinüberzuschweifen  beginnt.  — Man  unterscheidet  das  Instrumen- 
talduo nach  der  Haltung,  welche  seine  beiden  Stimmen  einander  gegenüber  einnehmen, 
o)  Die  eine  Gattung  ist  fast  durchgehend  homophon  und  unterscheidet  sich  in  nichts  an- 
derem vom  Solo,  als  dass  eine  zweite  Stimme  secundirt,  eine  etwas  mehr  als  gewöhnlieh 
figurirte  Grundstimme  bildet,  oder  auch  den  Gesang  wechselweis  mit  der  Hauptstimmc 
führt,  ohne  ihn  jedoch  eigentlich  mit  verarbeiten  zu  helfen.  Man  kann  auch  dieser  Art 
zweistimmiger  Tonstücke  einen  Kunstzweck  nicht  streitig  machen , wenngleich  sie  dem 
eigentlichen  Begriffe  von  einem  Duett  oder  Duo  nicht  entsprechen.  Unterscheiden  aber 
soll  man  sie  vom  letzteren,  zu  dem  sie  sich  verhalten  wie  ein  einfach  zweistimmiger  Ge- 
sang zum  wirklichen  Kunstduett.  Eine  Art  kurzer  und  wenig  ausgeführter  zweistimmi- 
ger Sitze,  speciell  Bicinien  (s.  daselbst)  genannt,  hat  man  häufig  für  Hörner  oder 
Trompeten ; meist  bewegen  sie  ,sich  in  den  Drciklangsintervallen  und  zusammenklin- 
gend in  Terzen  und  Sexten  mit  untermischten  Quinten,  wechseln  auch  in  ihren  Fanfaren 
mit  einander  ab  und  eine  Stimme  ahmet  die  andere  etwas  nach. b)  Die  andere  Gat- 

tung, das  eigentliche  Duo,  besteht  aus  zwei  das  ganze  Stück  hindurch  obligat  gehaltenen 
Hauptstimmen,  von  denen  keine  der  andern  untergeordnet  ist,  und  die  schon  in  ihrer 
Verbindung  so  reich  an  Mannigfaltigkeit  der  Harmonie  sind,  dass  sie  einer  Grundstimme 
zur  Unterstützung  und  Vervollständigung  kaum  bedürfen,  häufig  sogar  nicht  einmal  ohne 
besonderen  Zwang  zulassen.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  zu  dieser  Gattung  des  ln- 
strumentalduo  die  Kenntnisse  des  doppelten  Contrapunktes,  überhaupt  der  höheren  Setz- 
kunst ebensogut  wie  zum  Vocalduett  gehören.  Der  Form  nach  ist  es  entweder,  wie  früher 
sehr  gewöhnlich,  eine  Sonate  ohne  alle  Begleitung,  auch  ein  Coneert  mit  Orchester,  oder 
es  schliesst  sich  den  kleineren  tanz-,  etüden-,  phantasieartigen  u.  dergl.  Formen  nn.  Die 
Wahl  der  Instrumente  hängt  von  der  Absicht  des  Tonsetzers  ab,  sie  können  sowohl  der- 
selben als  auch  verschiedenen  Gattungen  angehören,  zwei  Geigen,  eine  Geige  und  Viola, 
zwei  Violoncelli,  Blasinstrumente  oder  Streich-  und  Blasinstrumente  sein.  Früher  waren 
auch  Flötenduo’s  sehr  beliebt,  gegenwärtig  aber  macht  man  sich  nichts  mehr  daraus. 
Sehr  gute  Bemerkungen  über  die  Beschaffenheit  der  Instrumentalduo’s  findet  man  in  der 
Vorrede  zu  (>  Duetten  von  Quantz,  Berlin  1751). e)  Instrumentalsätze  für  zwei  har- 

monische oder  für  ein  harmonisches  und  ein  melodisches  Instrument.  Man  hat  sie  häutig 
für  zwei  Claviere  (näheres  s.  im  Art.  Dreistimmig  d),  oder  für  Clavier  oder  Orgel  und  ein 
monodisches  Instrument  (Violine,  Viola,  Horn,  Violoncello  etc.).  Auch  beim  Duo  rech- 
net man,  wie  beim  Ulaviertrio  und  anderen  ähnlichen  mehrstimmigen  Solosätzen,  dos  har- 
monische Instrument,  wenngleich  noch  so  vielstimmig  behandelt,  doch  nur  für  eine,  als 

von  einem  Spieler  ausgeführte  Hauptstimme  oder  Partie.  Endlich <l)  Klavierstücke, 

die  auf  demselben  Instrumente  aber  von  zwei  Spielern  [vierhändig,  d quatre  maint ) aus- 
geführt  werden. 

Dnodeciina,  Diapettfe  cum  tliaptuon.  Aus  Quint  und  Octav  zusammengesetztes  In- 
tervall, also  die  Doppelquint  vom  Grundtone  oder  die  Quint  der  Octav,  z.  B.  O <1, . Ins- 
gemein werden  die  zusammengesetzten , d.  h.  um  eine  oder  mehrere  Octaven  von  ihrem 
Grundtone  entfernten,  Intervalle  gleich  den  einfachen  benannt  und  behandelt,  und  so 
unterscheidet  man  auch  die  Duodecime  für  gewöhnlich  nicht  von  der  Quint,  gleichviel 
ob  das  Intervall  fünf  (C—  O),  zwölf  [C  — g),  oder  auch  neunzehn  Stufen  (C—gJ  vom 
Grundtone  entfernt  liegt.  Nur  im  doppelten  Contrapunkt  der  Duodecime  betrachtet  man 
sie  in  Bezug  auf  die  Umkehrung  als  selbständiges  Intervall.  S.  Doppelter  Contra- 
punkt C. 

Duodrama,  s.  Melodrama. 
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Dupla  (proportio,  ratio),  da*  Verhältnis*  2:1, 4:2,  des  Doppelten  wm  Einfachen ; als 
Intervall,  dieOctav. — Dupla  sexquialtera,  ein  Verhältnis«  zweier  Zahlen , von 
welchen  die  grössere  Zahl  die  kleinere  zweimal  und  ausserdem  noch  einen  aliquoten  (ohne 
liest  aufgehenden)  Theil  derselben  enthält : 6:2,  10:4. — Dupla  superbipartiens, 
die  grössere  Zahl  enthält  die  kleinere  zweimal,  ausserdem  aber  noch  einige  nicht  auf- 
gehende Theile,  wie  8:3,  12:5. 

Dur,  durale  (von  dariis,  hart).  1)  Gegenwärtig  «)  diejenige  Tonart  und  deren 
Transpositionen  , in  denen  die  grosse  Terz  und  Seat  des  Grundtones  herrschend  sind. 
Also  z.  1!  Cdur,  Gdur,  Ddur  etc.  heissen  Durtonarten.  Demnach  auch  b)  diejenige  dia- 
tonische Scala,  in  welcher  der  diatonische  Halbton  auf  der  3.  und  7.  Stufe  sich  befindet 
und  die  den  Toninhalt  der  Durtonart  in  stufenweiser  Ordnung  vom  Grundtone  zur  Octav 
auf  dem  Liniensystem  darstellt,  mithin  ebenfalls  mit  grosser  Terz  und  Seit  erscheint. 
Diese  Tonleiter  heisst  diatonische  Durtonleiter,  cj  Der  Dreiklang,  welcher  neben  der 
reinen  Quint  die  grosse  Terz  enthält.  Die  Dreiklänge  z.  B.  c c g,  g h d,  b df  etc.  heissen 

Durdreiklänge. 2)  Ehedem  a)  die  um  einen  kleinen  halben  Ton  erhöhte  Stufe  B, 

unser  heutiges  II.  Im  alten  Tonsystem  hatte  keine  Stufe  zwei  verschiedene  Saiten,  aus- 
genommen eben  die  Stufe  11 ; die  tiefere  von  beiden  Saiten  betrug  gegen  den  Grundton  A 
eine  kleine  Secund,  entsprach  also  unserem  heutigen  B,  die  höhere  hingegen  eine  grosse 
Secund,  unserem  heutigen  H gleichkommend.  Jene,  mit  (t*  rotundum  oder  »i olle)  be- 
zeichnet, wurde  Bmolle,  diese,  durch  tj  [b  quadratum  oder  durum)  ausgedrückt,  B durum 
genannt.  Wenn  nun  b)  ein  Gesang  den  Ton  6 enthielt,  wurde  er  Cantus  wollt»  oder  Can- 
tus bmollt;  hingegen  wenn  nicht  der  Ton  t>,  sondern  2 [h]  in  ihm  vorkam,  Cantus  du- 
ra» oder  Cantus  J duri  genannt.  Im  System  der  Hexachorde  waren  die  Hexachorde  1. 
r—E,  IV.  (I  — e und  VII.  g — ec  durale  oder  durum,  eben  weil  sie  kein  1 sondern  tf 
hatten  (s.  Solmisation  lj.  So  hiessen  auch  c ) die  in  natürlicher  Lage  notirten  Kir- 
chentönc  und  späteren  Tonarten  des  1(5.  Jahrh.,  in  denen  nur  unser  heutiges  II  als  dia- 
tonische Tonstufe  vorkam,  das  Systema  durum  ( reguläre ) ; die  um  eine  Quart  höher  ver- 
setzt notirten  Toni Jicti  hingegen,  in  denen  zur  Herstellung  des  erforderlichen  Stufenver- 
' hältnisses  2 in  b verwandelt  werden  musste,  das  Systema  wolle  (transpositum) . S.  Ton- 
art IV.  Unsere  heutige  Unterscheidung  von  Dur-  und  Molltonart  muss  man  hierbei 
ganz  bei  Seite  lassen.  Der  Modus  dorius  z.  15.,  d ef  g a h e,  nach  unserem  heutigen  Be- 
griffe Moll,  gehörte,  wenn  er  in  seiner  natürlichen  Tonhöhe  (also  ohne  ty)  notirt  war,  doch 
zum  Systema  durum  ; der  Jotticus  transjiositus  hingegen  , f g a\>  c d e,  unserem  Begriffe 
nach  Dur,  gehörte  zum  Systema  wolle,  weil  er  ein  am  Schlüssel  hat.  Man  sieht  also, 
dass  die  Bedeutung,  welche  das  Wort  Dur  bei  den  Alten  hatte,  von  der,  welche  wir  seit 
Keduction  der  Kirchentöne  auf  unsere  Dur-  und  Molltonart  damit  verbinden,  völlig  ab- 
weicht. Darum  aber  war  ihnen  das  Dur  und  Moll  in  unserem  Sinne  noch  keineswegs 
unbekannt,  sie  übten  es  ebensogut  aus  wie  wir,  wenngleich  sie  ihre  Tonarten  nicht  so 
deutlich  in  ein  Dur-  und  Mollgeschlecht  geschieden  haben.  — d)  Bei  älteren  Schriftstel- 
lern die  Erhöhung  eines  einzelnen  Tones  durch  ein  4 ; so  heisst  .der  Ton  F*  F dur,  der 
Ton  C*  Cdur,  der  mehreren  Schärfe  wegen,  welche  uiesc  Halbtonserhöhung  einem  Tone 
ertheilt,  im  Gegensätze  zum  v wolle,  das  den  Ton  erniedrigt  und  weicher  macht. 

Durclicomponirt  nennt  man  diejenige  musikalische  Liedform,  in  der  nicht  sämmt- 
liche  Strophen  des  Gedichtes  nach  einer  und  derselben  Melodie  gesungen  werden,  son- 
dern einige  oder  alle  Strophen  mit  ihrem  besonderen  Inhalte  entsprechenden  Melodien 
versehen  sind.  S.  Lied  B. 

Durchführung  bedeutet  a)  im  allgemeinen:  Die  thematische  Verarbeitung  eines 
Tongedankens  mit  Hülfe  des  einfachen  und  doppelten  Contrapunktes,  der  Imitation,  des 
Canons  etc.,  die  Zerlegung  desselben  in  seine  einzelnen  Bestandtheile  und  die  Bildung 
neuer  Perioden  aus  diesen  Bestandteilen.  Näher  beschrieben  sind  das  Verfahren  und 
die  dabei  in  Anwendung  kommenden  Mittel  im  Art.  ThematischeArbeit.  —6)  Spe- 
cicll : Diejenigen  Theile  grösserer  Tonsätze,  in  denen  jene  thematische  Verarbeitung  der 
Hauptgedanken  vollzogen  wird.  So  nennt  man  in  der  Sonatenform  (s.  S o n a t e 1 1 5) 
den  Mittelsatz  oder  zweiten  Theil,  in  welchem  nur  thematische  Arbeit  herrscht,  die 
Durchführung.  Ebenso  in  der  Fuge  die  auf  die  Exposition  folgenden  Nachahmun- 
gen und  Zergliederungen  des  Hauptsatzes  in  allen  vorhandenen  Stimmen  (s.  F u ge  A tl e, 
B a b,  C).  Ferner  auch  in  kleineren  Formen  die  namentlich  zur  Aufnahme  thematischer 
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Arbeit  bestimmten  Periodengruppen,  z.  B.  den  zweiten  Theil  des  Scherzo  und  Trio  (s.  So- 
nate 1 3). 

Durchgang,  Ir  au  situ  s ; — regularit , die  durchgehende;  irreg  ularis , die 
Wechselnote.  S.  D urchgehende  und  Wechselnoten. 

Durchgehende  Akkorde,  s.  Durchgehende  Noten  4.  — Durchgehende 
Modulation,  s.  Ausweichung,  Bcisp.  7. 

Durchgehende  Noten , trau  situ»  regu  laris,  sind  akkordfremde  melodisch 
dissonante  Nebennoten,  welche  auf  accentlosen  Taktzeiten  zwischen  zweien  auf  accentuir- 
ten  Taktzeiten  stehenden  harmonischen  Hauptnoten  sich  befinden.  Man  merke  den  Un- 
terschied zwischen  den  durchgehenden  und  ebenfalls  melodisch  dissonirenden  Wechsel- 
noten: Die  Wechselnote  (tramitus  irregulurü)  verdrängt,  gleichsam  als  freier  Vorhalt, 
ihre  harmonische  Note,  an  deren  Stelle  sie  tritt , von  der  accentuirten  Taktzeit  auf  die 
nächste  accentlose,  Beisp.  1 a.  Die  durchgehende  Note  schlägt  der  auf  accentuirter Takt- 
zeit stehenden  harmonischen  Note  auf  accentloser  Taktzeit  nach,  1 4. 


Dissonanzen  sind  die  durchgehenden  Noten  jederzeit,  und  zwar  melodische  Dissonanzen, 
d.  h.  solche,  die  nur  durch  melodische  Bewegung  einer  oder  mehrerer  aus  dem  Akkord- 
verhältnisse heraustretenden  Stimmen  entstehen,  ohne  dem  Akkorde  eine  andere  har- 
monische Bedeutung  zu  geben.  Nur  die  auch  als  Durchgangsnote  sehr  häufige  Septime 
und  verminderte  Quint  mit  ihren  Umkehrungsverhältnissen  sind  auch  zugleich  harmo- 
nische Dissonanzen ; doch  herrscht  in  solchen  Fällen,  in  denen  sie  durchgehend  auftre- 
ten,  ihre  melodische  Bedeutung  vor.  Durchgehende  Noten  erscheinen,  wenngleich  im- 
mer im  stufenweisen  Anschlüsse  an  harmonische  Noten,  so  doch  auf  verschiedene  Weise : 
a)  Sie  leiten  in  stufenweiser  Fortschreitung  auf-  oder  abwärts  von  einer  harmonischen 
Note  zur  nächsten  über,  Beisp.  14,2«;  oder  4)  schlagen  als  obere  oder  untere  Secund 
der  harmonischen  Note  nach,  an  Stelle  einer  mehrmaligen  Wiederholung  derselben,  2 4c; 
die  folgende  harmonische  Note  gehört  entweder  demselben  oder  einem  anderen  Akkorde 
an.  Aus  diesen  nachschlagenden  Ober-  und  Untersecunden  entstehen  die  mordentartigen 
Figuren  (2  d),  sowie  diejenige  Art  des  Trillers,  bei  welcher  die  Hauptnote  auf  accentuir- 
tem  und  die  als  Obersecund  nachschlagende  Nebennote  auf  accentloscm  Gliedtheile  steht, 
Beisp.  2 e,  während  der  mit  voranstehender  accentuirter  Nebennote  und  als  Untersecuml 
accentlos  nachschlagender  Hauptnote  ausgeführte  Triller  eine  häufige  Wiederholung  der- 
selben Wechselnotenfigur  ist,  Beisp.  2 /. 
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Die  in  Beisp.  2 c mit  NB.  bezeichnete  Durchgangsnote  ixt  auf  ein  aceentuirtes  Taktglied 
verschoben  und  dadurch  eigentlich  zur  Wechselnde ')  geworden.  Auf  diese  Art  im  stu- 
fenweisen Durchgänge  entstehende  Wechsclnoten  duldet  auch  der  strenge  Contrapunkt, 
während  er  die  sprungweisen  aussehliesst.  — c)  Die  Durchgangsnote  folgt  stufenweis 
auf  die  harmonische,  ihr  Eintritt  in  die  nächste  harmonische  Note,  zu  der  sie  überlei- 
ten soll,  erfolgt  aber  nicht  direet  stufenweis,  sondern  es  wird  eine  andere  harmonische 
Note  dazwischengeschoben,' die  stufenweise  Fortsch reitung  also  nur  unterbrochen,  nicht 
aufgehoben,  Beisp.  3 a.  — d)  Die  Durchgangsnote  schlägt  stufenweis  auf-  oder  abwärts- 
schreitend der  harmonischen  Note  nach,  geht  aber  nicht  schrittweis  sondern  sprungweis 
in  die  nächstfolgende  harmonische  Note  über.  Die  Figur  entsteht  aus  Zusammenziehung 
oder  Auslassung  einer  dazwischengehörenden  nachschlagenden  harmonischen  Note,  Beisp. 
3 b ist  entstanden  aus  3 c.  Die  in  3 b mit  NB.  bezeichnete  Note  hiess  bei  den  Alten  Wech- 
selnote. — e.  Die  durchgehende  Note  folgt  nicht  stufenweis  sondern  sprungweis  auf  die 
harmonische  Note,  schliesst  sich  aber  der  nächstfolgenden  harmonischen  Note  , welche 
entweder  derselben  oder  einer  andern  Harmonie  angehören  kann,  stufenweis  an,  3 d. 


f)  Eine  Folge  mehrerer  durchgehenden  Noten  auf  eine  harmonische  kommt  ebenfalls 
vor,  in  chromatischen. Fortschreitungen  häufig,  Beisp.  4 a.  Bei  Durchgingen  zu  liegen- 
den Akkorden  nimmt  man  auf  Anzahl  und  Stellung  der  durchgehenden  Noten  gar  keine 
Kücksicht,  wenn  nur  an  den  Endpunkten  und  sonst  hin  und  wieder  harmonische  Ver- 
hältnisse entstehen,  4 b.  Eine  Rehr  gewöhnliche  Figur  ist  die  Folge  zweier  DurchgangB- 
oder  melodischen  Nebennoten,  die  durch  einen  Sprung  getrennt  sind,  der  voraufgehen- 
den und  folgenden  harmonischen  Note  über  stufenweis  sich  anschliessen  und  um  densel- 
ben harmonischen  Ton  sich  herumbewegen , 4 c,  oder  eine  fortschreitende  Kette  dersel- 
ben Figur  bilden,  4 d. 


g)  Durchgehende  Noten  in  mehreren  Stimmen  zugleich  kommen  fast  in  jedem  Satze  figu- 
rirten  Stiles  vor.  Auf  guten  Taktzeiten  müssen  die  Stimmen  zu  Akkordverhältnissen  Zu- 
sammentreffen , im  übrigen  wird  keine  Kücksicht  auf  Consonanz  und  Dissonanz  ihres 


1)  Bei  den  Alten  ist  die  Weohsclnote  übrigens  etwas  anderes.  S.  daselbst  und  in  diesem  Artikel  Beisp. 
3 b,  NB. 
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Durchgehende  Noten  h — Durchziehen 


Zusammenhanges  genommen,  und  man  darf  in  dieser  Hinsicht  ziemlich  viel  wagen, 
wenn  der  Stimmengang  nur  consequent  durchgeführt  und  die  Gegenbewegung  eingehal- 
ten wird.  Eines  Beispiels  hierfür  bedarf  es  nicht,  denn  man  wird  nunmehr  durchgehende 
Noten  von  harmonischen  Noten  zu  unterscheiden  wissen;  ob  sie  in  nur  einer  oder  in  meh- 
reren Stimmen  auflreten,  ist  gleichgültig.  Das  oftmals  herbe  Dissoniren  der  in  gar  keinen 
harmonischen  Verhältnissen  zu  einander  Btehenden  Durchgänge  empfinden  wir,  bei  vor- 
ausgesetzt melodischer  und  richtiger  Führung  der  Stimmen ,'  nicht  als  Missklänge,  son- 
dern sogar  als  wesentliche  Bereicherung  der  Harmonie;  die  entstehenden  Härten  ent- 
gehen theils  unserem  mit  Verfolgung  des  Stimmenganges  beschäftigten  Gehöre,  .theils 
erscheinen  sie  als  ausdrucksvolle  und  interessante  Belebung  der  Melodie.  — Treffen  aber 
in  mehreren  Stimmen  gleichzeitig  durchgehende  Noten  zu  Akkordverh&ltnissen  zusam- 
men, so  entstehen  endlich  A)  Durchgehende  Akkorde,  die  entweder,  wie  beim 
Orgelpunkt  und  bei  der  liegenden  Stimme,  nur  unter  sich  aber  nicht  gegen  den  Orgel- 
punkt ein  Akkordverhältniss  ausmachen,  mithin  gegen  diesen  mehr  oder  weniger  scharf 
dissoniren;  oder  das  Akkordverhältniss  begreift  alle  Stimmen  in  sich,  so  dass  sie  als  ge- 
wöhnliche (meist  Sext-  oder  Quartsext-)  Akkorde  auf  schlechter  Taktzeit,  die  für  die 
Harmonie  weniger  wichtig  und  nur  durch  Fortbewegung  aller  oder  einiger  Stimmen  ent- 
standen sind,  erscheinen.  Beisp.  5 enthält  beide  Arten ; zur  letzteren  gehören  die  mit 
a b c bezeichneten  Sext-  und  Quartsextakkonle. 


Fortschreitungsfehler  entstehen  durch  parallele  Bewegung  durchgehender  Noten  sehr 
leicht,  müssen  aber  vermieden  werden,  wenn  sie  einigermassen  auffällig  sind.  Im  Durch- 
gänge erscheinende  Quinten  sind  in  den  Mittelstimmen  sehr  häufig , Beisp.  5 b,  selbst 
in  äusseren  Stimmen  unter  Umständen  ganz  unschädlich,  ß o;  in  beiden  Fällen  ist  das  a 
in  der  zweiten  Quint  d a eigentlich  nur  Wechselnote  für  h und  ohne  harmonische  Bedeu- 
tung. Die  unter  ß b folgenden  Quinten  aber  sind  offenen  Fehlem  gleichzuachten,  ebenso 
die  Octaven  unter  c.  Vermeidung  oder  wenigstens  Verdeckung  offener  Fehler  mittels 
durchgehender  Noten  wird  unter  manchen  Umständen  möglich,  unter  anderen  nicht;  die 
Quinten  fc  — eb  sind  unter  6 e mehr  gebessert  als  unter  <1,  die  Bewegung  der  Oberstimme 
verdeckt  sie  eher  als  die  der  Mittel-  oder  Unterstimme;  die  Octaven  unter  f aber  sind 
fehlerhaft,  Octaven  überhaupt  schwerer  zu  verdecken  als  Quinten. 


Im  allgemeinen  setzen  Tonstücke,  in  denen  viele  und  in  mehreren  Stimmen  gleichzeitig 
durchgehende  Noten  Vorkommen,  ein  massiges,  wennauch  mehr  zum  Raschen  als  Lang- 
samen neigendes,  Tempo  voraus;  zu  langsam  darf  es  nicht  seiu,  weil  man  sonst  die  Dis- 
sonanzen zu  scharf  empfindet,  ebensowenig  gar  zu  schnell,  weil  sonst  Undeutlichkeit 
entsteht. 

Durchstechen  des  Windes.  Terminus  der  Orgelbauer  für  das,  ein  leises  zischen- 
des Geräusch,  Summen,  oder  leises  Anblasen  der  Pfeifen  verursachende  Durchschleichen 
des  Windes  aus  einer  Cancelle  in  die  benachbarten  durch  undicht  eingefügte  Cancellen- 
schiede,  oder  durch  mangelhaft  schliessende  Hauptventile,  oderauch  durch  locker  ge- 
wordene und  schlecht  deckende  Schleifen.  Unzuverlässige  und  unreelle  Orgelbauer 
suchen  dieses  Durchstechen  des  Windes,  welches  bei  nachlässig  gearbeiteten  Windladen 
sehr  leicht  sich  einstellt,  dadurch  unschädlich  zu  machen,  dass  sie  in  der  Windlade  ge- 
wisse Stiche,  Ritzen  und  kleine  Höhlungen  anbringen,  welche  den  durchstechenden 
Wind  zertheilen  und  von  dem  Pfeifenwerke  ablenken,  und  unter  den  Nnrnen  schwe- 
dische Stiche,  span is ch e Rei t e r und  La u fgräb en  bekannt  sind. 

Durchziehen , Durchschleifen  (des  Tones) ; eine  Vortragsmanier  der  Sänger 
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und  Spieler  auf  Streichinstrumenten,  das  Berühren  von  Zwischentönen  beim  liebergange 
aus  einem  Tone  in  einen  andern.  Die  Töne  werden  also  nicht  einfach  legato  intonirt,  sondern 
der  vorangehende  wird  zum  folgenden  durch  eine  Reihe  von  Durchgangstönen  hinüberge- 
schleift. Diese  Durchgangstöne  sind  so  klein , dass  sie  weder  in  der  Notenschrift  aus- 
gedrückt noch  überhaupt  als  Intervalle  unterschieden  werden  können,  sondern  nur  als 
allmaliges  Steigen  oder  Sinken  des  Tones  bis  zu  dem  nächsten  zu  erreichenden  Melodie- 
tone hin  erscheinen.  Gemeinhin  ist  das  Durchziehen  mit  einem  creecetulo  oder  diminuendo 
verknüpft.  Auf  Bogeninstrumenten  wird  es  herausgebracht,  indem  der  Finger  auf  der 
niedergedrückten  Saite  ganz  unvermerkt  bis  zu  der  Stelle  des  folgenden  Tones  fort- 
gleitet. AVirksam  kann  diese  Vortragsmanier  wohl  sein,  sie  muss  aber  sehr  gut  ausgeführt 
werden,  weil  sie  sonst  zu  einem  hässlichen  Geheul  ausartet ; auch  darf  man  nur  höchst 
massigen  Gebrauch  davon  machen,  weil  sie  schon  an  sich  viel  Weichliches  hat  und  durch 
Uebertreibung  oder  zu  häutige  Anwendung  höchst  ekelhaft  wird,  wie  man  an  geschmack- 
losen Sängern  und  Geigern,  welche  ungesunde  Ueberschwänglichkeit  für  Gefühl  halten, 
mehr  als  hinlänglich  erfahren  kann.  • 

Dutka  oder  Schweren.  Ein  uraltes  russisches,  dem  griechischen  Diaulos  (Dop- 
pelflöte) ähnliches  Blasinstrument,  bestehend  aus  zweien  in  einem  Mundstücke  vereinig- 
ten Rohrpfeifen  von  verschiedener  Grösse,  deren  jede  drei  Tonlöcher  hat. 

Dux,  Führer,  Hauptsatz  der  Fuge,  s.  Fuge  Aa. 

Dynamik.  Musikalischer  Terminus,  betreffend  a)  den  Klang,  die  Wirkungen  durch 
verschiedene  Masse,  Stärke  und  Schattirung  desselben;  das  Zu-  und  Abnehmen  der 
Klangstärke  und  Fülle,  die  Contraste  höherer  und  niederer  Stärkegrade  sind  dynamische 
Wirkungen.  — b)  Den  Rhythmus,  hinsichts  seiner  Bewegung  und  des  Gewichts  seiner 
Accentuation,  bezüglich  ihrer  grösseren  oder  geringeren  Energie  und  Intensität. 


E. 


E.  Buchstabenname  der  dritten  diatonischen  Stufe  oder  fünften  diatonisch-chroma- 
tischen Saite  unseres  modernen  auf  C begründeten  Tonsystems.  Die  Länge  der  zur  Er- 
zeugung des  E erforderlichen  Saite  beträgt  */,  von  der  ganzen  Saite  des  Grundtones  P, 
daher  erscheint  £ zu  C,  im  Verhältniss  der  grossen  Terz,  als  fünftes  Verhältniss  in  der 
Reihe  der  mitklingenden  Töne.  — ln  der  alten  Solmisation  führte  dieser  Ton  die  Namen 
E-la-mi  und  Ela  's.  daselbst  und  Solmisation  Tab.  Beisp.  4);  in  der  modernen  Sol- 
misation der  Italiener  und  Franzosen  heisst  er  stets  mi.  — E-la-Ja  s.  den  gleichn.  Art. 

Erhole,  s.  Ekbolc. 

Echappement.  Eine  von  Erhard  im  Jahre  ls2.t  der  Mechanik  des  Pianoforte 
hinzugefügte  Vervollkommnung,  welche  darin  besteht,  dass  beim  schnellen  AA'iederholen 
desselben  Tones  der  Finger  die  Taste  nicht  ganz  in  ihre  Ruhelage  zurücktreten  zu  las- 
sen, sondern  nur  ein  klein  wenig  zu  lüpfen  braucht,  um  den  Hammer  wieder  aufs  neue 
zum  Anschläge  zu  bringen.  Der  Hammer  fällt,  nachdem  Anschlag  und  Auslösung  statt- 
gefunden, nicht  ganz  herab,  so  lange  die  Taste  niedcrgehulten  wird,  sondern  wird  von 
einer  zweiten  Stosszunge  aufgefangen. 

Eclielen  [Echaea,  Wiederhallende) , eherne  tonnen-  oder  vasenförmige  Resonanz- 
gefässe,  welche  in  griechischen  und  römischen  Theatern  in  besonders  dazu  in  den  Mauern 
angebrachten  Nischen  aufgestcllt  gewesen  sein  sollen.  Sie  hatten  den  Zweck,  die  Stimme 
der  Acteurs  sowie  die  Musik  und  den  Gesang  zu  verstärken,  deshalb  waren  sie  auch  nicht 
fest  mit  der  Mauer  verbunden,  sondern  schwebten  frei  auf  dünnen  eisernen  Klammem, 
um  ganz  unbehindert  mitschwingen  zu  können.  Sie  sollen  verschieden  gestimmt  gewesen 
sein  und  der  Anzahl  nach  bis  auf  2S  (für  alle  Töne  der  drei  Klanggeschlechter,  s.  T etra- 
chord  Beisp.  4)  sich  belaufen  haben.  S.  auch  Kircher,  Muturg.  II.  287,  De  Echaeü 
siie  vasis  aenei» ; Mattheson,  Patriot  S.  2<)0. 

Erhelle,  franz.  u;  Das  Liniensystem  mit  Linien  und  Spatien ; daher  b)  die  diato- 
nische Tonleiter  in  ihrer  stufenweisen  Tonfolge.  — c)  Echelelte,  die  Strohfiedel. 

Echo,  ital.  Ec co.  1)  Der  Wicderhall,  sonus  reciprocut,  s.  K 1 a n g II  B,  Zurück- 
werfung  des  Schalles.  — 2}  Eine  ehedem  beliebt  gewesene  Art,  melodische  Theile  oder 
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Endigungsformeln  von  Absätzen  und  Tonschlüssen  mancher  Tonstücke  ganz  leise  zu 
wiederholen,  nachdem  sie  vorher  stark  vorgetragen  worden  waren,  um  dadurch  die  Täu- 
schung, als  käme  der  Ton  gleich  einem  wirklichen  Echo  aus  der  Feme,  zu  bewirken. 
Daher  nannte  man  auch  ganze  Tonstücke,  die  auf  diesen  Effect  besonders  angelegt  wa- 
ren, Echo.  Uebrigens  beruhte  der  Gebrauch,  den  man  bis  auf  die  Zeit  der  Entstehung 
des  crescendo  und  decrescendo,  vom  Wechsel  des  Forte  und  IHano  machte,  im  wesentlichen 
auf  einer  solchen  echoartigen  Wirkung,  wie  denn  auch  der  Pianovortrag  einer  Stelle 
durch  das  Wort  Ecco  angezeigt  wurde.  — 3)  Das  Echo  werk  in  der  Orgel.  Eine  Nach- 
ahmung des  natürlichen  Echo.  Eine  Anzahl  Stimmen  werden  in  einen  an  entferntem 
Orte  der  Orgel  befindlichen  geschlossenen  Schrank  öder  Kasten  gesetzt,  wodurch  der 
Klang  so  gedeckt  wird,  dass  er  anscheinend  aus  weiter  Entfernung  kommt.  Wenn  man 
kurze  Sätze  erst  auf  einem  stark  registrirten  Clavier  vorträgt  und  dann  auf  dem  Echo- 
werk nachahmt,  kann  die  Wirkung  einem  natürlichen  Echo  sehr  ähnlich  sein,  ln  sehr 
grossen  Orgeln , die  überhaupt  nur  ein  Echo  haben , sind  die  dazu  gehörigen  zart  und 
sanft  intonirtenj  Stimmen  oft  ziemlich  zahlreich  und  in  einer  eigenen , Echowerk  ge- 
nannten Claviatur  (gewöhnlich  die  vierte)  vereinigt.  Mitunter,  und  besonders  in  Frank- 
reich, ist  das  Echo  auch  nur  mit  einem  Cornet  ( Comet  d'  Echo,  Vom  et  separe  , der  eben- 
falls in  einem  Kasten  steckt,  besetzt.  Den  Verschluss  des  Schrankes  oder  Kastens,  worin 
die  Echostimmen  sich  befinden , bilden  entweder  eine  bewegliche  Decke,  oder  Thüren, 
oder  Jalousien,  welche  durch  den  Spieler  mittels  eines  Fusstrittes,  ohne  dass  er  sein  Spiel 
zu  unterbrechen  braucht , allmälig  geöffnet  und  geschlossen  werden  können , wodurch 
ein  crescendo  entsteht , welches  meist  harmlos  genug  ist , um  unschädlich  zu  sein  und 
den  Character  der  Orgel  wenigstens  nicht  gar  zu  erheblich  zu  beeinträchtigen.  Diese 
Vorrichtung  wird  Schweller  genannt,  und  zwar  Jalousie-,  Dach-  oder  Thür- 
schweller, jenachdem  Jalousien  oder  Thüren  dabei  angewendet  sind  oder  das  Dach 
des  Schrankes  geöffnet  werden  kann.  Ehedem  hat  man  ein  solches  crescendo  auch  an 
Clavieren,  welche  mit  Flölenwerk  verbunden  waren,  angebracht , und  im  Salon  mag  es 
von  ganz  hübscher  Wirkung  sein  j für  den  ernsten  und  grossartigen  Character  der  Or- 
gel ist  es,  wenn  wirklich  wirksam,  zu  kleinlich , und  geschickter  ltegisterwechsel  das 
einzige  ihrem  Wesen  entsprechende  Mittel  zur  llewirkung  verschiedener  Abstufungen 
der  Klangstärke. 

Ecole  de  Mwsiqne  poiir  la  Kurde  nationale.  Ein  Institut  zu  Paris,  während  der 
französischen  Staatsumwälzung  von  dem  Nationalconvent  im  Jahre  1793,  auf  Anregung 
des  französischen  Tonkünstlcrs  Gossec  der  gegen  Ende  desselben  Jahres  zu  zweien  auf 
dieses  Institut  sich  beziehenden  Decreten  des  Nationalconvcntes  Veranlassung  gab)  ge- 
stiftet. Es  wurde  damals  in  demselben  jungen  Leuten  auf  Kosten  des  Nationalschatzes 
Unterricht  auf  Blasinstrumenten  (mit  Ausschliessung  aller  Saiteninstrumente)  ertheilt. 
Wahrscheinlich  war  diese  Anstalt  nur  eine  Abänderung  oder  Abzweigung  der  schon  früher 
eingerichteten  Ecole  royale  de  C'hanl,  von  der  im  folgenden  Artikel  sowie  unter  Conscr- 
vatorium  die  Rede  ist. 

Ecole  royale  de  C'hant  et  de  Declaniation,  die  königliche  Singesehule  zu  Paris. 
Zu  dem,  was  unter  Conserv  atoriu  m über  diese  unter  dem  .Schutze  des  Baron  v.  Bre- 
teuil  nach  Art  der  italienischen  Conservatorien  im  Jahre  17S4  eingerichtete  und  mit  der 
Academie  royale  verbundene  Anstalt,  aus  welcher  später  das  Conserratoire  hervorging, 
gesagt  ist,  kann  noch  bemerkt  werden,  dass  bei  derselben  nächst  dem  Director  vier  Singe- 
meister, drei  sogenannte  Matt  res  de  Solfeges,  zwei  Lehrer  für  die  Declamation,  einer  für 
die  Composition,  zwei  Claviermeister , ein  Lehrer  für  die  Violine  und  einer  für  den  Bass 
angestellt  waren.  Im  Jahre  17*>S  zählte  die  Anstalt  30  Zöglinge. 

EcosKaiae,  schottischer  Tanz,  ursprünglich  von  ernstem  Character  und  gemessener 
Bewegung , in  ungeradem  (Dreizweitel  - auch  Dreiviertel-}  Takt , aus  zwei  Wiederho- 
lungstheilen  bestehend.  In  Deutschland,  Frankreich  und  anderen  Ländern  bis  auf  die 
Gegenwart  einer  der  beliebtesten  gesellschaftlichen  Tänze,  doch,  abweichend  von  der 
älteren  Art,  in  geradem  (Zwei-  auch  Vierviertel-)  Takt  und  lebhaft  bewegt. 

Edur.  Die  auf  dem  Tone  E als  Grundton  errichtete  moderne  Durtonart.  Der  Na- 
tur der  diatonischen  Durtonleiter  entsprechend,  müssen  die  Töne/  c g und  d mittels 
des  $ um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  /**  c*  g*  und  d»  verwandelt  werden.  Demnach 
wird  E dur  mit  4 Kreuzen  am  Schlüssel  notirt,  die  Scala  heisst  e f*  g*  a h c*  d*  t. 
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Effect,  s.  Wirkung. 

Einrhbrig.  a)  Ein  mehrstimmiges  Tonstück  für  Chor , dessen  sämmtliche  Haupt- 
stimmen über  nur  einem  Grundhasse  liegen  , nur  einen  Chor-Körper  ausmachen.  So  ist 
z,  B.  ein  achtstimmiger  Satz  einchörig,  wenn  er  nur  einen  Grundbass  hat;  mehr- 
chörig  hingegen,  wenn  seine  Stimmenmasse  in  mehrere  Gruppen  sich  theilt,  von  denen 
jede  auf  ihrem  eigenen  Basse  (der  übrigens  nicht  immer  eine  Bassstimme  zu  sein  braucht, 
sondern  auch  eine  höhere  Stimme  sein  kann)  beruht.  S.Chor,  Doppelchor.  — b)  Den 
Bezug  der  Saiteninstrumente  betreffend,  s.  Chor  D. 

Einfache  Intervalle  sind  solche,  die  um  so  viele  Stufen  als  ihr  Zahlname  anzeigt, 
vom  Grundtone  selbst,  nicht  von  einer  der  höheren  oder  tieferen  Octaven  desselben 
entfernt  liegen.  Demnach  ist  z.  B.  e,  g,  eine  einfache  Quint,  denn  die  Entfernung  des  gl 
vom  Grundtone  e,  betrügt  in  Wirklichkeit  nur  5 Stufen;  c,  g2  und  c,  g,  hingegen  sind 
zusammengesetzte  (doppelte  und  dreifache^  Quinten,  denn  jene  liegt  5 Stufen  über  der 
Octav,  diese  um  ebensoviel  über  der  Doppeloetav  des  Grundtones  , oder,  anders  aus- 
gedrückt, jene  ist  um  eine,  diese  um  zwei  Octaven  von  ihrem  Grundtone  entfernt.  S.  In- 
tervalle und  Zusammengesetzte  Intervalle. 

Einfacher  Contrapunkl,  Contrapunetus  simplex;  die  Stimmen  des  Contrapunktes 
werden  nicht  umgekehrt.  S.  Contrapunkt. 

Einfacher  Doppelerhlag.  s.  Doppelschlag  a. 

Einfache  Periode , die  gewöhnliche  achttaktige  aus  Vorder-  und  Nachsatz  beste- 
hende Normalperiode,  wenn  nichts  daran  verengert  oder  erweitert  ist.  Näheres  s.  Pe- 
riodenbau. 

Eiufache  Mälze.  Solche  melodische  Theile  eines  Tonstückes,  die  an  thematischem 
Stoffe  nur  geradesoviel  enthalten  als  zum  deutlichen  Ausdrucke  des  Gedankens  hinreicht, 
während  in  den  erweiterten  Sätzen  und  Perioden  der  Inhalt  durch  weitere  Ausführung 
noch  näher  bestimmt  wird.  S.  Periodenbau. 

Einfache  Taktartcn,  bestehen  aus  nur  einer  Thesis  und  einer  oder  zwei  darauf 
folgenden  Arsen.  Es  giebt  zweierlei  Arten  , eine  gerade  sweitheilige  und  eine  ungerade 
dreitheilige.  Zu  jener  gehören  der  Zweizweitel- , Zweiviertel-  und  Zweiachteltakt ; zu 
dieser  der  Dreizweitel-,  Dreiviertel-  und  Dreiachteltakt.  S.  Accent  lAi»,c;  Takt. 

- Einfachheit,  eine  ästhetische  Eigenschaft  der  Kunstwerke,  welche  sowohl  am  Ge- 
genstände und  der  inneren  Durchbildung  desselben , als  auch  an  der  Darstellung  sich 
kundgiebt.  Ihr  Grundwesen  ist  strenge  Sachlichkeit,  festes  Erfassen  des  Gegenstandes, 
wie  er  seiner  Natur  nach  wirklich  ist,  mit  Abweisung  alles  dessen,  was  nur  als  äusserer 
Schmuck,  Zufälligkeit  oder  überhaupt  überflüssig  und  zum  Verständniss  nicht  unmittel- 
bar nothwendig  erscheint.  Präcision  der  Empfindung  und  des  Ausdruckes  ist  eines  ihrer 
wesentlichsten  Erfordernisse;  alles  Undeutliche,  Verschwommene  und  Unbestimmte 
lässt  stets  einen  Mangel  an  innerer  Klarheit  voraussetzen,  der  wiederum  Folge  einer  Vor- 
stellungsart ist,  die,  ohne  den  wirklichen  Grundgehalt  des  Gegenstandes  zu  erfassen,  ihn 
mit  Nebendingen  vermischt  und  dadurch  verdunkelt , mithin  der  aus  Sachlichkeit  ent- 
springenden Einfachheit  entbehrt.  Letztere  setzt  immer  Ursprünglichkeit  der  Empfindung 
und  Anschauung  voraus  (auch  wenn  der  Inhalt  an  sich  schon  mannigfach  zusammenge- 
setzt ist)  und  hat  stets  Klarheit  und  sachgemäss  maassvolle  Verwendung  der  Mittel  ohne 
jede  Ueberladung  des  Ausdruckes  zur  Folge. — Wie  der  Gegenstand  eines  jeden  anderen 
Kunstwerkes,  kann  auch  der  Gefühlsinhalt  eines  Tonstückes  einfach  oder  zusammenge- 
setzt Bein.  Ein  einfacher  Gefühlsinhalt  ist  ein  solcher,  in  dem  ein  Grundgefühl  seinen 
Verlauf  nimmt,  ohne  wesentliche  Modificationen  durch  hinzutret^nde  Nebengefühle,  Con- 
traste  u.  dergl.  zu  erleiden;  in  einem  zusammengesetzten  hingegen  vermischt  sich  das 
Grundgefühl  mit  einheitlichen  und  contrastirenden  Nebengefühlen  mancherlei  Art.  Eine 
Folge  solcher  Einfachheit  und  Zusammensetzung  des  Inhaltes  sind  auch  die  einfachen 
und  zusammengesetzten  Formen.  Jene,  die  einfachen , bestehen  aus  der  Fortspinnung 
und  Durchführung  nur  eines  Hauptgedankens,  wie  das  Lied  und  andere  kleine  Tonstücke 
mit  nur  einem  Hauptthema;  auch  die  einfache  Fuge  gehört  ihres  kunstvollen  Tonsatzez 
ungeachtet  hierher.  Diese,  die  zusammengesetzten,  erscheinen  theils  als  cyclische  Ton- 
werke oder,  wenn  nur  aus  einem  Satze  bestehend,  doch  aus  mehreren  Themen  entwickelt, 
weil  der  zusammengesetzte  Gefühlsinhalt  entsprechende  Mannigfaltigkeit  des  Tonaus- 
druckes  durch  verschieden  gestaltete  Melodien  und  Sätze,  überhaupt  verschiedene  Ton- 
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bewegungcn  fordert.  Der  Tonausdruck  aber , auch  für  die  zusammengesetzten  Gefühle, 
soll  immer  ein  einfacher  bleiben,  sofern  er  mit  pr&ciser  Sachlichkeit  nur  das,  was  zum 
Wesen  der  Sache  gehört,  geben  soll.  Da  das  Einfache  durch  einen  vorzüglichen  Grad 
des  Treffenden  der  gewählten  Mittel  sich  auszeichnet,  also  schon  an  sich  selbst  Vollkom- 
menheit und  ästhetischen  Werth  besitzt  und  aller  zufälligen  Schönheit  nicht  benöthigt 
ist  oder  durch  solche  unter  Umständen  beeinträchtigt  werden  kann  , so  hat  auch  der  ein 
Tonwerk  Vortragende  ebensogut  der  Einfachheit  sich  zu  befleissigen  und,  von  allem  längst 
aus  dem  Gebrauche  verwiesenen  Hinzuthuen  äusserlicher  Zierrathen  abgesehen,  das, 
was  der  Tonsetzer  einfach  und  bestimmt  gegeben  , ebenso  darzustellen.  Zu  starkes  Auf- 
trägen im  Ausdrucke  und  hinsichts  der  dynamischen  Schattirungen,  willkürliches  Zögern 
und  Beschleunigen  der  Bewegung,  Ueberschwänglichkeit  der  Empfindung  und  alle  der- 
gleichen Aeusserlichkeiten,  welche  dem  guten  Vortrage  überhaupt  entgegen  sind,  wider- 
sprechen auch  der  Einfachheit,  als  nicht  zur  Sache  gehörend. 

Eingelegt  nennt  man  a)  Tonstücke,  die  besonders  in  der  italienischen  Oper  an 
irgend  einer  Stelle  eingeschaltet  werden,  also  zu  dem  betreffenden  Werke  nicht  eigent- 
lich gehören  und  nur  den  Zweck  haben,  dem  Sänger  besondere  Gelegenheit  zur  Entfal- 
tung seiner  Kunstfertigkeit  und  seines  Vortrages  zu  geben.  Gewöhnlich  sind  es  denn 
auch  Coloratur-  oder- Bravourarien,  Variationen  oder  andere  Virtuosenstücke.  — b)  Bei 
Geigeninstrumenten  den,  von  den' Geigenmachern  Fl  öde  1 genannten,  feinen  doppelten 
Streifen  schwarzen  Holzes , der,  in  die  Decke  eingelassen , um  die  Peripherie  derselben 
sich  herumzieht.  Zwar  bleibt  es  auf  den  Klang  ganz  ohne  Einfluss,  ob  dieser  Streifen 
wirklich  eingelegt  oder  aufgemalt  oder  garnicht  vorhanden , da  er  nur  Verzierung  ist  j 
doch  gilt  ein  eingelegtes  Flödel  immer  als  Kennzeichen  sauberer  und  guter  Arbeit , da 
es  mit  Sorgfalt  verfertigten  Instrumenten  in  der  Thal  niemals  fehlt.  Findet  es  sich  nur 
aufgemalt,  so  ist  von  vome  herein  Grund  zum  Verdacht,  dass  das  Instrument  von  nur 
geringer  Art  und  keineswegs  aus  den  besten  Händen  hervorgegangen  sei. 

Eingespielt,  s.  Einspielen. 

Eingestrichen  werden  die  Töne  der  fünften  ( zweifüssigen)  Octav  unseres  Ton- 
systems (von  C,  32  Fuss  als  Grundton  aus  gerechnet;  benannt,  weil  sie,  wenn  durch 
Buchstaben  ausgedrückt,  mit  einem  kleinen  Querstrich  über  denselben  geschrieben  wer- 
den : c d e f etc.,  ein  Gebrauch,  der  von  der  deutschen  Tabulatur  (s.  T ab  u 1 aturj  her- 
stammt. Neuerdings  pflegt  man  statt  der  Striche  den  Buchstaben  rechts  unten  eine  Zahl 
von  gleichem  Betrage  anzuhängen:  c,  d,  e,  etc.  S.  auch  Notenschrift  A. 

Einheit.  Eine  der  wesentlichsten  ästhetischen  Eigenschaften  des  Kunstwerkes,  ver- 
möge welcher  es  als  Organismus  erscheint,  als  Ganzes  alle  seine  einzelnen  Theile  bedingend, 
indem  es  durch  dieselben  bedingt  wird,  so  dass  es,  ungeachtet  seiner  von  einander  ver- 
schiedenen Einzelnheiten,  doch  einen  ungestörten  Totaleindruck  hervorbringt.  Wie  die 
übrigen  allgemeinen  ästhetischen  Eigenschaften  wird  auch  diese  ebensowohl  für  den 
Gegenstand  und  die  Darstellung  für  sich,  als  auch  für  beide  im  Verhältniss  zu  einander 
gefordert:  Form  und  Darstellung  müssen  mit  dem  Stoffe  eine  Einheit  ausmachen,  nichts 
als  sachgemässe  Veranschaulichung  und  Gestaltung  desselben  sein.  Verstösse  gegen  die 
Gesetze  der  Einheit  können  nun  bereits  in  der  Anlage  des  Kunstwerkes,  oder  auch  in 
der  Ausführung,  oder  in  beiden  begangen  werden.  So  können  die  einzelnen  Theile  eines 
Werkes  jeder  für  und  in  sich  seihst  einheitlich  gestaltet  sein,  ohne  doch  zusammen  als 
einheitlicher  Ausfluss  einer  gemeinsamen  Grundidee  sich  darzuthun ; die  Gedankenfolge 
und  Verbindung  der  einzelnen  melodischen  Sätze  und  Theile  eines  Tonstückes  kann  in 
der  Anlage  den  Regeln  der  Einheitlichkeit  vollkommen  entsprechen  und  dennoch  dem 
Ganzen  der  nöthigeGrad  von  Einheitlichkeit  mangeln,  indem  die  Ausgestaltung  der  Ein- 
zelnheiten nicht  so  beschaffen,  dass  sie  auf  den  Hauptzweck  des  Ganzen  hinwirkt,  son- 
dern den  Eindruck  stört,  indem  sie  die  Aufmerksamkeit  zerstreut.  Ferner  kann,  beson- 
ders in  der  Vocalmusik,  der  ein  begreiflicher  Inhalt  zu  Grunde  liegt,  ein  Mangel  an 
Einheit  zwischen  dem  Texte  und  dem  Stil  der  Darstellung  sich  geltend  machen,  indem 
etwa  ein  kirchlicher  Text  eine  zu  weltliche,  ein  kräftiger  eine  weichliche,  oder  überhaupt 
irgend  ein  anderer  eine  ihm  nicht  entsprechende  Behandlung  erfährt.  Vollkommene  Ein- 
heit zwischen  Inhalt  und  Form  in  allen  Theilen  ist  aber  in  der  Musik  ein  wesentliches 
Mittel,  durch  welches  wir  zum  Verständniss  des  Tonwerkes  zu  gelangen  vermögen.  Die 
Vermischung  mit  Fremdartigem  und  Ungehörigem  muss  nothwendigerweise  eine  Ver- 
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wirrung  unseres  Gefühles  zur  Folge  haben ; diese*  wird  von  dem  Gegenstände  abgelenlit 
und  kommt  über  den  störenden  Einzelnheiten  zu  keiner  klaren  Vorstellung  vom  Ganzen, 
wahrend  eine  einheitliehe  Entwickelung  durch  ihre  stets  fortgesetzten  gleichartigen  oder 
ähnlichen  Eindrücke  das  Gefühl  in  eine  bestimmte  Richtung  lenkt  und  zu  deutlicheren 
Vorstellungen  veranlasst.  Das  erste  und  vornehmste  Mittel  einheitlicher  Gedankenent- 
wickclung  in  der  Musik  ist  die  Achnlichkeit,  besonders  die  rhythmische  und  melodische; 
doch  werden  wir  häufig  einheitliche  Eindrücke  empfangen,  ohne  solche  Aehnlichkeit 
auch  wirklich  nachweisen  zu  können,  — hier  waltet  dann  eine  innere  Beziehung,  die  ver- 
standcsmässig  sich  nicht  erklären  lässt,  wir  empfinden  die  Einheit  oder  deren  Mangel, 
ohne  uns  bestimmter  darüber  aussprechen  zu  können.  Dass  diese  Einheit  aber  nicht 
Monotonie  sein  darf,  sondern  durch  Mannigfaltigkeit  belebt  sein  muss,  ist  an  anderen 
Orten  erklärt;  sogar  der  Contrast  ist  ja  ein  wichtiges  Mittel  zur  Erhellung  des  Inhaltes, 
aber  auch  er  muss  als  einem  einheitlichen  Grundgefühl  entsprungen,  nicht  als  ein  fremd 
von  aussen  entgegengestellter  Gegensatz  sich  erweisen.  — Einiges  diesen  Gegenstand 
noch  näher  Erklärende  findet  man  in  den  Artikeln  Cyclische  Formen;  Ausfüh- 
rung A 2;  Anlage,  Mannigfaltigkeit,  Contrast  etc. 

Einklang,  Uniton  ms,  Hoinnphonim,  Aequisonus,  vollkommene  Prime. 
Zwei  Töne  von  gleicher  Grösse,  im  Verhältnisse  1:1,  erzeugt  von  zwei  Tonkörpern,  die 
in  einer  Zeiteinheit  eine  gleiche  Anzahl  Schwingungen  machen , wozu  an  Saiten  gleiche 
Länge,  Schwere  und  Spannung  erforderlich  sind  (s.  Klang  I B).  Wenngleich  Tonidenti- 
tät und  nicht  Tonzwischenraum,  wird  der  Einklang  oder  die  vollkommene  (reine)  Prime 
im  harmonischen  Gebrauche  doch  als  Intervall  angesehen,  auch  von  alten  Schriftstellern 
für  eine  Consonanz,  mithin  für  ein  Intervall  (eet  concorduntia  ex  mixtnra  duarum  voeum  in 
uno  et  eodem  loco  positarum  effecta,  Tinetoris;  homophon*  tunt,  qui  nee  gravxtate , nec 
neun* ine  inter  te  diferunt,  Gaudentius),  imgleichen  für  den  Quell  und  Ursprung  aller 
Consonanzen  erklärt  ( quem  dicunt  fontem  et  orig  mein  omnium  concordantiarum,  Tincto- 
ris).  Die  Octav,  als  Schwingungsverhältniss  2 : 1,  erscheint  durch; Halbirung  der  Saite 
de*  Einklanges  als  seine  doppelte  Tongrösse,  zu  ihm  wie  das  Doppelte  zum  Einfachen 
sich  verhaltend,  wird  daher  häufig  an  seine  Stelle  gesetzt,  oder  durch  ihn  vertreten,  oder 
verdoppelt  ihn.  Denn  beim  vierstimmigen  Gebrauch  der  Dreiklänge  muss  ein  Intervall 
derselben  verdoppelt  werden,  was  dann  ebensowohl  in  der  Octav  ids  im  Einklänge  ge- 
schehen kann,  daher  auch  beide,  Einklung  und  Octav,  hinsichts  ihrer  Fortschreitung 
einerlei  Regeln  unterworfen  sind,  und  in  zwei  verschiedenen  Stimmen  ebensowenig  zwei 
Einklänge  als  zwei  Octaven  in  Parallelbewegung  unmittelbar  auf  einander  folgen  dürfen 
(Fortschreitung  der  Intervalle  BI«  und  B I ff).  Daher  die  Annahme  des  Einklan- 
ges als  Intervall ; der  Umstand,  dass  seine  Glieder  von  Instrumenten  oder  Stimmen  von 
verschiedener  Klangfarbe  ausgeführt,  deshalb  als  Klangverschiedenheit  erscheinen  kön- 
nen, ist  dabei  ohne  Einfluss,  denn  die  Klangfarbe  hat  mit  der  Tongrösse  nichts  zu  schaf- 
fen, das  c,  auf  der  Clarinette  und  dem  Violoncello  bleibt  ein  und  dasselbe  Tonverhält- 
niss.  Vergl.  auch  Zarlino,  Opere  15$!),  1.  Dil,  193.  Aber  die  vollkommene  Prime  kommt 
in  Theorie  und  Praxis  alle  Augenblicke  in  eine  solche  Verbindung  mit  den  Intervallen, 
dass  man  sie  in  solchen  Fällen  wenigstens  als  Intervall  gelten  lassen  muss.  Der  wich- 
tigste Grund  dafür  ist  eben  der  bereits  angeführte,  dass  ihre  beiden  Töne,  zwar  von  einer- 
lei Grösse,  doch  in  zwei  verschiedenen  Stimmen  ebensogut  wie  die  Octav  als  Haupttöne 
einer  Melodie  oder  Harmonie  gebraucht  werden  können , wobei  denn  jedes  ihrer  bei- 
den Glieder  seinen  selbständigen  Fortgang  nehmen  muss.  — Ueber  die  durch  Erwei- 
terung der  vollkommenen  Prime  um  einen  halben  Ton  entstehende  übermässige  Prime 
s.  den  Artikel  Prime. 

Einleitung,  s.  Ouvertüre;  Introductio;  Intrade;  Entree; — in  mehr- 
sätzigen  Instrumentalstücken,  s.  Sonatel  1 d. 

Einsniter,  s.  Monochord. 

Einschnitte.  Solche  Ruhepunkte  längerer  Melodien,  die  noch  keinen  vollständigen 
Sinn  begrenzen.  Das  Nähere  s.  Periodenbau. 

Einspielen,  eingespielt,  a)  Gleichbedeutend  mit  ausspielen  , ausblasen, 
s.  die  gleichn.  Art.  — 6!  Hindernisse  betreffend , die  dem  Vortrage  durch  den  Gebrauch 
eines  ungewohnten  Instrumentes  in  den  Weg  sich  legen.  Ist  z.  B.  ein  Violinist  einer 
Quartgeige,  oder  einer  die  weitgriffiger  ist  oder  dickeren  Hals  hat  als  seine  gewöhnliche, 
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oder  ist  ein  Violoncellist  eines  kleinen  Violoncello  sich  zu  bedienen  genöthigt,  so  können 
diese  ungewohnten  Verschiedenheiten  seinem  Vortrage  nachtheilig  sein,  und  man  sagt,  er 
müsse  auf  diesem  fremden  Instrumente  erst  sich  einspielen  oder  sei  darauf  nicht  einge- 
spielt. — e)  Eine  Gesellschaft  Musiker,  ein  Orchester,  ist  gut  eingespielt,  wenn  alle  Mit- 
wirkenden durch  vielfache  gemeinsame  Uehung  durchaus  an  einerlei  Vortragsart  gewöhnt 
sind.  — d ; Ein  vertragender  Künstler  sagt,  dass  er  noch  nicht  gut  eingespielt  sei,  wenn 
er  in  seinem  Vortrage  etwa  noch  nicht  ordentlich  im  Zuge  ist,  oder  sein  Concertstück 
noch  nicht  hinlänglich  einstudirt  oder  wieder  etwas  aus  den  Fingern  verloren  hat. 

Kinstim inen.  Die  dem  Beginne  einer  Musik  voraufgehende  nothwendige  genaue 
Regulirung  der  Tonhöhen  aller  dabei  betheiligten  Instrumente  nach  einem  festen  Stimm- 
tone. Besonders  betrifft  dieses  die  Saiteninstrumente,  deren  Tonhöhe  veränderlich  ist ; 
die  Blasinstrumente  stehen  schon  an  sich  im  festen  Gabeltone , wenngleich  sie  durch 
Temperaturwechsel  kleine  Abweichungen  erleiden , manche  Holzblasinstrumente  durch 
Ausziehen  (eine  geringe  Verlängerung  ihrer  Röhre)  ihre  Stimmung  ein  wenig  vertiefen 
können,  was  sie  jedoch  nicht  gerne  tliueu,  da  die  Reinheit  ihrer  Tonleiter  darunter  leidet. 
Die  Geigen  müssen  daher  beim  Einstimmen  njeh  den  Blasinstrumenten  und,  wenn  vor- 
handen, nach  Clavier  oder  Orgel  sich  richten.  Unter  An  geben  ist  bemerkt,  dass  letz- 
tere zum  Einstimmen  den  Akkord  auf  Ü (weil  alle  Saiteninstrumente  die  leeren  Saiten  d 
und  a haben)  anschlagen,  oder  dass  sonst  ein  von  dem  angenommenen  Stimmtone  nicht 
leicht  abweichendes  Blasinstrument  (meist  die  Oboe)  den  Ton  u intonirt ; doch  muss  es 
vor  dem  Einstimmen  genügend  erwärmt  sein,  weil  es  sonst  durch  den  höheren  "Wärme- 
grad, den  es  während  des  Gebrauches  erhält , sich  in  die  Höhe  zieht.  — Ueber  den  Ein- 
fluss der  Temperatur  auf  Blasinstrumente  s.  Klang  I K 4 </. 

KiiiHtudircn.  Die  behufs  der  Keproduction  auf  ein  Tonstück  verwendete  Thätig- 
keit,  welche  den  Zweck  hat,  sowohl  die  darin  enthaltenen  technischen  Schwierigkeiten 
mit  voller  Sicherheit  und  Freiheit  zu  bewältigen,  als  auch  dasselbe  nach  seiner  geistigen 
Seite  hin  so  vollkommen  zu  durchdringen,  dass  man  cs  der  Mechanik  und  dem  Inhalte 
nach  durchaus  sich  zu  eigen  gemacht  hat  und  fertig  und  mit  richtigem  Ausdrucke  vorzu- 
tragen  vermag.  Hat  der  Virtuose  oder  das  Orchester  ein  Tonwerk  soweit  geübt,  dass  es 
zum  Vortrage  reif  ist,  so  sagt  man,  es  sei  einstudirt. 

Eintritt.  Der  Moment,  in  welchem  eine  Stimme  entweder  zu  Anfang  des  Tonsatzes 
oder  im  Verlaufe  desselben  nach  einer  Fause  anfängt  sich  hören  zu  lassen.  Selbstver- 
ständlich wird  mit  dem  Eintritte  von  Haupt-  oder  Nebenthemen,  Haupt-  und  Füllstim- 
men, einzelner  Instrumente  und  gunzer  anderer  Klangcombinationeu,  underer  Harmonien 
oder  Stärkegrade  und  was  sonst  noch  vorkommt,  jederzeit  eine  Absicht  auf  besonderen 
Ausdruck  und  bestimmte  Wirkung  verbunden  sein  müssen,  sonst  ist  der  Eintritt  verlo- 
ren, bedeutungslos  und  nichtssagend.  Die  Einzelnheiten  hier  auseinanderzulcgen , ist 
unmöglich;  über  die  Stimmeneintritte  in  der  Fuge,  in  welcher  Tonform  sie  am  feste- 
sten geregelt  sind,  s.  den  gleichn.  Art.;  ferner  Canon,  Imitation,  Contra- 
punkt etc. 

Eiiitrittazeichcii,  § für  die  nachalunenden  Stimmen  im  geschlossenen  Canon , 8. 
C a n o n A f. 

Ein.  Silbenname  der  sechsten  Saite  der  diatonisch-chromatischen  Scala  auf  C,  wenn 
sie  durch  Erhöhung  der  dritten  diatonischen  Stufe  um  einen  halben  Ton  mittels  des  Kreu- 
zes entsteht  und  als  grosse  Terz  von  C’s,  reine  Quint  von  A*  etc.  erscheint.  Da  im 
gleichsch webend  temperirten  System  für  die  sogenannten  enharmonischen  Töne,  wie  e5*/, 
'J ? u.  dergl.,  nur  eine  Saite  vorhanden  ist,  kann  der  Ton  A**  nicht  als  eigentliche  über- 
mässige Terz  von  C,  in  dem  als  solcher  ihm  zukommenden  reinen  Verhältniss  125  : 9b, 
sondern  muss  um  3S4  : 375  höher,  als  4 : 3,  mit  der  reinen  Quart  F von  V zusammenfal- 
lend, ausgeübt  werden.  — Als  Grundton  einer  Dur-  und  Molltonleiter  findet  der  Ton  E #, 
der  vielen  Kreuze  wegen,  welche  dazu  erforderlich  sein  würden,  keine  Verwendung. 

Ekbole  (lat. yrojectiv ,,  in  der  altgriechischen  Musik  nach  Aristides  das  Erhöhen 
des  enharmonischen  Tones  eines  enharmonischen  Tetrachordcs  um  5 Viertelstöne  (enhar- 
monische  Diesen;  auf  einmal,  wodurch  dann  das  Tetrachord  in  ein  diatonisches  verwan- 
delt wurde.  Z.  B.  in  e «x  f-u  das  cnharmonische  e*  um  5 Viertelstöne  herauf  {nach  g) 
gestimmt,  ergiebt  das  diatonische  Tetrachord  e / g-a.  — Das  Heraufstimmen  um  3 Vier- 
telstöne heisst  Syondeiatmo* , das  lierunterstimmen  um  ebensoviel  Eklgsit  (lat.  Di*- 
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Eklogc  — Eilig 

solntio  . Krhöht  man  in  obigem  enharmonischen  Tetrachord  da«  onharmonische  ox  um 
3 Viertelstöne  ’Spondeiatmod) , nach  f*,  so  wird  das  Tetrachord  chromatisch  ieff*-a), 
und  wiederum  unharmonisch,  wenn  man  diese  Erhöhung  aufhebt  (Eklgsit).  Vergl.  Fr. 
Bell  er  mann,  Toni,  und  Musiknoten  der  Griechen,  IM7,  S.  81. 

Ekloge,  Eclnga,  Eglogue,  ein  ausgewähltca,  auserlesenes  Gedicht ; auch  ein 
Hirtenlied,  wie  die  Eclogen  des  Virgil  und  Calpumius. 

Eklysis.  s.  Ekbole. 

Ekmclcs.  bei  den  Griechen  die  Laute  von  ungewisser  oder  unbestimmbarer  Inter- 
vallengrösse,  deren  man  nicht  in  der  Musik , sondern  nur  beim  Sprechen  sich  bedient ; 
die  Sprechtöne.  Vergl.  Kousseau,  Diel.]  Forkel,  Geseh.  1.  321.  — Adam  de 
Fulda,  Musica  ( G e r b e rt , seript.  111.  319) , aber  erklärt : Ecmeles  sunt,  quae  in  ermso- 
nuntiarum  cnnjunctione , ul  melos  effici  passit,  non  reeipiuntnr,  ul  est  Tritomu  et  Semidin- 
pente.  Also  die  in  der  Stimmführung  verbotene  übermässige  Quart  und  verminderte 
Quint. 

E-Ia  heisst  in  der  alten  Solmisation  das  e e exrellens  (unser  «,),  weil  beim  Solfeggi- 
ren  keine  andere  Silbe  als  la  darauf  gesungen  werden  konnte  ; denn  es  war  der  höchste 
Ton  des  Tonsystemcs  und  nur  im  VII.  Hexachorde  des  g,  enthalten,  als  sechster  Ton 
desselben,  dem  die  Silbe  la  xukam.  Die  Silbe  mf  'wie  das  E grare  oder  e acutum,  welche 
E-lami  hiessen,  s.  daselbst)  konnte  es  nicht  erhalten  , weil  kein  f als  fa  mehr  vorhan- 
den war.  S.  Solmisation  Tab.  Beisp.  I. 

E - ln  - fn  nennen  die  neueren  Solmisatoren  den  Ton  Eb.  In  der  alten  Guidonischen 
Solmisation  kommt  die  Silbenverbindung  E-la-fa  noch  nicht  vor,  weil  der  Ton  E>  damals 
noch  garnicht  im  Gebrauche  war.  Sie  entsteht  aber,  wenn  man  auf  dem  b,  ein  neues  He- 
xachord  anfängt,  wonach  alsdann  auf  die  vierte  Stufe  desselben , die  nun  nicht  mehr  e 
sondern  ef  heissen  muss,  die  Silbe  fa,  als  unveränderlicher  Name  des  oberen  Gliedes  des 
mi-fa  (diatonischen  Halblones),  tu  stehen  kommt: 

„ b c d e*  f g 

ul  re  mi  fa  sol  la. 

Auf  e,  als  der  sechsten  Stufe  der  Hexachorde  auf  G,  g und  g„  fällt  die  Silbe  la  (s.  E-la- 
mi), daher  für  die  Erniedrigung  des  Tones  e in  die  Benennung  e-la-fa. 

E-ln-ini  heissen  in  der  alten  Solmisation  das  E finale,  (kleines  e ) und  das  e acutum 
(«,),  weil  ihnen  in  der  Mutation  entweder  die  Silbe  la  oder  mi  zufiel.  Bewegte  sich  der 
Gesang  in  dem  I.,  IV.  und  VII.  llejcueh.  dar.  des  f,  g und  g,  , so  machte  der  Ton  c die 
sechste  Stufe  des  Hexachordes  aus,  auf  welcher  die  Silbe  la  gesungen  wurde,  Beisp.  a; 
modulirte  er  in  dem  II.  und  V.  Hexach.  natur.  des  kleinen  und  eingestrichenen  e,  so  war 
der  Ton  e das  untere  Glied  des  diatonischen  Halbtones  e f,  auf  welches  stets  die  Silbe  mi 
zu  stehen  kam,  Beisp.  b. 

a)  g a h e,  d,  e,  6)  c,  d,  e,  f g,  u, 

r A H c d e c d e f g a 

ut  re  mi  fa  sol  la  ut  re  mi  fa  sol  la. 

In  der  modernen  nicht  mutirten  siebensilbigen  Solmisation  der  Italiener  und  Franzosen 
heisst  der  Ton  e in  allen  Octavcn  mi. 

Elastieitlit,  nothwendige  Eigenschaft  aller  Klangkörper,  s.  Klang  1 A I a. 

Elegie.  Ein  Trauer-  und  Klagegesang , bei  den  alten  Griechen  aus  Hexameter  und 
Pentameter  abwechselnd  bestehend.  Auch  ein  Nomos  von  gleichem  Character  für  die 
Flöte;  der  Erfinder  scheint  nicht  genau  bekannt  zu  sein,  einige  halten  Terpander,  an- 
dere den  Theokies  von  Naxos  und  wiederum  andere  den  älteren  Olympus  dafür. 

Elevatio.  «)  Das  Erheben  der  Hand  auf  der  Arsis  des  Taktes  beim  Taktschlagen ; 
demnach  6)  die  Arsis  oder  der  schlechte  Takttheil  selbst,  c } Die  Erhebung  des  Ambitus 
einer  Melodie  über  ihren  Finalton.  d j Eine  Motette  oder  sonst  ein  mehrstimmiges  Ton- 
stück , gewöhnlich  für  .Singstimmen  allein  oder  auch  mit  Begleitung  von  Instrumenten, 
welches  während  der  Elevatio  corporis  Christi  bei  der  Messe,  d.h.  während  Erhebung  der 
Monstranz  durch  den  dem  Volke  sie  zeigenden  Altardiener,  ausgeführt  wird.  Brossard, 
Diel.  — e)  Elevatio  vocis,  Erhebung  der  Stimme. 

Eilig  (von  Elle),  Orgelterminus,  Tonfussmaass  der  Pfeifen,  gleichbedeutend  mit  zwei- 
füssig.  Principal  eilig  = Principal  zweifüssig. 
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Ellipsis  — Empfindung 

KIlipsiH.  elliptische  oder  katachrestische  Auflösung  ist  Uebergehung 
der  regulären  Auflösung  einer  Dissonanz.  In  nachstehendem  Beisp.  a sollte  die  Disso- 
nanz c regulär  nach  h oder  b abwärts  gehen,  sie  steigt  aber  vermöge  einer  erlaubten  Frei- 
heit nach  r*.  Aus  Beisp.  b sieht  man,  dass  Uebergehung  des  eigentlichen  Auflösungs- 
akkordes  der  Bache  zu  Grunde  liegt.  Unter  Beisp.  c tritt  durch  Vorausnahme  oder  Ueber- 
gehung die  Septime  d im  Sopran  als  freie  Dissonanz  um  ein  Achtel  zu  früh  ein;  denn  das 
dfi  sollte  eigentlich  erst  nach  e sich  auflösen  und  die  Septime  nur  durchgehen,  wie  unter 
Beisp.  d.  Dem  Beisp.  e liegt  oine  Uebergehung  im  Basse  (Beisp.  f ) zu  Grunde,  und  unter 
Beisp.  g wird  ein  ganzer  Akkord,  nämlich  der  Bdur  Akkord  ( A ) , ausgelassen. 


Embotichure  (franz.).  a)  Das  Mundstück  der  Blasinstrumente,  Kessel  bei  den 
Blechinstrumenten,  Schnabel  bei  der  Clarinette,  Röhrchen  der  Oboe  etc.  b)  Der  Ansatz 
(s.  daselbst),  die  Art  des  Anblasens  und  der  nöthigen  Lippenstellung  bei  diesen  Instru- 
menten. 

KmtnelelM , bei  den  Griechen  nach  der  Eintheilung  des  älteren  Bacchius,  die  eine 
der  beiden  Hauptgattungen,  in  welche  alle  Töne  zerfallen;  nämlich  die  singenden, 
d.  h.  zum  Gesänge  und  zur  Musik  dienenden,  bestimmt  gemessenen  und  zu  festen  Inter- 
vallen geordneten  Töne.  Die  andere  Gattung  machen  die  pezoi  (lat.  pedertrts)  aus,  die 
Sprechtöne,  welche  nicht  Intervalle  von  bestimmt  gemessener.  Ausdehnung  sind. 

Emiolln , s.  Hemiolia. 

E mol!.  Die  auf  dem  Tone  E als  Grundton  errichtete  moderne  Molltonart.  Damit  ihr 
Intcrvalleninhalt  der  Natur  der  weichen  Tonart  entspreche,  muss  der  Ton  f mittels  des 
Kreuzes  um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  f*  verwandelt,  und  diese  Tonart,  als  Mollpar- 
allele von  G dur,  mit  einem  £ vor f am  Schlüssel  notirt  werden;  ihre  Stufenfolge  heisst: 
E F*  G A H C D E.  Dass  die  siebente  Stufe  der  Molltonart,  wenn  sie  als  Leitton  zu 
dienen  hat,  erhöht  (hier  also  D in  D*  verwandelt)  werden  muss,  ist  unter  Tonart  V C 
erklärt. 

Empfindling  ist  eine  durch  Eindrücke  oder  Vorstellungen  eines  Angenehmen  oder 
Unangenehmen  erregte  Scelenbewegung,  welche  jedoch  mit  keiner  klaren  F.rkenntniss, 
weder  ihrer  selbst  noch  des  Objectes  wodurch  sie  bewirkt  wird,  verbunden  ist,  sondern 
nur  in  einem  gleichsam  unwillkürlichen  und  unbewussten  Begehren  oder  Abweisen  be- 
steht. Empfindung  und  Erkenntniss  sind  Seelenthätigkeiten  entgegengesetzter  Art ; jene 
ist  wesentlich  nur  mit  sich  selbst  und  dem  auf  unser  Gefühl  gemachten  Eindrücke  be- 
schäftigt; diese  hingegen  untersucht  die  Beschaffenheit  des  den  Eindruck  hervorbrin- 
genden Objectes,  die  Mittel  wodurch  jener  hervorgebracht  wird,  und  das  Verhältniss  des 
Objectes  zu  den  dadurch  erweckten  Empfindungen.  Beim  verständnissvollen  Empfangen 
eines  Kunstwerkes  müssen  Empfindung  und  Erkenntniss  Hand  in  Hand  gehen;  jene 
allein  vermag  nicht  über  alle  Vollkommenheiten  desselben  und  die  organische  Ueberein- 
stimmung  aller  seiner  Theile  zu  einem  Ganzen  genaue  Rechenschaft  sich  zu  geben,  sie 
hat  nur  die  Vorstellung,  dass  solche  Vollkommenheit  überhaupt  vorhanden  ist-  Zwar 
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beruht  ein  sehr  wesentlicher  Theil  der  Wirkung  des  Schönen  gerade  auf  der  Empfindung 
einer  dem  Erkenntnisvermögen  unerklärlich  bleibenden  Vollkommenheit,  die  Empfin- 
dung eilt  hier  aller  Untersuchung  und  Auseinandersetzung  weit  voraus.  Nichtsdestowe- 
niger bedarf  sie  der  Unterstützung  und  des  Unterrichtes  durch  die  Erkenntniss,  und  der 
nicht  mehr  rein  naturalistischen  sondern  höher  entwickelten  Empfindung  des  Kunstschö- 
nen ist  ebensowohl  viele  Uebung  des  Erkenntnissvermögens  vorausgegangen,  als  auch 
stets  wennauch  mehr  oder  weniger  unbewusst)  im  Momente  des  Empfangens  selbst  da- 
mit verbunden.  — Die  in  uns  erweckten  Arten  von  Empfindungen  sind  aber  nach  Art 
des  erregenden  Objectes  verschieden.  Danach  zerfallen  sie  zuerst  in  drei  Hauptklassen : 
Empfindungen  der  I.ust,  in  welchen  unser  Hegehrungsvermögen  thätig  ist,  als  z.  B.  Hei- 
terkeit, Freude,  Liebe,  Hoffnung;  Empfindungen  der  Unlust,  welche  wir  von  uns  abzu- 
weisen bestrebt  sind,  als  Schmerz,  Traurigkeit,  Furcht ; gemischte  Empfindungen,  aus 
Lust  und  Unlust  zusammengesetzt , als  Sehnsucht , Schweben  zwischen  Freude  und 
Schmerz,  Liebe  und  Hass,  Hoffnung  und  Furcht  etc.  Ferner  sind  sie  verschieden  nach 
dem  Stärkegrade,  in  welchem  sie  auftreten  und  sich  äussern.  Sie  können  sanft  und  ruhig 
entstehen  und  verfliessen,  aber  auch  bis  zu  einem  hohen  Grade  von  Stetigkeit  und  Stärke 
anwachsen,  zu  Leidenschaften  sich  steigern.  Alle  diese  allgemeinen  Empfindungen  und 
Leidenschaften  sind  allen  Menschen  gemeinsam,  aber  sie  nehmen  nicht  allein  durch  das 
Erregungsobject,  sondern  auch  durch  die  Subjectivität  dessen,  in  dem  sie  erregt  werden, 
sehr  verschiedene  Gestalt  und  Ausdehnung  an.  Die  Empfindungen  der  Freude  oder 
Trauer  werden  sehr  wesentlich  modificirt,  nicht  nur,  jenachdem  sie  in  demselben  Men- 
schen durch  verschiedene  Veranlassungen,  sondern  auch,  jenachdem  sie  durch  ein  und 
dasselbe  Object  in  verschiedenen  Individuen  erweckt  werden.  Indem  es  die  Aufgabe  der 
Musik' ist,  Empfindungen,  Gefühle  und  Leidenschaften  darzustellen  und  im  Hörer  zu 
erregen,  muss  das  Studium  und  die  Beobachtung  derselben  an  sich  selbst  und  anderen 
Individuen  für  den  Tonkünstler  eine  überaus  wichtige  Aufgabe  sein.  Die  iTheorie  der 
Empfindungen  gehört  der  Psychologie  an,  über  ihre  Analogisirung  durch  Töne  und  Ton- 
bewegungen ist  unter  Musik,  Bewegung,  Anlage,  Cyclische  Formen  etc. 
Einiges  gesagt.  — Die  Forderung  an  den  ausübenden  Tonkünstler,  dass  er  empfindungs- 
voll und  mit  richtiger  Empfindung  vortrage,  ist  unter  Vortrag  naher  erörtert. 

Emphy  soinenn . Empneusta  [sc.  Instrumenta),  Blasinstrumente. 

Enrhordn  [sc.  Instrumenta  , Entata  (Brossard),  Saiteninstrumente. 

Endeinatie,  die  Melodie  eines  alten  argivischen  Tanzes. 

Endlicher  Canon,  s.  Canon  A c. 

Enge  und  weile  (zerstreut«  ) Lage  oder  Harmonie.  Auf  die  Akkorde  hinsichts 
der  Ausbreitung  oder  Entfernung  ihrer  Intervalle  von  einander  sich  beziehende  Aus- 
drücke. Man  sagt,  ein  Akkord  würde o)  in  enger  Harmonie  oder  Lage  gebraucht, 

wenn  seine  Intervalle  mit  Ausnahme  des  Basses  so  nahe  an  einander  liegen,  dass  kein 
ihm  zugehörender  Ton  dazwischen  geschoben  werden  kann,  Beisp.  1.  Der  Bass  kann  für 
sich  allein  stehen  und  ist  an  keine  bestimmte  Entfernung  vom  Tenor  gebunden ; man 
sieht,  dass  dieselbe  im  vierten  Akkorde  zwei  volle  Octaven  beträgt.  Ferner  sagt  man,  ein 

Akkord  würde b)  in  weiter  (zerstreuter)  Harmonie  oder  Lage  verwendet,  wenn 

seine  drei  Oberstimmen  so  weit  von  einander  abstehen,  dass  ihm  angchörige  Stufen  zwi- 
schen ihnen  frei  bleiben,  Beisp.  2 « - c. 
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Entführung  — Englisch  Horn 

Unter  2 c sind  dir  von  den  Oberstimmen  nicht  besetzten  Intervalle  der  Akkorde  mit  Punkten  ausgefUUt. 
Man  sieht,  da#»  die  Intervalle  in  weiter  Lage  sehr  verschieden  vertheilt  »ein  können;  e*  lassen  sich  hieflir  keine 
anderen  als  den  Wohl  klang  im  allgemeinen  betreffende  Vorschriften  geben.  Man  muss  stets  auf  Fülle  und  Ab- 
rundung des  Klanges  bedacht  sein,  Leerheiten  wie  unter  Bclap.  3fl>«  durch  zu  weite  Abtrennung  einseiner 
Oberstimmen  sind  nicht  tu  billigen,  da  sie- schlecht  klingen.  Tnter  Hamide  entfernen  »ich  Sopran  un.l  Alt, 
unter  b nnd  c Alt  und  Tenor  zu  weit  von  einander.  Beisp.  e klingt  liMondrnt  mangelhaft  (unten  zu  dick,  oben 
sn  leer),  weil  die  drei  Lutcnuiinmcn  dicht  zusanuncnlicgen  und  der  Sopran  allein  hoch  darüber  sehwebt.  Man 
nimmt  insgemein  an,  dass  zwischen  zweien  benachbarten  der  drei  Oberstimmen  uicht  mehr  als  eine  Octav  Zwi- 
schenraum sein  darf.  Der  Bass  darf  »oin  Tenor  zwar  viel  weiter  sich  entfernen,  besonder»  wenn  die  Stimmen 
gut  verth eilt  sind;  doch  ist  ein  im  Gesänge  gar  zu  grosser  Abstand  ebenfalls  zu  vermeiden. 


Beisp.  :t  d ist  vollkommen  wohl-  und  vollklingend,  abgesehen  von  der  zu  grossen  Sopran- 
höhe für  iSingstimmen,  wofür  übrigens  alle  diese  Beispiele  gedacht  sind.  Instrumente 
verfahren  wie  in  vielem  Anderen  bo  auch  in  diesem  Punkte  beiweitem  freier,  ln  der  Tiefe 
werden  die  Intervalle  der  Akkorde  stets  weiter  von  einander  abstehen  können  oder  viel- 
mehr müssen,  als  in  der  Höhe1,';  denn  die  tiefen  Töne  füllen  beiweitem  mehr,  und  An- 
häufung der  Akkordintervalle  in  der  tiefen  Lage  sieht , von  der  Kraftlosigkeit  der  Stim- 
men abgesehen,  dicke  Klangüberladung  und  Unverständlichkeit  nach  sich,  ebenwie  zu 
weites  Äuseinanderliegen  der  Oberstimmen  in  der  Höhe  Leerheit  zur  Folge  hat.  Es 
kommt  stets  auf  richtiges  Verthcilen  der  Akkordtöne  an,  wenn  dem  Klange  neben  Fülle 
und  Kraft  zugleich  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  eignen  soll.  Ob  man  enge  oder  weite 
Lage  anzuwenden  hat,  hangt  von  Umständen  ab;  die  enge  macht  gemeinhin  eine  com- 
pactere  und  concentrirtere  Klangwirkung,  aber  der  freie  Gang  der  Stimmen  ist  mehr  be- 
hindert. Doch  wird  der  Harmonieschüler  in  seinen  Anfangsübungen  am  besten  thun,  sich 
stets  der  engen  I.age  zu  bedienen,  weil  sie  leichter  übersichtlich  ist.  In  zerstreuter  Har- 
monie entfaltet  sich  der  Gesammtklang  zu  grösserer  Breite;  ausserdem  hat  sie  den 
grossen  Vorzug,  den  Stimmen  freie  Beweglichkeit  zu  gestatten,  ohne  dass  sie  viel  sich  zu 
durchkreuzen  genöthigt  sind ; imgleichen  wird  die  Melodieführung  jeder  einzelnen 
Stimme  in  der  weiten  Lage  deutlicher  vernommen.  Die  Anwendung  der  letzteren  bei 
Begleitung  nach  dem  Generalbasse  nennt  man  das  Getheilte  Accom  pagnemen  t. 

Engführung,  stretto,  in  der  Fuge,  s.  Fuge  B a. 

Englische  Mechanik  am  Pianoforte.  S.  Pianoforte  5. 

Englische  Tänze  ( Conntrydance *,  Halhuh,  Hornpipes),  s.  Angloisen;  englische 
Giguen,  s.  Giga. 

Englisch  llorn,  Vorno  inglete,  Oboe  da  cnccia.  Ein  Holzblasinstrument, 
Gattung  der  Oboe,  aber  grösser  und  um  eine  Quint  tiefer  stehend  als  die  gewöhnliche, 
deren  Alt  es  bildet.  Sein  voller  Umfang  erstreckt  sich  über  zwei  Octaven  und  eine  Quint, 
von  klein  / bis  c,  chromatisch,  doch  macht  man  von  den  über  a,  hinausliegenden  Tönen 
besser  keinen  Gebrauch.  Xotirt  wird  es  im  Violinschlüssel,  klingt  aber  eine  Quint  tiefer ; 
steht  das  Tonstück  in  C oder  Cr,  so  muss  es  daher  in  O oder  Ü notirt  werden.  Hinsicht) 
der  Art  des  Anblasens  .'mittels  doppelten  Uohrblattmundstückes)  sowie  in  Betreff  der 
Applicatur,  kommt  es  mit  der  Oboe  ganz  überein,  jeder  Oboebläser  kann  es  ohne  grosse 
Schwierigkeit  erlernen.  Damit  aber  der  Spieler  die  tieferen  Töne  bequemer  zu  erreichen 
vermöge,  als  bei  gestreckter  Form  der  ziemlich  langen  Köhre  möglich  wäre,  ist  diese  ähn- 
lich dem  Bassethorn  aus  zwei  Theilen  im  stumpfen  Winkel  zusammengesetzt.  — In  der 


I)  Dieses  lat  auch  schon  durch  die  Natur  in  der  Reihe  der  mitklingenden  Töne  grwissermassen  vorgrschrie» 
ben ; bekanntlich  liefen  die  Intervalle  derselben  in  der  Tiefe  weit  von  einander  und  nach  der  lJ'*he  hin  enger 
zusammen  (Klang  1 B).  Dasselbe  befolgt  man  denn  auch  gemeinhin  im  Satze,  wenn  nicht  rnistände  zeitweilig 
ein  anderes  Verfahren  nothig  machen.  Besonders  aber  vermeidet  man  gerne  den  Gebrauch  der  Terz  in  zu  größter 
Tiefe,  etwa  in  der  grossen  Octav,  weil  eine  undeutliche  Ueberladung  de*  Klanges  daraus  entspringt. 
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ersten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  war  das  Instrument  stark  im  Gebrauch,  bei  Bach 
kommt  es  (unter  dem  Kamen  Oboe  da  eaccia)  sowohl  als  Alt-  oder  dritte  Stimme  im 
Oboenchore,  als  auch  ganz  besonders  als  Soloinstrument  oder  in  mehrere  Stimmen  ge- 
theilt,  sehr  häufig  vor.  Damals  aber  war  seine  Röhre  noch  nicht  im  Winkel  zusammen- 
gesetzt, sondern  von  flach  sichelartiger  Form,  wie  auch  beim  alten  Bassethom.  Da  aber 
eine  Röhre  von  solcher  Gestalt  nicht  gebohrt  werden  kann,  wurde  sie  aus  zwei  ausge- 
stochenen Theilen  zusammengeleimt  und  mit  Leder  bezogen  j doch  konnte  die  Höhlung 
unmöglich  die  Feinheit  und  Glätte  einer  Bohrung  erreichen,  deshalb  war  der  Klang  des 
Instrumentes  auch  rauh  und  heiser,  ausserdem  seine  Stimmung  sehr  schwankend  und 
unrein.  Daher  ist  es  nach  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  ganz  in  Vergessenheit  gera- 
then,  und  erst  vor  nicht  gar  langer  Zeit  vervollkommnet  und  wieder  aufs  neue  (nament- 
lich durch  Berlioz,  Meyerbeer  u.  A.)  in  Aufnahme  gebracht.  Jetzt  ist  sein  Klang 
edel  aber  etwas  umschleiert,  schwermüthig  und  geheimnissvoll.  Auf  schnelle  Passagen 
und  Sprünge  ist  weder  seine  Technik  eingerichtet  noch  entsprechen  sie  seinem  Character ; 
getragene  melodische  Sätze  eignen  ihm  vorzugsweise,  auch  einfnehe  Figuren  und  Läufe 
führt  es  gut  aus.  Uebrigens  muss  man  mit  seiner  Verwendung  sparsam  sein,  denn  es 
wird  nur  selten  in  Orchestern  gefunden ; fehlt  es,  so  pflegt  man  Clarinetten  dafür  einzu- 
stellen, die  es  aber  nicht  ersetzen,  denn  ihre  Wirkung  ist  eine  ganz  andere. 

Englisch  Violet.  a)  Veraltetes  Saiteninstrument,  der  älteren  (mit  unter  dem  Stege 
liegenden  metallenen  Uesonanzsaiten  versehenen)  Art  der  Viola  (Tumore  ganz  ähnlich, 
nur  hinsichts  der  Stimmung  seiner  über  dem  Griffbrette  liegenden  sieben  Darmsaiten, 
sowie  hinsichts  der  Anzahl  seiner  Resonanzsaiten  (es  hatte  deren  vierzehn)  von  ihr  ver- 
schieden. — b)  Eine  ehedem  vorkommende  eigentümliche  sehr  tiefe  Stimmung  der 
Violine,  in  e a e,  a, , mit  welcher  man  die  Absicht  verband,  erstens,  gewisse  Arten  von 
Doppelgriffen  und  Arpeggiaturen  leichter  ausführen  zu  können  als  bei  der  gewöhnlichen 
Stimmung  möglich  ist  j und  zweitens , wahrscheinlich  den  Klang  der  Violine  dem  des 
unter  a beschriebenen  Instrumentes  ähnlich  zu  machen,  wovon  diese  Art  der  Stimmung 
denn  auch  wohl  den  Namen  erhalten  hat. 

Eiiliarmonik , Enharmonisch  {(vapfiorios),  heisst  ursprünglich  nichts  anderes 
als  h ar m oni  sch , hat  dann  aber  verschiedene  besondere  Bedeutungen  angenommen. 
a)  E n h ar  moni  sch  es  Klanggeschlecht  bei  den  Griechen,  s.  Tetrachor  d 11  3 ; 
Chromatisch;  Klanggeschlecht  III.  — b In  der  modernen  Musik  ist  das,  was  wir 
Enharmonik  nennen,  wesentlich  von  dem  verschieden,  was  die  Griechen  darunter  begrif- 
fen , ein  enharmonisches  Klanggcschlecht  in  ihrem  Sinne  haben  wir  nicht.  Unsere  En- 
harmonik — die  Tonbeatimmungen  des  temperirten  Systems  angenommen  — ist  nichts 
anderes  als  Verwechselung  derjenigen  diatonisch-chromatischen  Tonstufen,  welche  nur 

verschieden  benannt,  sonst  aber  in  einerlei  Tongrösse  ausgeübt  werden  : cf  d d*  «b,  ef  f. 
Die  enharmonische  Tonleiter  ist  dem  Klange  nach  nichts  als  eine  diatonisch -chroma- 
tische und  eigentlich  nur  in  der  Notirung  von  dieser  abweichend;  ihre  Enharmonik  be- 
steht nur  in  einer  Verwechselung  der  durch  ein  $ erhöhten  nächsttieferen  mit  der  durch 
ein  erniedrigten  nächsthöheren  Stufe,  welche  beiden  aber  mittels  ein-  und  derselben 
Saite  intonirt  werden  : c c*  db,  dd*e?,  e <f  f e tc.  's.  Klanggeschlecht  III).  Im  rei- 
nen Quintsystem  sowohl  als  in  den  Intervallenbestimmungen  des  reinen  diatonischen 
Systems,  sind  die  durch  Bindebogen  zusammengezogenen  Töne,  die  wir  enharmonische 
Töne  nennen,  thatsächlich  verschieden : Im  Quintsystem  reicht  der  Kreuzton  über  den 
Beeton  der  nächsthöheren  Stufe,  z.  B.  <f  über  de,  df  über  ee,  hinaus,  dk>  ist  also  tiefer 
als  c * etc.,  wie  diese  Intervalle  solchergestalt  auf  Instrumenten,  deren  Tonhöhen  nicht 
fest  nach  der  temperirten  Scala  gegeben  sind,  auch  in  Wirklichkeit  ausgeübt  werden ; 
der  Violinspieler  oder  Sänger  nimmt  c*  höher  als  db.  Im  reinen  diatonischen  System 
hingegen  erreichen  sie  sich  nicht  völlig,  cf  ist  kleiner  als  db,  es  bleibt  ein  Zwischenraum 
zwischen  ihnen  (die  Diesis,  das  Verhältniss  128  : 125).  Aber  auch  in  der  gleichschweben- 
den Temperatur  fasst  das  Ohr  die  enharmonischen  Töne  als  verschiedene  Tongrössen 
(indem  es  die  natürlichen  Verhältnisse  derselben  unwillkürlich  an  die  Stelle  der  künstlich 
temperirten  setzt),  sobald  sie  in  ihren  Beziehungen  zu  ihren  verschiedenen  Tonkreisen 
erscheinen,  sobald  angenommen  der  Ton  g * in  ob  verwandelt,  seine  Beziehung  zu  Edur 
oder  Adur  aufgiebt  und  als  Bestandtheil  von  &,  Ai1  etc.  dur  oder  moll  sich  geltend 
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macht.  Da»  Vertauschen  zweier  neben  einander  liegenden  enharmonischen  Stufen  von 
einerlei  Tongrössen  zum  Zwecke  der  Hinüberführung  in  einen  anderen  Tonkreis,  nennt 
man  en h armonisch e Verwechselung  oder  enharmonische  Ausweichung. 
Einiges  über  die  Verwendung  der  Enharmonik  zum  Zwecke  der  Ausweichung  ist  schon 
im  Artikel  Ausweichung  C,  Beisp.  8 gegeben ; hier  nur  noch  einige  Beispiele  und  nä- 
here Erläuterungen. 


1 a • b e 


Unter  1 a löst  sich  der  Dominantseptimenakkord  f a f regulär  in  seine  Tonart  B auf, 
unter  1 b aber  ist  die  Septime  vor  ihrer  Auflösung  mit  dem  gleichlautenden  ei*  enhar- 
monisch  verwechselt,  mithin  der  Akkord/a  e’  zugleich  in  den  übermässigen  Sextakkord 
fad * umgewandelt ; das  <f*  und  dieser  letztere  Akkord  setzen  aber  eine  andere  Tonart 
als  Bdur  voraus,  nämlich  A dur  oder  Edur  oder  moll  (1  b c d).  Der  Akkord  g*  h d f 
Beisp.  2 bezeichnet  A moll,  durch  die  enharmonische  Verwechselung  des  p#  und  h in  a? 
und  cl>  wird  aber  in  die  Tonart  El*  moll  oder  dur  ausgewichen.  Aehnlich  unter  Beisp.  3 
von  C moll  nach  F*  moll,  unter  4 von  F moll  nach  D moll,  unter  5 von  G moll  nach  H moll, 
und  unter  6 von  A^  moll  nach  Adur.  — Das  Characteristische  dieser  enharmonischen 
Ausweichungen  liegt  im  Unerwarteten  und  Ueberraschenden,  da»  Tongefühl  sieht  sich 
plötzlich  in  eine  ganz  andere  Kegion  versetzt ; und  zwar  tritt  diese  Eigenschaft  in  einem 
stärkeren  oder  schwächeren  Grade  hervor , je  mehr  oder  weniger  weit  die  Tonart,  in 
welche  ausgewichen  wird,  von  der  Tonika  entfernt  liegt.  Hiernach  lässt  sich  leicht  be- 
stimmen, in  welchen  Fällen  und  in  welchen  Graden  hinsichts  ihrer  Wirkung  man  von 
solchen  Ausweichungen  Gebrauch  machen  kann. 

Unharmonische  Diesis,  s.  Diesis. 

Knkomlastisrh,  bei  den  Griechen  der  in  Lobgesängen  gebräuchliche  Stil.  S.  M e- 
lopöie. 

Ensemble,  a,  Das  Zusammenwirken  mehrerer  darstellenden  und  ausführenden  Per- 
sonen im  Drama,  in  der  Oper  oder  in  mehrstimmigen  Musikwerken.  Wenn  jeder  Spieler 
oder  Sänger  in  seiner  Partie  vollkommen  zu  Hause  ist,  ausserdem  aber  das  Zusammen- 
spiel lebhaft  und  schlagfertig  ineinandergreift , oder  wenn  ein  Orchester  oder  Chor  so 
tüchtig  zusammen  eingeschult  sind,  dass  sie  wie  für  einen  Mann  stehen,  so  sagt  man  das 
Ensemble  sei  gut.  Besonders  wendet  man  das  Wort  auf  dramatische  Leistungen,  in  der 
Musik  vorzugsweise  auf  mehrstimmige  Solovorträge  (Duette,  Terzette  etc.;  an;  doch 
auch  auf  die  Ausführung  ganzer  Werke,  das  präcise  und  wirkungsvolle  Ineinandergreifen 
der  ein-  und  mehrstimmigen  Solosätze,  des  Chores,  Orchesters  und  aller  dabei  Bethei- 
ligten überhaupt.  bi  Scenen  und  Tonstücke  selbRt,  welche  von  mehreren  zusam- 

menwirkenden Personen  ausgeführt  werden.  Also  Terzette,  Quartette  u.  dergl.  in  der 
Oper  oder  in  anderen  musikalischen  und  musikalisch-dramatischen  Tonwerken.  Für  den 
Dichter  und  Tonsetzer  sind  die  Ensembles  eine  sehr  dankbare  aber  auch  ungemein 
schwierige  Aufgube ; jeder  Character  an  sich  soll  sein  bestimmtes  Gepräge  haben  und  den 
übrigen  Gelegenheit  geben , um  so  deutlicher  sich  zu  entfalten ; die  Gruppirung  muss 
lebendig  und  dabei  klar  und  leicht  übersichtlich,  das  Ganze  abgerundet  und  flieasend 
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sein.  Bern  Componisten  ist  damit  Gelegenheit  gegeben,  seine  volle  Kenntnis«  der  mensch- 
lichen Empfindungen  und  der  Tonsetzkunst  an  den  Tag  zu  legen. 

Entre-acte , der  Zwischenakt  resp.  die  Musik  in  den  Zwischenakten  der  dramati- 
schen Werke.  S.  Zwischenakt. 

Entree,  a ) Ein  veraltetes  kleines  marschartiges  Tonstück,  Einleitungssatz  zu  Bal- 
leten, Aufzügen,  auch  grösseren  Tonwerken ; aus  zwei  Kepriaen  bestehend,  die  aber  ge- 
meinhin von  gleicher  Länge  sind,  während  beim  Marsch  der  erste  Theil  kürzer  ist  als  der 
zweite , auch  ist  die  Enträe  nicht  an  eine  so  strenge  Symmetrie  der  Rhythmen  und  Grad- 
zahligkeit  der  Takte  ihrer  melodischen  Theile  gebunden.  Sie  steht  im  Viervierteltakt 
und  ist  von  massig  langsamer  Bewegung  und  ernsthaftem  gravitätischem  Character,  »hat 
vor  anderen  Melodien  was  scharfes  punktirtes  und  reissendes  an  sich  und  ist  ihre  herr- 
schende Eigenschaft  die  Strenge  und  der  Zweck  dass  sie  die  Zuhörer  zur  Aufmerksam- 
keit reizet«  (L.  Mizler,  Mus.  Bibi.  Bd.  II.  Th.  III.  S.  97).  Der  Anfang  der  Entree 
wird  oft  mit  der  Oberstimme  allein  gemacht,  und  dann  erst  der  Bass  nach  einer  Pause 
imitirend  eingeführt.  — b)  Die  Ouvertüre  (in  Form  des  ersten  Sonatensatzes,  aber  ohne 
Wiederholung  des  ersten  Theiles  vor  der  Durchführung),  Einleitungssatz  zu  dramati- 
schen Vorstellungen.  — e)  Der  kurze  Einleitungssatz  von  ernstem  Character  und  langsa- 
mer Bewegung  ohne  eigentlich  bestimmte  Form,  der  bei  manchen  Sonaten  und  Sympho- 
nien vor  dem  ersten  Allegro  steht.  S.  Sonate  I Id.  — tf  Der  Eintritt  resp.  das  Ein- 
trittsgeld zu  Musikaufführungen  und  anderen  öffentlichen  gegen  einen  zu  zahlenden  Ein- 
trittspreis veranstalteten  Productionen. 

Ephesieit , Ephesisch  e Spiele  auch  A rtemi sie n genannt.  Griechische  Feste 
zu  Ehren  der  Diana , in  Ephesus  in  Kleinasien  gefeiert,  hei  denen  auch  musikalische 
Wettstreite  gebräuchlich  waren,  ln  derselben  Stadt  wurde  auch  unter  Ves  pas i an  ein 
ähnliches  Fest,  die  Barbilleen,  eingeführt. 

Epl,  griech.  Präposition,  über;  wird  sehr  häufig  anstatt  hyptr  bei  Benennung 
der  aufwärtsgerechneten  Intervalle  gebraucht.  Epidi  aieesaron , - diapente , -dia- 
paton  für  Hyper  diateseuron , - diapente,  -diapaeon,  die  Oberquart,  -quint, 
-octav.  Canon  in  Epidiateesaron,  ein  Canon  in  der  Oberquart  etc.  — Epiproelamba- 
nomenoe , s.  daselbst. 

Epicedlon,  ein  Trauer-  oder  Leichengesang ; — Epilenion , ein  Singetanz,  den 
die  Griechen  beim  Keltern  des  Weines  dem  Bacchus  zu  Ehren  aufführten;  — Epimy- 
/ton,  ein  Müllerlied;  — Epinicion , ein  Siegeslied;  — Epiodion,  ein  Begräbniss- 
gesang; — Epipompeutica , Lieder  bei  feierlichen  Aufzügen;  — Epithalamion, 
ein  Hochzeitslied. 

Epiglottis.  o)  Der  K e h 1 d ec kel,  ein  Theil  des  Kehlkopfes.  S.  Stimmorgan. 
— b)  Die  Zunge  in  den  Tangenten  der  Spinetten  und  Clavicymbeln. 

Epigonlon.  Ein  Saiteninstrument  der  alten  Griechen,  mit  -10  Saiten  bezogen  (vergl. 
Printz,  Histor.  Beschr.  S.  77).  lieber  die  Stimmung  ist  nichts  Näheres  bekannt,  doch 
mussten , wie  auch  bei  dem  35saitigen  Simikon , immer  mehrere  Saiten  im  Einklänge 
stehen. 

Epinette,  Espinette,  ein  Spinet;  s.  daselbst.  Epinette  tourde,  muette, 
ein  Clavichord. 

Epiphonegis,  gleichbedeutend  mit  Coneentus,  Capelia  plena,  Plenut  Chorus,  voller 
Chor  (bei  Prätorius,  Syntagma  III.  111). 

Epiproslainbanonienos , Superassumtus  (ec.  tonne),  der,  nach  der  Tiefe  hin 
gerechnet,  noch  über  den  Proelambanomenoe  hinausgehende,  die  nächsttiefere  Stufe  zu 
ihm  ausmachende  Ton  G. 

Episch,  s.  Stil. 

Eplgynaphe,  hiess  bei  den  Griechen  die  Verbindung  dreier  auf  einander  folgenden 
Tetrachorde,  wie  die  Folge  der  Tetrachorde  Hypaton , Meson  und  Synemnienon  (Rous- 
seau, Dict.J. 

Epitritos.  Bei  den  Alten  a)  das  später  Proportio  seequitertia  (Marchettus  de 
Padua,  Lueid.  Tract.W.  Gerbert,  Script.  III.  78)  genannte  Inlervallenverhältniss, 
dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  einmal  und  noch  den  dritten  Theil  derselben  in  sich  fasst, 
also  4 : 3,  Diatessaron,  die  reine  Quart.  — b)  Eine  Rhythmengattung,  aus  ungradzahligen 
Theilen  (1:3)  bestehend,  ähnlich  dem  auch  in  neuerer  Zeit  hier  und  da  versuchten,  aber 
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als  unbrauchbar  befundenen  V»  oder  '/t  Takt.  Die  Griechen  sollen  diesen  Rhythmus 
ebenfalls  nur  selten  angewemlet  haben,  A ris  to xen us  verwarf  ihn,  als  unrhythmisch, 
gänzlich,  und  mit  Recht.  — e Ein  metrischer  Fuss  aus  einer  kurzen  und  drei  langen 
Silben;  ist  die  erste  kurz,  so  heisst  er  Epilrit.  primut;  ist’s  diezweite,  aeetindttt ; die 
dritte,  lertiua  etc.  „ 

Epizciixi*.  die  mehrmalige  Wiederholung  eines  Wortes  oder  Redetheiles  oder  eines 
musikalischen  Motivs  auf  begeisterte  Weise , z.  B.  Heilig,  heilig,  heilig  ist  der  Gott 
Zebaoth. 

Epodos.  s.  Strophe. 

Epogdnus  (sc.  numeriit) , ist  bei  den  Alten  dasjenige  lntervallenverhältniss,  dessen 
grössere  Znkl  die  kleinere  einmal  und  ausserdem  noch  den  achten  Theil  der  letzteren  in 
sich  fasst,  wie  der  grosse  ganze  Ton  9 : 8.  E st  n unter  tu,  yni  intra  sc  habet  minnrem,  et 
ium/ter  ejut  octavam  pariein,  ut  9 ad  8.  Appellant  untern  hunc  nnmerum  arithmetici  set- 
quioetavum  Regino,  Epist.  de  Harm.  Gerb.,  tcript.  I.  29> ; de  Muris,  111.  909). 

Eptneordt».  lleptachordo , eine  Tonreihe  von  sieben  diatonischen  Stufen;  desgl. 
ein  ebensoviel  umfassendes  Intervall,  eine  Septime;  — minore,  die  kleine  Septime; 
— may  g iore , die  grosse. 

Era<|tiieh , ein  clarincttcnartigcs  Blasinstrument  der  Araber,  auf  welchem  eine  nach 
Drittheilstönen  fortschreitende  Tonleiter  sich  findet. 

Krbcb,  s.  lieb  ec. 

Erhaben  nennt  man , was  durch  eine  über  das  gewöhnliche  natürliche  Maass  hin- 
ausgreifende Bedeutsamkeit  seines  Inhaltes  und  seiner  dem  entsprechenden  Erscheinung, 
der  vollständigen  Durchdringung  mit  unserer  L'rtheilskraft  sich  entzieht,  daher  Geist, 
Uemütli  und  Sinne  mit  staunender,  aus  der  Ahnung  einer  höheren  Ordnung  und  Gesetz- 
mässigkeit hervorgehender  Bewunderung  erfüllt.  Ursprünglich  ist  der  Begriff  des  Erha- 
benen im  Bereiche  des  Sichtbaren  heimisch,  eia  über  das  Gewöhnliche  sich  Erhebendes 
bedeutend,  von  da  aus  aber  auf  alles  Analoge  im  Seelenleben  übertragen,  wie  wir  denn 
ebensogut  von  erhabenen  Gefühlen,  Ideen  und  Vorstellungen,  wie  von  gleichartigen  Er- 
scheinungen der  sinnlichen  Ausscnwelt  sprechen.  Mit  dem  Schönen  geht  die  Erhaben- 
heit nicht  immer  nothwendig  Hand  in  Hand,  die  erhabene  Schönheit  ist  eine  besondere 
Kategorie  des  allgemeinen  Schönheitsbegriffes.  Ausserdem  aber  kann  im  Erhabenen  die 
Idee  so  mächtig  sein,  dass  die  Form,  deren  sie  zum  vollen  Ausdrucke  bedarf,  die  Mög- 
lichkeit überschreitet,  von  unseren  Sinnen  als  jene  Harmonie,  welche  jeder  Schönheit 
unabweislich  nothwendig  ist,  erfasst  und  begriffen  zu  werden.  — Am  Tonwerke  äussert 
sich  diese  ästhetische  Eigenschaft  durch  gemessen  würdevolle  Bewegung;  volle  und 
kräftige  Harmonie,  einfache  und  klare  Gliederung  der  melodischen  Theile;  feste  und 
energische,  dabei  oft  durch  weite  und  kühne  Schritte  sich  fortbewegende  Tonfolge.  Im 
Vortrage  fordert  es  markige  Sonorität  des  Klanges,  hervorstechende  Betonung  der  rhe- 
torischen Accente,  überhaupt  eine  mit  dem  con  yraritä  's.  daselbst;  übereinkommende 
Weise. 

Erhöhuiigbzeichen  sind  das  Kreuz  und  Doppelkreuz,  $ und  x;  vor  Noten  mit 
einem  !?  auch  das  Quadrat,  5.  S.  Notenschrift  C (Versetzungszeichen). 

Erniedrigungszeichen  sind  das  Bcc  und  Doppelhee,  7 und  7*7 ; vor  Noten  mit 
einem  $ auch  das  Quadrat,  J.  8.  NotenschriftC  (Versetzungszeichen) . 

Erollra.  Liebeglieder. 

Erotidien,  griechische  Feste  zu  Thespia  in  Böoticn,  die  alle  fünf  Jahre  dem  Lie- 
besgott zu  Ehren  gefeiert  und  bei  denen  auch  Preise  für  musikalische  Wettstreiter  aus- 
gesetzt wurden. 

Erotisch , nannten  die  Griechen  die  Schreibart,  deren  man  bei  Liebesliedern  sich 
bediente.  S.  M e 1 o p ö i e. 

Erweiterte  Sittze  sind  melodische  Theile  eines  Tonstückes,  deren  Sinn  durch 
mehrere  Ausführung  und  Entwickelung  näher  bestimmt  ist.  So  ist  Beisp.  2 eine  Erwei- 
terung von  I. 
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Näheres  Perioden  bau. 

Es.  Silbenname  der  vierten  Saite  unserer  diatonisch-chromatischen  Scala  (von  C 
als  Grundton  des  Tonsystems  aus  gerechnet;,  wenn  sie  als  chromatische  Halbtonsernied- 
rigung der  dritten  natürlichen  Stufe  E erscheint,  und  zu  C eine  kleine  Terz,  zu  A * und 
B eine  reine  Quint  und  Quart  etc.  bildet.  Im  gleichschwebend  temperirtcn  System  fallt 
der  Ton  E-  mit  der  chromatisch  erhöhten  zweiten  Stufe  />#  auf  gleicher  Taste  zusam- 
men, hat  demnach  unter  letzterem  Namen  auch  als  grosse  Terz  von  11,  reine  Quint  von 
G*  etc.  zu  dienen.  Nach  der  Berechnung  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  steht  jedoch 
zu  C int  Verhältniss  der  kleinen  Terz  G : 5,  1 )*  zu  C hingegen  im  Verhältniss  der 
übermässigen  Secund  75  : 64,  um  die  Diesis  : 125  kleiner  als  6 : 5.  Nach  der  reinen 
Quintbestimmung  hingegen  ist  der  Ton  V*  höher  als  Eo  und  wird  von  Sängern  und 
Spielern  auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  auch  dem  entsprechend  ausgeübt. 
S.  Temper  ä t u r. 

Eschnlotte  franz.  , die  Zunge  der  Orgelrohrwerke. 

Ksdur.  Die  auf  dem  Tone  Eo  als  Grundton  errichtete  moderne  Durtonart,  die  vierte 
im  von  C aufsteigenden  Quarten-  oder  absteigenden  Quintencirkcl.  Damit  ihr  Interval- 
leninhalt der  Natur  der  diatonischen  Durtonart  entspreche,  müssen  noch  die  Töne  11  und 
A durch  ein  y um  einen  halben  Ton  erniedrigt,  in  B und  Ao  verwundelt  werden.  Indem 
der  Grundton  selbst  als  chromatische  Ilalbtonesemiedrigung  der  natürlichen  Stufe  E 
erscheint,  also  ebenfalls  ein  ? hat,  wird  die  F.*  dur  Tonart  mit  drei  y am  Schlüssel  notirt, 
ihre  Scala  heisst  E-  F <!  Ab  B C D Eb.  — Uebrigens  heisst  sie  auch  Fe  1 d t o n , weil 
man  bei  der  Kriegs-  oder  Feldmusik  verschiedener  in  diesen  Ton  gestimmter  Instru- 
mente, als  Ei’-Clar'metten,  E^-Trompeten  u.  dergl.  vorzugsweise  sich  bedient. 

Esea.  Si^ennamu  desjenigen  Tones,  der  als  mittels  des  Doppelbee  (bb.  Notcn- 
schriftC2}  vollzogene  doppelte  Erniedrigung  des  Tones  E um  zwei  halbe  Töne,  oder 
als  nochmalige  Erniedrigung  des  schon  erniedrigten  Tones  E>  um  einen  zweiten  halben 
Ton  erscheint,  und  auf  gleichschwebend  temperirten  Instrumenten  mit  dem  Tone  1)  auf 
einer  Taste  zusammenfÄllt. 

Es  moll.  Die  auf  dem  Tone  Eo  als  Grundton  errichtete  Molltonart.  Damit  ihr  In- 
tervalleninhalt der  Natur  der  weichen  Tonart  entspreche,  müssen  noch  die  natürlichen 
Töne  h a d g und  «um  je  einen  halben  Ton  erniedrigt,  in  b ao  do  gb  und  cb  verwandelt 
werden.  Demnach  erscheint  die  Ke  moll  Tonart,  als  Mollparallele  von  G^  dur,  mit  sechs 
b am  Schlüssel ; ihre  Scala  heisst  FA  F Ob  Ab  B Cb  1)0  £9.  Dass  in  der  Molltonart 
.die  siebente  Stufe,  wenn  sie  als  Leitton  zu  dienen  hat,  als  grosse  Septime  angenommen, 
in  E?  moll  also  als  1)  ausgeübt  werden  muss,  wird  bekannt  sein. 

Espressivo  abbrev.  etjiresi.),  con  espreetione  (c.  esprete.),  Vortragsbez.,  aus- 
drucksvoll; dient  sowohl  für  einzelne  Stellen,  die  mit  besonderem  Nachdrucke  hervor- 
gehoben werden  sollen,  als  auch  in  Verbindung  mit  anderen,  meist  ein  langsames  oder 
gemässigtes  Tempo  anzeigenden  Ausdrücken,  für  ganze  Tonstücke  [Largo,  Andante,  etc. 
eepreteico). 

Essacordo,  dieSe&t;  — muggiorc,  die  grosse;  — minore,  die  k lei n e. 

Etcndtie,  der  Umfang,  Ambitn»;  die  Spannweite  der  Intervalle  von  einem 
Gliede  zum  anderen,  der  Umfang  der  Singstimmen  und  Instrumente,  sowie  auch  der  Um- 
fang der  überhaupt  gebräuchlichen  und  möglichen  Tonscala , gleichbedeutend  mit  Dia- 
paeon  in  diesem  Sinne  (s.  daselbst  d). 

Etüde.  Der  eigentlichen  Bestimmung  nach  ein  zu  technischen  Uebungszwecken  be- 
stimmter Tonsntz.  Hauptsächlich  wird  darin  eine  Figur,  Passage  etc.  in  möglichst  ver- 
schiedenen Wendungen  durchgeführt,  damit  der  Studirende  sic  in  allen  Lagen  vollkom- 
men frei  beherrschen  lerne.  In  grösseren  Etudensammlungcn  werden  dann  wesentliche, 
in  den  Kunstwerken  selbst  nur  zerstreut  vorkommende  Eigentümlichkeiten  der  Technik 
des  Instrumentes,  wofür  sie  geschrieben  sind,  zusammengefasst  und  nach  gewissen  F.nt- 
wickelungsregclu  der  Fertigkeit,  vom  Leichteren  zum  Schwierigeren  fortschreitend  ge- 
ordnet. Neben  Etüden  die  nur  Ausbildung  der  Fingerfertigkeit  beabsichtigen,  giebt  es 
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deren  auch  für  den  Vortrag  (Vortragsetuden),  und  indem  solche  Stücke  bis  zu  den 
bedeutendsten  Schwierigkeiten  steigen  und,  von  guten  Tonsetzem  gearbeitet,  mitunter 
musikalischen  Gehalt  haben,  dienen  sie  denn  auch  den  Virtuosen  zur  Entfaltung  ihrer 
Bravour  in  Musikuntcrhaltungcn  und  Concerten  Concertetude).  Zu  dieser  Art  ge- 
hören unter  anderen  auch  Schumann ’s  symphonische  Etüden,  Studien  über  ein  gege- 
benes Thema,  sowohl  hinsichts  des  Tonsatzes  selbst,  als  auch  der  Technik  und  des  Vor- 
trages in  einem  höheren  Sinno. 

(lud  oder  Oud,  bei  den  Arabern,  die  Laute. 

Knnuchl  sind  Cast  raten,  s.  daselbst. 

Enonae  (Evovae ),  die  sechs  Vocalc  aus  den  beiden  Wörtern  scculontm  amen,  auf 
welchen  die  im  alten  Kirchengesangc  den  Introitusversen,  Psalmen  und  Responsorien 
angehängten  Tropen  mit  ihren  Differenzen  beschlossen  wurden.  Der  Tropus  war  ein 
kurzer  Gesang,  der  dem  Anfang  und  Ende,  sowie  der  Modulation  desjenigen  Tones  dem 
er  angehörte,  entsprach  (s.  Tropen);  die  Differenzen  waren  verschiedene  melodische 
Abweichungen  von  den  ursprünglichen  Formeln  der  Tropen. 

Knphon.  Ein  von  dem  berühmten  Akustiker  Chladni  im  Jahre  I 790  erfundenes 
Instrument,  an  welchem  die  Töne  durch  Glasröhren,  die  man  mit. benetzten  Fingern 
streicht,  hervorgebracht  werden.  Die  Röhren,  etwa  17 — IS  Zoll  lang  und  den  Thermo- 
meterröhren gleich,  liegen  für  alle  Octaven  in  derselben  Spannweite  neben  einander  und 
sind,  behufs  leichterer  Uebersichtlichkeit,  für  die  ganzen  Töne  von  milchweissem  und  für 
die  halben  Töne  von  gefärbtem  Glase.  Der  Umfang  beträgt  drei  und  eine  halbe  Octav, 
vom  kleinen  c bis  dreigestrichenen  f.  Der  Klang  ist  dem  «ler  Harmonika  ähnlich,  doch 
kann  er  nicht  länger  ununterbrochen  fortdauernd  erhalten  werden,  als  die  Länge  der 
Röhre  gestattet;  übrigens  spricht  er  leicht  an,  doch  lassen  sieh  immer  nur  sehr  mässig 
bewegte  und  getragene  Sätze  ausführen.  — Ein  diesem  Chladni’schen  Euphon  ähnliches 
Instrument  baute  C.  F.  Qu  and  t in  Jena.  Beschreibung  desselben  im  Art.  Harmonika, 
und  Modejournal  1791,  Februarstück. 

Euphonie , nach  Tinctoris  [Term.  mus.  diffin.)  gleichbedeutend,  mit  Harmonie 
\idem  est  quod  armonia );  nach  Marchettus,  Lucidarium  cap.  III.  (Gerbert,  script. 
III.  91),  ein  Wohlklang,  bona  sonoritae;  ebenso  Isidorus  [ibid.  I.  21):  Euphonia  eit 
luaeitas  vocii. 

Euphonion,  seltenerer  Name  der  Ophicleide. 

Eustachische  Trompete.  Ein  Theil  des  Hörorganes,  der  die  Trommelhöhle  mit 
der  Mundhöhle  und  äusseren  Luft  verbindende  Canal.  'Wäre  die  Trommelhöhle  von  der 
äusseren  Luft  ganz  abgeschlossen,  so  könnte  unter  gewissen  Umständen  leicht  zu  starke 
Anspannung  des  Trommelfelles  entstehen , wodurch  seine  Leichtigkeit  im  Aufnehmen 
der  Schallwellen  beeinträchtigt  werden  würde.  Verstopft  sich  bei  Krankheiten  die  Eusta- 
chische Trompete,  so  ist  immer  kurz  darauf  eintretende  Harthörigkeit  die  Folge  davon. 

Enthla  (Melopöie  der  alten  Griechen),  eine  von  der  Tiefe  zur  Höhe  aufsteigende 
Tonfolge. 

Evacnant.  Ein  mechanischer  Zug  an  der  Orgel,  der  eine  Klappe  im  Windkanal 
öffnet,  um  den  nicht  mehr  gebrauchten  Wind  herauszulassen. 

Eversio , und 

Evolntio,  Rirolgimento,  die  Umkehrung  der  Stimmen  im  doppelten  Contra- 
punkt. 

Excelleotes  (sc.  rocei,  rlavei),  lat.  Käme  «)  der  drei  obersten  Töne  (/,  g,  a,)  des 
Tetrachordes  Hyperbolaeon  im  griechischen  Tonsystem.  S.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 
b)  der  vier  höchsten  Töne  bb-ee  [auch  zuweilen  der  Töne  e.-aa } im  System  der  Hexa- 
chorde.  S.  Solmisation  Beisp.  4. 

Execlleiitiiim  extentn,  lat.  Name  der  Saite  Paranete  hyperbolaton  gt  im  griechi- 
schen Tonsystem.  S.  Tetrachord  I C,  Beisp.  3. 

Exclusus  oder  Hu  mm  ns  soitus,  die  Quint,  als  zu  oberst  liegender  Bestondtheil 
der  Triat  harmonica  oder  des  Dreiklangs  (Grundton  Terz  und  Quint). 

ExercIcC , technisches  Uehungsstück,  Etüde. 

Exodiuin . Ausgang,  Schluss ; Schlussmusik  der  Acte  in  den  griechischen  und  römi- 
schen Komödien;  auch  ein  Schlussstück  oder  Nachspiel  komischer  Art. 

Expressiv- Orgel  f Orgue  expressif, , diePhysharmonika. 
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Extensio  , Tom  , Jj  I s t c n d I in  l n t U.  Kim-  zur  griechischen  Melopöie  gehörende 
Art  Setzfigur,  mich  Kuclides  da»  Aushalten  eines  Tones,  nach  Brienniu»  aber  das 
Singen  mehrerer  Silben  oder  Wörter  auf  einem  Tone,  demnach  einerlei  mit  der  1‘etteia 
(e.  daselbst  genannten  Figur.  Marpurg  Krit.  Einleit.  S.  isij  meint,  dass  vielleicht 
in  der  Instrumentalmusik  das  Wort  1‘etteia,  und  im  Singen  das  Wort  Extensio  oder  Tune 
gebräuchlich  gewesen  sei.  S.  auch  Brossard,  Lex.  S.  25s. 

Kxtenta . lat.  Beiname  der  dritten  Saite  eines  jeden  Tetrachordcs  im  griechischen 
Tonsystem.  S.  Tetrachord  I C,  Bcisp.  3. 


F. 

F.  a)  Buchst ahennamc  der  vierten  diatonischen  Stufe  von  C,  dem  Grundtone  unse- 
res modernen  Teilsystems  Zum  ( ' macht  F eine  reine  Quart  aus,  im  Verhältnisse  der 
Schwingungszahlen  4 : 3,  weil  dum  Tone  F drei  Viertheile  der  ganzen  Saitenlänge,  welche 
zur  Erzeugung  des  Tones  C erforderlich  ist,  zukommen.  — Indem  ferner  b dos  kleine 
/ schon  seil  alter  Zeit  unter  die  Schlüsseltönc  elaces  Signatur  gehört,  wird  das  Zeichen, 
mittels  dessen  diejenige  Linie  des  Liniensystems,  auf  welche  das  kleine  f zu  stehen  kom- 
men soll,  bestimmt  wird,  der  /'-Sc  h 1 üssel  oder  Bassschlössel  genannte  S.  Noten- 
schrift B,  Beisp. 's,  9.  — c Der  Buchstabe  f ist  Abbreviatur  für /orte,  und  ein  doppeltes 
f,  also  ff,  für  fortissimo. 

Fa , guidoniache  Solmisationssilbe,  bezeichnet  in  der  alten  Solmisation  jederzeit  das 
obere  Glied  des  diatonischen  grossen  halben  Tones  eines  jeden  Hexachordes,  während 
das  untere  Glied  dieses  Halhtones  jederzeit  Mit  genannt  wurde.  Wenn  daher  die  älteren 
Tonlehrer  vom  ms- fa  sprechen,  so  ist  darunter  stets  der  aufwärtssteigende,  und  umge- 
kehrt unter  fa-  mi  stets  der  ahwärtssteigendc  Halbton  der  diatonischen  Scala  zu  ver- 
stehen. Indem  die  Octav  zwei  diatonische  llalbtönc  enthält,  musste  auch  das  nii-  fa  in- 
nerhalb derselben  zweimal  Vorkommen;  in  angenommen  ('dur  machen  die  Töne  # f 
ebensogut  wie  h c,  in  F dur  die  Töne  a b ebensogut  wie  « f ein  mi-fa  aus.  Dass  die 
übrigen  Stufen  eines  Hexachordes  immer  vom  mi-fa  aus  benannt  wurden,  woraus  die 
Mutation  entstand,  ist  unter  Solmisation  2 erklärt. Bei  Einrichtung  des  Gefähr- 

ten in  der  Fuge,  sowie  im  Canon  und  in  der  strengen  Nachahmung  ist  die  Einhaltung  des 
mm -fa  tut  gleicher  Stelle,  also  die  nämliche  Folge  der  diatonischen  lialbtöne,  eine  für  die 
Aehnlichkeit  des  Gesanges  wichtige  Hegel.  Vergl.  auch  Mi-fa.  ln  der  modernen  Sol- 
misution  der  Franzosen  und  Italiener,  aus  welcher  die  Mutation  verbannt  ist,  bedeutet 
die  Silbe  fa  jederzeit  den  Ton  f. 

Farriata  abbr.  Fat.),  Carta,  ein  Papier,  Blatt;  Seite,  Folio,  Pagina  in  einem 
Buche. 

- färb . mit  einem  Zahlworte  verbunden,  als  dreifach,  vierfach  etc.;  Termi- 
nus der  Orgelbauer  zur  Bezeichnung  gemischter  Stimmen,  welche  mehrere  in  verschie- 
denen Intervallen  intonirte  Pfeifen  auf  jeder  Taste  haben,  gleichbedeutend  mit  — chörig 
zwei-  dreichörig,  s.  Chor  1)2  . Mixtur  fünffach  oder  fiinfehörig  bedeutet,  das»  jede 
Taste  für  diese  Mixtur  fünf  Pfeifen  auf  il  rer  Cancelle  stehen  hat.  Ebenso  Comett  drei- 
fach, Cymbel  zweifach  etc. 

Fa  Actum  . Fa  finto,  Fa  feint,  heisst  in  der  alten  Solmisation  das  obere  Glied 
de»  Halblonc»  de»  mi-fa,  in  den  transponirten  Tonarten  > ( Toni  ßrti\.  Also  ist».  B.  in 
dem  transponirten  Hexachordc  ei*  li  V It*  E7  F der  Ton  I>7,  in  It  E F*  ti  A II  der 
Ton  ti  das  Fa  fictum,  als  obere»  Glied  des  mi-fa  dieser  transponirten  Tonreihe. 

Fagott , Fayotto,  It  asson ; in  alter  Zeit  Jtolc  iann  , Itole  ino , l)o  lee  s uono, 
Basse  de  Crnmornt.  Ein  in  allen  Orchestern  zu  findendes  Holzblasinstrument,  zur 
Familie  der  Oboe  gehörend , deren  Bass  es  ausmacht ; an  äusserer  Gestalt  ihr  »w  ar 
durchaus  unähnlich,  hinsicht»  der  Construction  des  Mundstückes  und  der  von  diesem 
nach  dem  Sohallhecher  hin  conisch  »ich  erweiternden  Bohrung  aber  mit  ihr  übereinkom- 

roend.  Es  giebt  drei  Arten.  a ) Der  gewöhnliche  Fagott  steht  im  s Fusston, 

reicht  in  der  Tiefe  aber  hi»  zum  It  der  16  Fuss-Octav.  Seine  au»  Ahornholz  gearbeitete 
etwa  93  Zoll  lauge  Ilöhre  ist  in  der  Mitte  gebrochen  uud  zusammengebogen,  so  dass  ihr* 
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beiden  Hälften  dicht  an  einander  liegen ; ein  gerade  gestrecktes  Rohr  von  dieser  l.änge 
müsste  nothwendigerweise  sehr  unbequem  zu  handhaben  sein.  Das  ganze  Instrument 
besteht  aus  vier  Theilen , die  auseinandergenommen  werden  können.  An  einem  dieser 
Theile,  die  FiQgelröhre  genannt,  ist  eine  messingene  doppelt  gebogene  Röhre  von  Gestalt 
des  lateinischen  S angesetzt,  an  deren  Ende  das  Mundstück  sich  befindet.  Dieses  besteht 
aus  zwei  Rohrblättchen,  welche  nach  vorne  in  zwei  dünn  ausgearbeitete  schwach  ge- 
wölbte Platten  auslaufen,  am  hinteren  Ende  in  ein  cylindrisches,  in  das  8 cingeschobenes 
Röhrchen  eingesetzt  sind.  Beim  Anblasen  fasst  man  die  Platten  zwischen  die  Lippen 
und  treibt  den  Luftstrom  durch  den  schmalen  zwischen  ihnen  befindlichen  Spalt  in  die 
Röhre  des  Instrumentes ; sind  die  Rohrblättchen  schwach  und  schlaff,  so  sprechen  die 
tiefen,  sind  sie  hingegen  etwas  steifer  und  spröder,  so  sprechen  die  höheren  Tonlagen 
leichter  und  vollkommener  an.  Das  Mundstück  der  Oboe  ist,  von  der  kleineren  Dimen- 
sion abgesehen , gerade  so  construirt.  Die  Bohrung  des  Fagott  erweitert  sich  von 
2 Linien  am  Mundstücke  bis  auf  23  Linien  am  Schallbecher,  die  Luft  schwingt  in  ihm 
gleich  in  offenen  Röhren,  der  Ton  geht  also  beim  Ueberbjasen  in  die  Octav  über.  Neben 
sieben  Tonlöchern  hat  er  zwölf  geschlossene  und  vier  offene  Klappen.  Sein  Umfang  er- 
streckt sich  über  mehr  als  drei  Octaven,  nämlich  vom  Contra  b (der  16  Fussoctav)  bis 
zum  zweigestrichenen  ei’  mit  allen  chromatischen  Halhtönen  (älteren  Instrumenten  fehlt 
//,  und  0#),  die  höchsten  Töne  über  c,  hinaus  sind  gewagt  und  sollen  im  Orchester  nicht 
gefordert  werden,  auch  geben  die  höchste  und  tiefste  Lage  schwer  ein  Pianissimo,  vom 
b,  aufwärts  sprechen  die  Töne  schwer  an  und  ihre  Reinheit  ist  keinesweges  immer  voll^ 
kommen.  Sonst  hat  der  Fagott  bedeutende  Spielgeläufigkeit;  schnelle  Passagen,  auch 
Sprünge,  lassen  sich  namentlich  in  den  Tonarten  bis  zu  drei  Kreuzeu  und  drei  Bqgn  sehr 
gut,  manche  Triller  hingegen  schwer,  einzelne  garnicht  ausführen.  Im  Orchester  macht 
er  den  Bass  des  Holzbläserchores  aus,  und  ist  nicht  allein  als  solcher  sondern  auch  in 
vielen  anderen  Hinsichten  vom  grössten  Nutzen.  Denn  wegen  seines  dicken  und  ausgie- 
bigen Klanges  namentlich  in  der  Mittellage  ist  er  vortreffliches  Füllinstrument,  seine 
tiefe  Lage,  voll,  stark  und;  etwas  grob  an  Klang,  dient  dem  Contrabass  zur  nachdrück- 
lichen Octavverdoppelung,  und  ebensogut  ist  er  sowohl  allein  als  in  Verbindung  mit 
Horn,  Violoncello  oder  Viola  zur  Melodieführung  sehr  gut  zu  verwenden.  Den  genann- 
ten dreien  Instrumenten  verbindet  er  sich  nächst  dem  llolzbläserchor  namentlich  gerne, 
sein  Klangcharactcr  ist  ihnen  auch  verwandt,  wenigstens  insofern  er  ebenfalls  zum  Ern- 
sten und  Schwermüthigen  neigt;  doch  hat  er  eigentlich  nicht*  Edles  und  Poetisches, 
selbst  nicht  in  der  vollen  und  weichen  Mittellage.  Die  hohen  Töne  sind  gepresst  und 
peinlich,  etwas  jämmerlich,  überhaupt  hat  er  einen  starken  Antlug  von  Groteskem,  der 
leicht  zum  Täppisch-Komischen  sich  steigert ; doch  macht  ihn  diese  Seite  seines  Charac- 
ters  nur  um  so  nützlicher,  denn  er  ist  im  komischen  Genre  und  im  Burlesken  ebensogut 
zu  Hause  wie  im  Ernsthaften,  und  giebt  ebensogut  den  Hanswurst  im  Orchester  ab  wie 
er  in  tragischen  Scenen  Rührung  hervorrufen  kann1).  Notirt  wird  er  im  Bass-  und  Te- 
norschlüssel und  klingt  ohne  zu  transponiren  stets  mit  der  Notirung  Ubereinkommend.  — 
Uebrigens  ist  er  eins  der  ältesten  unserer  jetzt  gebräuchlichen  Orchesterinstrumente  und 
soll  von  Afranio,  Canonicus  zu  Ferrara,  bereits  1539  erfunden  oder  vielmehr  aus  dem 
Bassbombard  (Basspommer,  s.  Pommer),  an  dessen  Stelle  er  trat,  umgestaltet  worden 
sein ; die  sehr  lange  Röhre  des  letzteren  wurde  umgebogen  und  zu  einem  Bündel  [Fa- 
gotto  zusammengebunden,  daher  der  Name.  Schon  der  berühmte  Nürnberger  Pfeifen- 
macher Schnitzer  um  1550  soll  Fagotte  von  ziemlicher  Vollkommenheit  gefertigt 
haben , doch  steigen  einige  Zweifel  an  dieser  Vollkommenheit  auf,  wenn  man  Abbildun- 
gen, welche  Prätorius  in  Syntugma  II.  davon  giebt,  betrachtet.  Die  acht  Tonlöcher 
und  nur  zwei  klappen,  imgleichen  der  dem  entsprechende  geringe  Umfang,  geben  keine 
grossen  Begriffe  von  besonderer  Vortrefflichkeit.  Die  Stimmung  mag  auch  unrein  genug 
gewesen  sein.  1713  (Mattheson,  1.  Orchester,  8.269)  geht  seinUmfang  von  C — /,  g,, 


1)  Matthciun  (I.  Orch.  8.  2M)  nennt  ihn  den  stolzen  Ba**nn  und  da«  Fundament  oder  Accompa- 
gnemeut  der  Hautboi*.  ,,Kr  soll  zwar  leichter  zu  npirlpn  sein  alt  jene,  weil  er  eben  nicht  dieselbe  Finesse  und 
Manuirren  (aber  wol  andere)  erfordert ; allein,  wer  eich  dar&uff  signalisiren  will,  wird  auch  tchnn  insonderheit 
in  der  Hohe,  Zierlichkeit  und  Geschwindigkeit  »eine  volle  Arbeit  Huden.  Man  hat  sieh  insonderheit  bei  Baasons 
und  Hautbois  auf  gute  Rohre  zu  richten,  und  die  betten  Maitres  pflegen  eie  sich  selber  nach  ihrem  Maul  zu 
machen,  weil  ein  gutes  Rohr  halb  gespielet  ist4'. 
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bisweilen  hat  er  auch  Contra  B und  A.  In  Maier’»  theoret.  pract.  Musiksaal,  1741,  hat 
er  drei  Klappen,  nach  der  Höhe  reicht  »ein  Ambitus  bis  ff.  In  älterer  Zeit  heisst  er 
Dulcian  [Dolce  suono).  und  unter  diesem  Namen  sind  auch  die  alten  Arten  Fagotten, 
deren  es  fünf  gab,  beschrieben;  Brossard  und  Mattheson  nennen  ihn  ausserdem 
auch  Hasse  de  Chormome  [Chrmnorne) . — Die  anderen  beiden  in  Orchestern  weniger  ge- 
bräuchlichen Arten  unseres  modernen  Fagott  sind:  b ) Der  Contrafagott,  das 

tiefste  Bassinstrument  des  Orchesters,  eine  volle  Oetav  tiefer  klingend  als  der  gewöhn- 
liche Fagott,  mit  dem  er  gleiche  Notirung  bat.  Sein  Umfang  erstreckt  sich  vom  grossen 
Contra  B der  32  Fussoctav)  mit  allen  chromatischen  Halbtöncn  bis  klein  f.  H,  und  C, 
sprechen  schwer  an,  überhaupt  hat  das  Instrument  wegen  seiner  grossen  Tiefe  und  nicht 
leichten  Ansprache  wenig  Beweglichkeit.  Er  wird  in  Concertorchestern  nur  sehr  verein- 
zelt (häufiger  in  der  Militairmusik,  gefunden,  ungeachtet  er  namentlich  als  Unterlage 
ruhiger  Akkordfortschreitungen  und  zur  Unterstützung  hreiter  gewichtiger  Klangmassen 
von  mächtiger  Wirkung  ist.  Im  letzten  Satze  der  Cmoli  Symphonie  z.  B.  hat  Beetho- 
ven einen  mit  dem  Contrabass  gehenden  Contrafagott  vorgeschrieben.  e)  Der 

Quintfagott  oder  Tenorfagott,  steht  eine  Quint  höher  als  der  gewöhnliche  Fagott, 
mit  dem  er  ziemlich  gleichen  Umfang  hat,  von  F bis  f,  chromatisch.  Er  klingt  eine 
Quint  höher  als  die  Notirung  ( II , klingt  also  F)  und  wird  im  Bass-  und  Tenorschlüssel 
geschrieben.  In  Concertorchestern  ist  er  ganz  ausser  Gebrauch,  wenngleich  er  als  ein 
die  rauheren  Klangfarben,  namentlich  der  tiefen  Blechinstrumente,  milderndes  und  ver- 
mittelndes Element  sehr  nützlich  sein  könnte. 

Fagott,  in  der  Orgel,  ein  schönes  llohrwerk,  am  besten  im  16,  mitunter  aber  auch 
im  8 Fusston,  im  Manual  häufiger  uls  im  Pedal,  an  Intonation  einer  sonoren  männlichen 
Stimme  nicht  unähnlich.  Der  Pfeifenkörper  wird  aus  Metall  oder  IIolz  gefertigt,  und  ist 
nicht,  wie  bei  anderen  Kohrwerken,  conisch,  sondern  gleichweit.  Gewöhnlich  geht  auch 
der  Fagott  16  Fuss  im  Manual  durch  das  ganze  Clavier;  hat  er  nur  8 Fusston,  so  wird 
er  am  besten  nur  durch  die  beiden  tiefen  Octaven  geführt,  und  auf  c,  von  der  Oboe,  deren 
Bass  er  ist,  abgelöst.  Er  kommt  in  der  Orgel  auch  unter  dem  Namen  Dulcian  (s.  da- 
selbst; vor. 

Fagottgeige,  ein  Streichinstrument,  welches  nach  Leopold  Mozart’s  Beschrei- 
bung an  Grösse  und  Besaitung  von  der  Bratsche  in  etwas  unterschieden  ist.  »Einige 
nennen  es  auch  Handbassi;  doch  ist  das  Handbassi  noch  etwas  grösser  als  die  Fagot- 
geige.  Man  pflegt  den  Bass  damit  zu  spielen,  allein  nur  zu  Violinen,  Zwerchflauten  und 
anderen  hohen  Oberstimmen" . 

Fagottino,  ein  kleiner  um  1 700  gebräuchlicher  Fagott  Quartfagott). 

Fagotto  doppio,  s.  Do ppelfago tt  und  Dolci an  d. 

Falsch,  a)  Ehemals  Benennung  der  aus  zwei  ganzen  und  zwei  halben  Tönen  beste- 
henden unvollkommenen  (verminderten)  Quint,  h-f,  c*-g.  Manche  ältere  Tonlehrer 
machen  hierin  noch  eine  Unterscheidung,  und  nennen  die  leitereigenen  verminderten 
Quinten  (also  die  auf  dem  Unterhalbtone  der  Dur-  und  Molltonart,  sowie  die  auf  der 
zweiten  Stufe  der  letzteren  liegenden,  kleine  Quinten;  hingegen  die  durch  chromati- 
sche Verengerung  aus  ursprünglich  reinen  Quinten  der  Tonart  entstandenen  (also  z.  B, 
e*  g aus  cg,  d*  a aus  d a)  falsche  Quinten.  Wir  haben  sowohl  diese  Unterscheidung 
als  auch  die  Benennungen  falsche  und  kleine  Quint  ganz  aufgegeben,  und  nennen  alle 
Quinten  von  oben  erwähntem  Toninhalt,  gleichviel  ob  sie  leitereigen  oder  durch  chroma- 
tische Veränderung  eines  der  Glieder  einer  ursprünglich  reinen  Quint  entstanden  sind, 
verminderte.  Unter  fa  lsch en  Quinten  verstehen  wir  durchaus  nichts  anderes  als 
die  fehlerhaften  Parallelen  zweier  reinen  Quinten  in  gleichen  Stimmen.  S.  Fortschrei- 
tung  der  Intervalle  Bin.  — b)  Alles  Irrationale,  mögen  es  Verstösse  sein  gegen 
die  Richtigkeit  der  Harmonieverbindung,  Melodiebildung,  Stimmführung,  Reinheit  der 
Intonation,  Stimmung,  oder  überhaupt  gegen  alles  das,  worauf  die  kunstgemässe  Ein- 
richtung und  Darstellung  eines  Tonwerkes  beruht. 

talart,  Fistel , ein  Terminus,  mit  welchem  — gegenwärtig  nur  in  Bezug  auf  die 
menschliche  Stimme,  früher  auch  auf  Instrumente  — das  über  den  gewöhnlichen  und  na- 
türlichen Ambitus  derselben  noch  hinausgehende  Tonregister  bezeichnet  wird. a ] Die 

menschliche  Stimme  theilt  sich  in  zwei  durch  Erzeugungsart  und  Klangfarbe  von  ein- 
ander wesentlich  abweichende  Haupttonregister,  die  B r u s t s t i m me  und  das  Falset 
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[Kopfstimme  s.  daselbst),  llei  Entstehung  der  Brusttöne  ist  die  Stimmritze  enger, 
die  Stimmbänder  sind  straffer  gespannt  und  werden,  durch  stärkeren  Druck  dichter  com- 
primirtcr  Luft,  bei  der  klangerzeugenden  Ausathmung  ihrer  ganzen  Breite  nach  in  Schwin- 
gungen gesetzt.  Der  ganze  Stimmapparat  wird  zu  kräftigen  Oseillationen,  und  durch 
diese  der  Brustkasten  zu  einer  sonoren  Resonanz  veranlasst ; es  entsteht  jener  gesunde 
und  markige  Klang,  den  man  eben,  von  der  Mitbetheiligung  der  Brustwände  bei  seiner 
Verstärkung,  Bruststimme  nennt.  Beim  Falset  hingegen  ist  die  Stimmritze  weiter  geöff- 
net, die  Stimmbänder  sind  schlaffer  und  derart  gespannt,  dass  nur  ihre  inneren,  die 
Stimmritze  unmittelbar  begrenzenden  Künder  (Glottiszonen)  schwingen ; der  Luftstrom 
ist  sanfter  und  kann  überdies , da  die  Stimmritze  weiter  geöffnet  ist  und  er  sich  mehr 
ausdehnt  und  zerstreut,  die  Stimmbänder  nicht  in  so  kräftige  Schwingungen  setzen  als 
bei  der  Bruststimme.  Der  Umfang  des  Falsetregisters  ist  denl  der  Bruststimme  ungefähr 
gleich.  Es  folgt  der  Ambitus  einer  Bbrs-  und  einer  Tenorstimme,  die  obere  Buchstaben- 
reihe zeigt  bei  beiden  das  Brustregister,  die  untere  das  Falsetregister  an : 

Bassstimme:  1)  E F (i  A U c d e f g a h e,  d,  e,  /, 

g a h c,  d,  e,  f,  g,  a,  A,  c,  d,  «,  /, 

T enorstimme:'y<  H c d e / g n h et  d,  e,  /.  Sh  «.  >>, 

" - 9 « A <•,  /.  9t  '« i A.  c,  dt  e,  /,  g,  . . . 

Beide  Doppelreihen  um  eine  Octav  höher  versetzt,  geben  eine  annähernde  Idee  von  dem 

Verhältnisse  beider  Register  in  der  Sopran-  und  Altstimme1).  Man  sieht,  dass  oine  ziem- 
lich umfängliche  Anzahl  Töne  in  beiden  Reihen  sowohl  mittels  des  Brust-  als  auch  mit- 
tels des  Falsetregisters  zugleich  erzeugt  werden  können  ; die  unterhalb  dieser  auf  dop- 
pelte Weise  hervorzubringenden  Tonreihe  liegenden  Töne  sind  nur  vermöge  der  Brust- 
stimme, die  oberhalb  derselben  sich  befindenden  nur  vermöge  der  Falsetstimme  möglich. 

Der  Umfang  der  Bruststimme  zeigt  sieh  durch  die  darüber  hinausgehenden  Falsettöne 
nicht  unerheblich  erweitert;  indem  aber  das  Falsetregister  von  Natur  aus  an  Stärke  und  •. 
Klang  wesentlich  vom  Brustregister  sich  unterscheidet,  ist  es  eine  wichtige  Aufgabe  für 
den  Sänger,  die  letzten  Töne  der  Bruststimme  und  die  ersten  der  Fistelstimme  so  aus- 
zugleichen und  an  Klang  einander  so  zu  nähern,  dass  man  den  Uebergang  aus  jenem 
Register  in  dieses  gamicht  oder  doch  so  wenig  als  möglich  gewahr  wird.  Dass  diese 
Ausgleichung  wenigstens  bis  zu  einem  hohen  Grade  bewirkt  werden  kann,  hat  die  Praxis  * 
mancher  geschickten  Sänger  bewiesen,  im  allgemeinen  aber  wird  sie  Frauenstimmen 
leichter  als  Männerstimmen ; doch  vermögen  verhältnissmässig  nur  sehr  wenige  Sänger 
sie  so  vollständig  zu  vollziehen,  dass  auch  dem  aufmerksamen  durchbildeten  musikali- 
schen Gehör  jeder  Unterschied  zwischen  einem  Brust-  und  Fisteltone  entgehen  sollte;  — 

In  älterer  Zeit,  bis  ins  Iti.  Jahrh.  hinein,  musste  das  Falset  männlicher  Stimmen  Ersatz 
für  Knaben-  und  Frauenstimmen  bieten,  wahrscheinlich  weil  nach  der  verwickelten  Un- 
terrichtsmethode in  den  früheren  Zeiten  der  Mcnsuralmusik , Knaben  und  Frauen  nicht 
befähigt  waren  Noten  vom  Blatte  zu  lesen;  Frauen  auch  nicht  allemal  beim  Kirchcnge- 
sange  zugelassen  wurden.  Deshalb  wurden  der  Sopran  und  Alt  von  Falsetistcn,  den 
sogennnnten  Alti  naturali  { Tenori  aeuli ) ausgeführt,  und  daraus  erklärt  sich  die 
meist  ungewöhnlich  tiefe  Lage  dieser  beiden  Stimmen  fvergl.  Kiesewetter,  weltl. 
Gesang,  I S 1 1 ; Vorrede  p.  XII).  — Für  den  Gebrauch  des  Falsetregister»  bedient  man 

sich  auch  des  Ausdruckes  mitder  Fistelsingen. b)  An  Blasinstrumenten  pflegte 

man  in  früherer  Zeit  [Prätorius  erklärt  den  Ausdruck,  Sgntagma  II.  12)  diejenigen 
Töne,  welche  »über  eines  jeden  blasenden  Instrumentes  natürlicher  Höhe  oder  Tiefe  von 
einem  guten  Meister  zuwege  bracht  und  herausgezwungen  werden  können«,  Falset- 


I)  De»  Weibern  reicht  das  Fistelrcgiitcr  vcrhaltnif&mftssig  noch  tiefer  herab  als  bei  Männern,  ohne  deshalb 
nach  oben  früher  aufzuhören.  Nach  O arcia  haben  die  Kinder  im  allgemeinen  einen  geringeren  Umfang  der 
Bruststimuie , anfangs  von  Cj-p,,  spater  von  a-cf.  Das  Falset  i»t  die  allgemeine  Sprechet  im  me  der  Kinder 
(auch  vieler  Frauen  und  Männer)  und  geht  (als  Kopfstimme,  die  wir  wenigstens  nicht  als  wesentlich  vom  Falset 
verschieden  betrachten)  bis  «j  und  selbst  Oj.  Bei  den  Frauen  läuft  das  Brustregister  dem  Falset  parallel,  doch 
steigt  ersteres  uni  etwa  3 — 4 Stufen  tiefer  herab  als  letzteres.  Die  gewöhnlichen  Frauenstimmen  haben  nur  di« 
Octav  g -0|  als  Brustregister,  ausnahmsweise  von  e - c?.  Die  höheren  Töne  des  Falset  bezeichnet  Garcia  als 
Kopfstimme.  Diese  reicht  bei  Weibern  bis /j,  bei  Männern  etwa  eine  Octav  tiefer.  Viele  Männer  verlieren 
dieselbe  bei  der  Mutation,  doch  behalten  einige  davon  noch  die  ersteu  drei  Töne.  Wenn  Weiher  und  Kinder 
heftig  schreien,  bedienen  sie  sich  der  Kopfstimme;  auch  l>ei  vielen  Männern,  x.  B.  öffentlichen  Ausrufern,  lässt 
sich  dassell*-  bemerken.  (Jarl  Ludw.  Merkel,  Anatomie  und  Physiologie  des  Stimm-  und  Spraehorganes ; 
Leipzig  1S57,  S.  621. 
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stimme  zu  neunen.  Also  die  Töne , welche  (lher  den  dem  gewöhnlichen  Ripienisten  zu 
Gebote  stehenden  Umfang  des  Instrumentes  hinausgiugen  , wie  z.  11.  auf  unserer  C'lari- 
nette  die  den  Ton  c,  übersteigende  Tonlage , oder  auf  der  Tenorposaune  die  Contratöne 
von  B,  — &',  abwärts. 

Schriften:  C.  L.  Merkel,  s.  Anmerkung. — Franc  Kyrcl,  Physiologie  der  menschl.  Tonbildung, 
IfcfjO. — Manuel  Garcia,  Ecole  du  f’hant.  Pari»  IS  10. — Tosi,  Anl.  cur  Kingkunst , drutach  von  Agri- 
eola,  1757.  — Hi  Iler,  Anw.  zum  nnuikal.  richtigen  Gesänge,  I79S. 

Falsetisten  lÄtti  natarali,  Tenor  i aruti, , s.  Falset;  Alti  natural  i. 

Falso  bordone,  faux  bourdon  [falscher  Bass,  falsche  Unterstimme;;  Benen- 
nung einer  alten  Gattung  des  Contrapunktes,  von  der  im  Laufe  der  Zeit  mehrere  von 
einander  ziemlich  abweichende  Arten  Vorkommen.  1)  Die  älteste  Art  ist  ein  dreistimmi- 
ger Satz  über  Melodien  der  Psabnodie,  in  welchem  die  Oberstimme  (Sopran  oder  Contralt) 
den  Canto  fenno  hat;  die  Mittelstimme  Contralt  oder  Tenor  begleitete  sie  in  Unter- 
quartparallclen  und  die  Unterstimme  [Tenor  oder  Bass,  Bordune)  in  Parallelen  von  gros- 
sen und  kleinen  Sexten  der  diatonischen  Leiter.  Der  ganze  Satz  war  also  nichts  als  eine 
Folge  von  Sextakkorden,  nur  am  Schluss  traten  die  Ober-  und  Unterstimnfe  in  dieOctav, 
die  Mittelstimme  in  die  Quint.  Von  dem  Umstande , dass  die  eigentliche  Grundstimme 
der  Akkordfolge  nicht  der  Bass,  sondern  der  in  der  Oberstimme  liegende  Canto  fenno  ist, 
während  die  umgekehrte  Terz  der  Dreiklänge  den  Bass  abgiebt,  schreibt  sich  der  Name 
Fatto  bordone  her.  Diese  Art  Gesang,  welche  in  einzelnen  Fällen  noch  heutigen  Tages 
in  der  päpstlichen  Capelle  Vorkommen  soll,  nannte  man  Psalmodiren  mit  dem  Falso  bor- 
done-, in  Italien  ist  sie  durch  französische  Sänger,  welche  Gregor  XI.  mitbrachte,  als  er 
137S  den  päpstlichen  Stuhl  in  Horn  wieder  bestieg,  bekannt  geworden,  Joannes  de 
Murisfl32<>)  weiss  noch  nichts  davon , erst  Adam  de  Fulda  und  Gafor  erwähnen 
sie.  — Die  späteren  Bedeutungen,  welche  dieser  Ausdruck  erhielt,  sind  nicht  so  leicht 
zu  erklären , wenn  man  sie  nicht  als  auf  andere  Behandlungsweisen  der  Melodien  der 
Psalmodie  einfach  übertragen  ansehen  will.  In  späterer  Zeit  wurde  der  Ausdruck  ange- 
wendet 2)  auf  eine  Art  regelmässigen  vierstimmigen , aus  lauter  Consonanzen  und  nur 
mit  einigen  Ligaturen  in  derCadenz  bestehenden  Contrapunktes  zu  einer  in  einer  der  vier 
Stimmen  liegenden  Melodie  des  Canto  fenno,  und,  wie  diese  Melodien  selbst,  ohne 
eigentliche  Takteintheilung.  Baini  sagt'),  dass  diese  Art  des  Falso  bordone  in  allen  Ca- 
pellen bis  auf  seine  Zeit  sich  erhalten  habe,  ohne  jedoch  eine  nähere  Erklärung  der  Setz- 
art zu  geben,  woraus  man  auf  eine  besondere  Bedeutung  des  Namens  schliessen  könnte. 
3)  Im  17.  Jahrh.  entstand  unter  demselben  Namen  eine  in  Rom  eine  Zeit  lang  beliebt 
gewesene  Art,-  die  Psalmodie  vorzutragen  , deren  Kigenthümlichkeit  darin  beruhte,  dass 
die  betreffende  Melodie  als  Bass  auf  der  Orgel  ausgeführt  wurde,  während  eine  einzelne 
Stimme  als  Contrapjinnto  alla  mente  (s.  daselbst)  mit  Passagen,  Appoggiaturen,  Trillern 
und  Kunststücken  aller  Art  darüber  frei  figurirte.  Die  vier  Stimmen  wechselten  von  Vers 
ZU  vers,  Aer'Canto fenno  im  Bass  über  durfte  nicht  geändert  werden.  — ln  Heinrich 
Schatz’  Vorrede  zu  seiner  Auferstehung  1623)  findet  sich  auch  der  Ausdruck  falso- 
bordon  angewendet  4)  auf  den  Sprechton  in  der  Psalmodie , in  welchem  eine  Anzahl  Sil- 
ben nach  einander  auf  demselben  Tone  gesungen  werden  und  nur  hin  und  wieder  melo- 
dische Bewegungen  Vorkommen,  und  zu  dem,  so  lange  er  dauert,  der  Bass  oder  Akkord 
ausgehatten  wurde.  » Falso  bordone  ist  wenn  in  einem  Gesang  viel  syllaben  oder  Wörter 
unter  einer  einigen  Noten  gesungen  werden«;  Isagoge  Arlis  Masicae  von  Christoph 
Demanfius,  Freiberg  1656  [Apendix).  Ijnd  zwar  erinnert  Schütz  den  Organisten,  dass 
»so  lange  der  falsobordon  in  einen  thon  weret,  er  auf  der  Orgel,  oder  Instrument,  mit  de"r 
Hand  jmmer  zierliche  vnd  appropiirte  Leuffe  oder  passaggi  darunter  mache,  welche  die- 
sem Werke,  wie  auch  allen  andern  falsobordonrn  die  rechte  Art  geben«. 

Faltciibalge,  eine  ältere  Art  Orgelbälge.  S.  Orgel  I A a. 

lantlango,  ein  im  südlichen  Europa  gebräuchlicher  Tanz  von  weichem  zärtlichem 
Character.  Die  stets  in  der  Molltonart  gesetzte  Melodie  desselben  steht  im  Dreiviertel- 
takt, ist  mässig  bewegt  und  wird  meist  auf  der  Zither  und  ähnlichen  Instrumenten  ge- 
spielt, während  die  Tänzer  selbst  den  Rhythmus  durch  Castaguetten  markiren.  In  Spa- 
nien ist  dieser  Tanz  gemeinlich  , ausser  mit  Zither  und  Castugnetten  , noch  mit  Gesang 

1)  Atemoric  storico-critiche  dtUa  vita  e itelU  operc  rfi  G.  P.  da  faltttrina,  Rum  IS2S ; deutlich  von 
K an  dt  «r  1831 ; herau-jeg.  ton  Kicacwetter,  Leipzig  1S34,  S.  54. 
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verbunden.  S.  Sprengel’»  Bericht  in  dessen  Beiträgen  zur  Länder-  und  Völker- 
kunde. 

I'niifnre.  Eine  Art  kleiner  Tonstücke  für  Trompeten  und  Pauken,  ursprünglich  aus 
Frankreich  stammend,  von  glänzendem  Wesen , schmetternd  und  schallend;  besonders 
beim  Militair  gebräuchlich.  Es  giebt  zwei  Arten,  Intrade  und  T usch  ( Touche  , s.  da- 
selbst. Auch  kleine  Jagdslücke  für  Hörner,  überhaupt  Hombicinien  von  munterer  Be- 
wegung im  Sechsachteltakt,  führen  diesen  Namen. 

Fniighiang.  Ein  chinesisches  Instrument,  ähnlich  dem  King  aus  lli  Platten,  die 
abgestimmt  und  an  einem  Gerüste  aufgehängt , mit  Hämmern  angeschlagen  werden, 
nur  dass  die  Platten  des  Fanghiang  aus  Holz,  die  des  King  hingegen  aus  Stein  verfertigt 
sind.  Gestimmt  sind  die  Platten  beider  Instrumente  nach  der  fünfstufigen  Leiter  (unsere 
diatonische  Scala  ohne  Quart  und  Septime) ; sie  enthalten  dieselbe  durch  drei  Octaven, 
mit  dem  dritten  Octavtone  des  Grundtoncs  abschliessend. 

Fangveiitil,  das  Ventil,  durch  welches  der  Orgelbalg  die  Luft  aufsaugt. , Näheres 
s.  Orgel  1 A a y. 

Fantasie,  Phantatia,  Pan  tu isie.  Eine  Klasse  von  Tonstücken,  die  nicht  einem 
der  bestimmten  Formtypen,  als  Sonate,  Rondo  u.  dergl.,  sich  anschliessen,  sondern  nach 
Anlage  und  Entwickelung  nur  als  unmittelbares  Product  der  plötzlich  erregten  Einbil- 
dungs-  und  Erfindungskraft  des  Tonkünstlers  erscheinen  wollen.  Entweder  werden 
solche  Tonstücke  frei  improvisirt,  F rei  e Fan  tasie  genannt,  oder  ausgenrbeitet  und 
aufgeschrieben.  Doch  bleibt  sich  dieses  im  wesentlichen  gleich ; denn  ebensowenig  der 
Tonkünstler  in  der  freien  Fantasie  jeden  beliebigen  Gedanken  der  ihm  in  den  Wurf 
kommt,  ergreifen  und  mit  jedem  beliebigen  anderen  ohne  alle  innere  Beziehung  zusam- 
menschweissen  darf,  wenn  seine  Improvisation  als  Thiitigkeit  wirklicher  künstlerischer 
Gestaltungskraft  gelten  soll,  ebensowenig  darf  die  ausgearbeitete  Fantasie  jenes  Anschei- 
nes freier  Eingebung  ermangeln , der  die  fantasieartigen  Formen  von  den  festen  Form- 
typen überhaupt  unterscheidet.  Unter  diesem  Anscheine  freier  Eingebung  ist  nicht  will- 
kürliches Durcheinanderwerfen  auch  des  Allerversehiedcnartigsten , mithin  absolute 
Formlosigkeit  zu  verstehen ; die  Fantasie  hat  ebensogut  ihre  Form  wie  ein  jedes  andere 
Tonwerk,  nur  ist  der  Begriff  Form  hier  allgemeiner  und  weiter  zu  fassen,  nämlich  als 
logische  Entwickelung  und  Folgerichtigkeit  des  Ideenganges  überhaupt , nicht  als  feste 
Formgattung.  Denn  der  innere  Zusammenhang  und  die  Folgerichtigkeit  der  Gedankenent- 
wickelung' sind  auch  für  den  freiesten  musikalischen  Erguss  geltende  Gesetze,  und  ein 
blosses  Ar  einanderreihen  heterogener  Dinge  hat  hier  ebensowenig  kunstgemässe  Berech- 
tigung wie  anderswo.  Der  ächte  Tonkünstler  fantasirt  ebensogut  nach  einem  , wennauch 
nicht  lange  vorher  ausführlich  überdachten  und  zurechtgelegten , so  doch  jederzeit  aus 
der  Folgerichtigkeit  seines  Kunstgefühles  und  seiner  kunstgemäss  entwickelten  Fantasie 
hervorgehenden  Plane,  wie  er  überhaupt  bei  keiner  Production  ohne  einen  solchen  zu 
'Werke  gehen  wird ; und  wennauch  die  freie  Fantasie  ein  beiweitem  freieres  Schalten 
der  Einbildungskraft,  sowohl  in  Bezug  auf  Ergreifung  als  Ausgestaltung,  nicht  nur  zu- 
lässt sondern  ihrem  Wesen  gemäss  sogar  fordert,  so  bleibt  dem  Künstler  doch  in  der 
Nothwendigkoit  logischer  Entwickelung  ein  Gesetz  gegeben,  dem  er  wie  überall  so  auch 
hier  sich  zu  unterwerfen  hat,  wenn  er  seine  Ideen  überhaupt  verständlich  und  anschau- 
lich werden  lassen  will.  Die  Mittel,  um  diese  Anschaulichkeit  zu  erreichen  und  ein  kla- 
res Bild  des  inneren  Gefühlsherganges,  dessen  Ausdruck  die  Fantasie  ist,  herzustellen, 
sind  hier  wie  überall  die  Aehnlichkeit  in  der  Fortbildung  und  der  verwandte  erhellende 
Gegensatz,  der  den  Gedanken  nicht  aufhebt,  sondern  von  einem  anderen  Punkte  aus  be- 
leuchtet. Der  improvisirende  Tonkünstler  wählt  sein  Thema  worüber  er  fantasiren  will, 
oder  es  wird  ihm  aufgegeben,  und  schon  in  dem  Vorhandensein  eines  Thema  überhaupt 
liegt  die  Voraussetzung  einer  Entwickelung,  nicht  einer  willkürlichen  Zusammenreihung 
immer  anderer  neuer  Gedanken.  Und  hierbei  wählt  die  freie  Fantasie  zuweilen  sogar  die 
geschlossenste  aller  Formen,  die  Fuge;  Improvisation  eines  Präludium  und  einer  Fuge 
über  ein  gegebenes  Thema  war  ehemals  eine  gewöhnliche  Aufgabe  bei  Organistenprüfun- 
gen. Händel ’s  Clavierfugen  z.  B.  machen  gerade  in  ihrer  eigcnthümlichen  Art  von 
Schönheit  sämmtlich  den  Eindruck  solcher  Improvisationen ; im  Gegensätze  dazu  finden 
wir  bei  Bach  Fantasie  benannte  Tonstücke,  die  eine  entwickelte  Form  mit  oft  kunst- 
reicher thematischer  Durchbildung  aufweisen ; andere  wiederum  erscheinen  ganz  regel- 
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los,  und  die  auch  diesen  keineswegs  fehlende  Einheit  im  Grossen  lässt  Bich  mitunter  fast 
nicht  einmal  an  Aehnlichkeiten  nachweiscn , sondern  bekundet  sich  nur  als  ein  innerer 
Zusammenhang,  der  besser  gefühlt  als  erklärt  werden  kann.  Die  Fantasie  kann  Vorzüge 
vor  einem  in  bestimmter  Form  sorgfältig  ausgearbeiteten  Tonstücke  haben,  weil  die  m 
dem  erregten  Genie  plötzlich  auflcuchtenden  Ideen  durch  die  weitere  Bearbeitung  zu 
einem  strenger  geordneten  Ganzen  nichts  von  ihrer  ersten  ursprünglichen  Lebhaftigkeit 
zu  verlieren  brauchen , und  daher  Fantasiestücke  sehr  oft  weit  hervorstechendere  und 
treffendere  Züge  entfalten  als  ein  nach  bestimmten  Formen  und  anderen  nothwendigen 
Eigenschaften  eines  vollendeten  Ganzen  gearbeiteter  Tonsatz.  Es  verhält  sich  dabei  wie 
mit  der  Zeichnung  und  dem  uusgefiihrten  Bilde,  wo  ebenfalls  durch  die  fertige  Darstel- 
lung des  Gemäldes  nicht  selten  manche  in  der  Zeichnung  genialer  und  freier  erscheinende 
Züge  gedeckt  werden  können.  Manche  Fantasiestücke  wählen  die  äusseren  Umrisse  be- 
stimmter Formtypen,  so  die  Sonata  quasi  Fantasia  die  äusseren  Umrisse  der  Sonate.  Mit 
allen  Soloformen  gemein  haben  sie  erstens  den  wesentlich  subjectiven  Inhalt;  wenngleich 
auch  hier  der  Subjectivität  durch  die  Forderung  doch  wenigstens  eines  gewissen  Grades 
von  Allgemeinverständlichkeit,  Grenzen  gezogen  sind,  so  darf  sie  doch  freier  sich  entfal- 
ten als  etwa  in  grossen  Chor-  und  Orchesterwerken  ; zweitens  die  Beeinflussung  durch 
das  betreffende  Soloinstrument,  welches  auf  Art  und  Entwickelung  der  Tongedanken 
nicht  ohne  erhebliche  Einwirkung  bleibt.  Eine  Fantasie  für  Orchester  aber  ist  ein  Un- 
ding , wenn  nicht  eine  blosse  Umgehung  geschlossener  Formen,  aus  Unvermögen  sie  zu 
bewältigen. 

Fnnlasirmnschine,  s.  Notenschreibmaschine. 

Farbenclavier,  Clavecin  ocalaire,  Augenorgel.  Der  Jesuit  Louis  Ber- 
nard  Castel  zu  Paris  kam  auf  den  Gedanken,  mittels  Wechsels  und  Harmonie  der 
Farben,  die  er  nach  einer  gewissen  Abstufung  auf  die  Tasten  eines  Claviaturinstrumen- 
tes  vertheilte,  auf  das  Empfindungsvermögen  ungefähr  in  ähnlicher  Weise  zu  wirken, 
wie  es  in  der  Tonkunst  vermittelst  Wechsels  und  Harmonie  der  Töne  geschieht.  Nach- 
dem er  im  Jahre  1725  diese  Idee  bekannt  gemacht  hatte,  kam  er  einige  Jahre  später  mit 
einem  Instrumente  zu  Stande,  welches  beim  Niederdrucke  der  Tasten  die  von  ihm  dazu 
bestimmten  Farben  nach  folgenden  von  ihm  angenommenen  Grundsätzen  zeigte  *) : »I)  Es 
giebt  einen  festen  Stammton,  den  wir  C nennen  wollen ; es  giebt  eine  feste,  tonische  und 
gründliche  Farbe,  die  allen  Farben  zum  Fundament  dient,  und  das  ist  Blau.  1)  Man  hat 
drei  wesentliche  Klänge,  die,  von  diesem  Stammtone  abhängend,  mit  ihm  eine  vollkom- 
mene und  ursprüngliche  Zusammenstimmung  ausmachen,  nämlich  ceg;  man  hat  drei 
ursprüngliche  Farben,  welche,  von  dem  Blau  abhängend,  aus  keiner  anderen  Farbe  zu- 
sammengesetzt sind , nämlich  Blau,  Gelb  und  Roth.  Blau  ist  der  Grundton , Koth  die 
Quint  und  Gelb  die  Terz.  3;  Es  finden  sich  5 tonische  Saiten  , c d e g a,  und  zwei  halb- 
tonische, f und  h : es  finden  sich  5 tonische  Farben,  worauf  die  übrigen  gemeinhin  sich 
beziehen : Blau,  G rün,  Gelb,  Roth,  Violet,  und  man  hat  zwei  zweideutige,  Aurora  und 
Violant,  welches  ein  etwas  brennendes  Blau  ist.  1}  Aus  5 ganzen  und  2 halben  Tönen 
besteht  die  sogenannte  diatonische  Tonleiter:  ede/gah;  auf  gleiche  Weise  entsprin- 
gen aus  5 völligen  und  2 halben  Farben  die  natürlichen  Stufen  der  aufeinanderfolgenden 
Farben : Blau,  Grün,  Gelb,  Aurora,  Roth,  Violet  und  Violant.  Denn  das  Blaue  leitet 
zum  Grünen,  welches  halb  blau,  halb  gelb  ist;  das  Grüne  leitet  zum  Gelben,  das  Gelbe 
zum  Aurora  etc.  Das  Violant,  welches  fast  ganz  blau  ist,  leitet  wieder  zum  reinen,  aber 
um  die  Hälfte  helleren  Blau,  so  dass  mit  der  erhöhten  Octav  alle  vorhergehenden  Farben, 
nur  um  die  Hälfte  heller,  zum  Vorscheine  kommen«.  Auf  derartige  Sätze  gründete  Ca- 
stel die  Ausführung  seiner  Idee;  überdies  setzte  er  den  Farben  noch  Pfeifen  hinzu,  um, 
wie  er  glaubte,  die  Aehnlichkeit  zwischen  Farben  und  Tönen  noch  fühlbarer  zu  machen. 
Weil  aber  die  Farbe  an  sich  kein  solch  leidenschaftliches  Ausdrucksmittel  ist  als  der 
Ton,  sondern  in  dieser  Weise  angewendet  nur  eine  rein  sinnliche  Wirkung  auf  das  Ge- 
sicht, nicht  aber  eine  innere  und  geistige  auf  Gefühl  und  Fantasie  hervorzubringen  ver- 
mag, ist  leicht  einzusehen,  dass  durch  ein  solches  Farbenspiel  die  beabsichtigte  Wirkung 
unerreicht  bleiben  musste,  weshalb  man  diese  Erfindung  auch  nicht  weiter  nutzbar  zu 
machen  gesucht  hat. 

I)  Auffhhrllchrr  in  Mille  r'l  musik&l.  Bibliothek  Bii.  II.  Th  II.  St.  VI.  (8.  268),  woraus  (liefe  Beschrei- 
bung wörtlich  entlehnt  ist.  , 
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Farce,  Farta,  ein  Possen»  oder  Gau  kelspiel. 

Fa-sol.  Solmisations-Silbenname  des  Tones  C,  wenn  Mutation  aus  dem  VH.  und 
IV.  Hexachord  auf  y [durale]  in  das  nflchsttiefere  VI.  und  HI.  Hexachord  auf  / ( wollet 
stattfund,  wobei  auf  den  Ton  c nicht  Ja,  sondern  sol  gesungen  werden  musste : 


fa  ul  re  mi  fa  toi  la  toi  fa  fa  toi  la  toi 


toi  fa  mi  fa  toi  la  toi  fa  mi  fa 

Auf  dem  unter  a mit  + bezeichneten  c findet  diese  Mutation  statt;  der  Schritt  b a muss 
als  Halbton  mit  fa  mi  benannt  werden,  also  fällt  im  weichen  Hexachord  auf  den  Ton  c 
die  Silbe  toi.  Die  Silbe  fa  kann  nicht  mehr  darauf  gesungen  werden,  weil  diese  stets  auf 
das  obere  Glied  des  mi  fa  des  Halbtones)  fallen  muss,  der  folgende  Ton  b aber  zum  C 
keinen  halben  Ton  mehr  ausmacht.  Das  <•  heisst  fa  toi,  weil  bei  der  Mutation  einer  Me- 
lodie aus  einem  Hexachord  in  ein  anderes  der  den  beiden  Hexachorden  gemeinschaftliche 
Ton,  auf  welchem  der  Ucbergang  vor  sich  geht,  mit  den  beiden  Namen,  die  in  den  He- 
xachorden auf  ihn  fielen,  zugleich  bezeichnet  wurde.  Unter  Beisp.  b ist  die  Mutation  auf 
dem  mit  t bezeichneten  Tone  d vorgenommen  'der  nun  tol-la  heisst),  auf  den  Ton  e aber 
fallt  ebenfalls  die  Silbe  toi,  da  er  nunmehr  nicht  mehr  als  vierte  Stufe  des  llexachordes 
auf«/,  sondern  als  fünfte  des  Hexachordes  auf  / erscheint.  Folgende  Buchstabenreihen 
machen  dies  noch  deutlicher : 


g a h c d e e d c h a g 

ut  re  mi  fa  toi  la  la  toi  fa  mi  re  ul 


f g a b c d d c b a g f 

ut  re  mi  fa  tnl  la  la  toi  fa  mi  re  ut. 

S.  Sol  misation  2,  Tabelle  Beisp.  4. 

lustoso,  Vortragsbez.,  prachtvoll , mit  pomphaftem  Vortrage. 

FaulKÜnune,  veraltete  Benennung  des  kleinen  g auf  der  Trompete,  s.  daselbst. 
Fauetse  franz.J,  falsch;  Fautte  Quarte  und  Quinte,  die  falsche  [verminderte) 
Quart  und  Quint;  Fautte  relation , falsches  Verhältniss,  s.  Querstand. 

Fa-ut,  in  der  Guidonischen  Solmisation  die  Mutation  der  Töne  c und  f in  welcher 
auf  beiden  Tönen  ut  statt  fu  gesungen  wurde.  Beim  Tone  c war  dieses  der  Fall , wenn 
der  Gesang  aus  dem  harten  Hexachord  des  Tones  g in  das  natürliche  des  Tones  c auf- 
wArtsstieg  Beisp.  a ) ; beim  Tone  f,  wenn  der  Gesang  in  aufsteigender  Tonfolge  aus 
dem  natürlichen  Hexachorde  des  Tones  r in  das  weiche  des  Tones  f überging  'Beisp.  b). 


IE 


fa 


nt  re  mi 


*=■■■?  r-t-t 


r:t- 


;zi 

" fa  ut  re  mi  fa 


mi  fa 

ul  re  mi  fa  toi  la  ut  re  mi  fa  toi  la 

Nachstehende  Buchstabenreihen  machen  die  Sache  vielleicht  noch  anschaulicher: 


g a h e d e c d e f g a 

ut  re  mi  fa  toi  la  ul  re  mi  fa  sol  la 

c d e f etc.  f g a b etc. 

ii t re  mi  fa  ut  re  mi  fa 

S.  Solmisation  2,  Tabelle  Beisp.  4. 


Fnux-bourdon,  s.  Falso  bordone. 

Favorito.  s.  Chorus  recitativus. 

Fdur.  Die  auf  dem  Tone  F als  Grundton  errichtete  moderne  Durtonart.  Um  dem 
Grundlone  seine  reine  Quart  zu  geben , überhaupt  das  richtige  Stufenverhältniss  der 
Ilalbtöne,  wie  es  unsere  diatonische  Scala  erfordert,  herzustellen,  muss  der  Ton  b durch 
ein  1?  um  einen  halben  Ton  erniedrigt  werden.  Demnach  wird  F dur  mit  einem  V vor  h 
am  Schlüssel  notirt,  und  seine  Scala  heisst  F G A B C D F F. 

Feierlich  nennt  man,  was  vermöge  in  uns  erweckter  Ahnungen  und  Vorstellungen 
eines  Erhabenen  und  Idealen  unser  Gefühl  in  bewunderungs-  und  ehrfurchtsvolle  Span- 
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nung  versetzt.  Das  Feierliche  haftet  am  Gegenstände;  nur  Dinge  von  Grossartigkeit 
und'Idealität,  welche  das  Gefühl  eines  hoch  über  den  persönlichen  Interessent  des  Ein- 
zelnen sich  erhrtendt  n Allgemeinen  erwecken,  vermögen  so  auf  das  Gemüth  zu  wirken, 
dass  es  aller  Leidenschaftlichkeit  und  sonstigen  subjectiven  Angelegenheiten  sich  ent- 
aussert  und  erfüllt  w|rd  von  Empfindungen  der  Ehrfurcht,  Demuth,  begeisterter  Bewun- 
derung, von  denen  auch  die  Freude  (sowie  von  dor  Darstellung  die  PrachtJ  keineswegs 
ausgeschlossen  bleibt.  So  grosse  Kraft  aber  der  feierliche  Ton  auch  hat,  wenn  der  Ge- 
genstand, als  sc  lbst  gro  -sartig  und  erhaben,  ihn  hervorruft,  so  schlägt  er  in  den  komi- 
schen Gegensatz  um,  wird  possirlich,  sobald  er  auf  an  sich  geringfügige  Dinge  übertra- 
gen wird;  und  in  <th  r That  dient  er  in  solcher  Verwendung  auch  dem  Komischen  sehr 
häufig. 

Feld,  eine  Abtheilung  Prospectpfcifen  der  Orgel,  wenn  sie  in  gerader  Linie  neben 
einander  aufgestellt  sind.  Im  llalbkreise  geordnete  Pfeifen,  so  dass  sie  nach  dem  Mittel- 
punkt der  Abtheilung  hin  immer  weiter  vorspringen,  bilden  einen  sogenannten  Thurm. 

Feldflttte,  Feldpfcifc;  die  kleine  Querpfeife  der  Feldmusik  (s.  Qu  er  p fe  ife ). 
Ausserdem  ein  kleines  Flölenwerk  in  der  Orgel  zu  2 und  I Fuss , Nachahmung  der 
Querpfeife. 

Feldstücke,  Trompetensignale  der  t'avallerie,  kleine  Sätzchen,  deren  Ambitus  das 
zweigestrichene  c nicht  überschreitet  und  die  mit  schmetterndem  Tone  vorgetragen  wer- 
den. Sie  werden  in  gewisse  Formeln  oder  Blasmanicren,  sogenannte  Posten  , getheilt 
und  führen  die  gpcciellen  Namen  des  hohen  und  tiefen  Posten,  des  Abbruches 
und  des  Ru  fes.  Eine  tiefe  Post  z.  B.  berührt  nur  2 Töne,  das  kleine  c und  g,  und  der 


Ruf  besteht  aus  folgender  Formel: 


Die  Posten  werden  von  den 


eigentlichen  gelernten  Trompetern  mit  einer  besonderen  Art  von  Zungenschlägen  vorge- 
tragen, wodurch  sie  mehr  Rundheit  bekommen  als  durch  die  gewöhnliche  Vortragsart  der 
ungelernten  Trompeter , die  diese  Art  Zungenschläge  nicht  in  der  Gewalt  haben.  Die 
Feldtrompeter  haben  fünf  solcher  Arten  Cavalleriesignale.  Nämlich:  1 \ Porte»  teile» 
auch  boute-ielle' , tragt  die  Sättel  herbei,  wird  zwei  bis  drei  Stunden  vor  dem  Ausrücken 
gegeben  und  besteht  aus  drei  Rufen  und  drei  hohen  und  tiefen  Posten.  2)  A Chi  ral, 
zu  Pferde,  ruft  die  Cavallerie  entweder  vor  die  Front  des  Feldlagers , oder  in  Garnison 
vor  die  Behausung  des  Chefs.  Besteht  aus  fünf  Posten.  3)  Le  Marche,  bei  den  Franzo- 
sen Cavalquet,  das  Zeichen  zum  Marsche ; besteht  aus  vier  Posten  und  dem  Abbruche, 
der  eigentlich  das  Signal  ist,  das  Seitengewehr  in  die  Scheide  zu  stecken.  4 La  lletraile, 
die  Rückkehr  oder  der  Abzug  ; wird  im  Lager  gewöhnlich  Abends  nach  dem  Kanonen- 
schüsse, in  Garnison  vor  der  Hauptwache  oder  Wohnung  des  Chefs  gehlasen,  als  Zei- 
chen, dass  die  Mannschaft  in  ihre  Zelte  oder  Quartiere  sich  zurückziehen  soll.  Hat  drei 
Rufe  und  drei  hohe  und  tiefe  Posten,  ä)  A l'Etendart  zur  Standarte;,  Zeichen  zur 
Wiederversammlung  und  Aufstellung  in  die  gewöhnliche  Ordnung.  Ist  das  Regiment 
durch  den  Feind  versprengt,  so  muss  es  auf  dieses  Zeichen  wieder  um  die  Fahne  sich 
sammeln.  Besteht  aus  drei  Rufen  und  drei  hohen  und  tiefen  Posten.  — Hierzu  werden 
noch  einige  Feld- und  Freudenstücke  gerechnet,  nämlich:  6)  Alarme,  die  Cavallerie 
soll  zu  den  Waffen  greifen  undausrücken.  7)  Appel,  zum  Rückzuge.  h)San,  Aus- 
rufung, Bekanntmachung,  Einladung.  9)  Charge,  der  Angriff,  wobei  entweder  Marsch 
oder  Alarme  geblasen  wird.  1 0)  Fanfare,  die  gewöhnlichen  Aufzüge  mit  drei  oder  vier 
Trompeten  und  einem  Paare  Pauken  ; das  Vorspiel  hierzu,  die  Intrade,  machen  die  Trom- 
peter aus  dem  Stegreife.  Ii;  Tauche  Tusch),  ein  lännendes  Durcheinander  von  Trom- 
petenakkorden ohne  Rücksicht  auf  Zeitmaass  und  Uebcreinstimmung  des  Chores.  Wird 
theils  bei  Intraden,  theils  beim  Gesundheittrinken , zum  Empfange  und  anderen  derar- 
tigen Gelegenheiten  gebraucht.  12)  Guet  (die  Wacht),  die  Märsche,  Bicinien  u.  dergl. 
beim  Aufziehen  der  Wachtparade.  13)  Das  Tafelblascn,  gewöhnlich  von  einem  Trom- 
peter allein  und  wie  ein  Feldstück  mit  schmetterndem  Tone  geblasen.  Es  besteht  eigent- 
lich aus  dem  unter  ’s  erwähnten  Stücke  San , welches  in  diesem  Falle  Tafelsignnl  ist. 
S.  Alten  bürg  (ausgezeichneter  Trompeter  und  später  Organist  zu  Bitterfeld,  geb. 
1734),  heroische  Trompeter-  und  Paukerkunst,  historisch  und  practisch.  2 Thcile.  Halle 
1795. 
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Feldton  — Fermate 


I eidton.  die  Tonart  E?dur,  weil  die  bei  der  Kriegsmusik  gebräuchlichen  Instru- 
mente, als  Irompeten,  Clannetten,  Pauken  u.  dergl.,  meist  auf  diese  Tonart  eingerich- 
tet sind. 

I cldtnilliinet.  hei  Wirdung  eine  lange  Trompete  mit  drei  parallelen  Biegungen. 

Zermatt',  Corona,  Conven  ien  tia  , Signum  eonvenien  tiae,  ein  Ruhe- 
punkt , der  im  \ erlaufe  eines  Tonstückes  entweder  auf  eine  Note  oder  auf  eine  Pause 
fällt  und  die  Bewegung  des  Taktes  auf  einige  Zeit  unterbricht,  indem  auf  der  betreffen- 
den Note  oder  Pause  etwas  länger  als  ihre  eigentliche  Geltung  fordert,  verweilt  wird. 
Das  Zeichen  ist  ein  kleiner  Bogen  mit  einem  Punkte  o , der  über  die  Note  oder  Pause 
gesetzt  wird. 


Die  Zeitdauer  der  Fermate,  d.  h.  wie  lange  die  Taktbewegung  durch  sie  unterbrochen, 
die  damit  bezeichnete  Note  oder  Pause  über  ihren  eigentlichen  Werth  gehalten  werden 
soll,  ist  durch  keine  feste  Regel  bestimmt,  sondern  allein  vom  Gesehmacke  des  Ausfüh- 
renden und  seiner  richtigen  Auffassung  abhängig.  Es  kommt  ganz  auf  den  Character 
des  Tonstückes  und  der  betreffenden  Stelle  an , ob  die  Fermate  langer  oder  kürzer  zu 
halten  ist.  Wenn  in  einem  Solosatze  mit  Begleitung  , z.  B.  einer  Arie  oder  einem  Con- 
cert,  die  Hauptstimmc  eine  Fermate  hat,  so  müssen  die  Begleitstimmen  wohl  achtgeben, 
um  sogleich  zu  folgen,  wenn  die  reguläre  Taktbewegung  wieder  eintritt ; daher  der  Name 
Conteuienlia  oder  Signum  conrenienfiae.  Wird  die  Fermate  auf  einer  Pause  gemacht,  so 
gilt  sie  nur  der  Pause,  dem  tonleeren  Zeiträume;  steht  sie  hingegen  über  einer  Note, 
so  wird  sie  unabgesetzt  mit  stetem  Tone,  und  wenn  das  Zeichen  des  crescendo  oder  de- 
crexrrndo  damit  verbunden  ist,  mit  wachsender  oder  abnehmender  Stärke  ausgehalten. 
Hierbei  muss  aber  berücksichtigt  werden,  ob  zwischen  der  Note  mit  der  Fermate  und 
der  darauf  folgenden  Note  eine  Pause  vorhanden  ist  oder  nicht.  Im  ersten  Falle  muss 
der  Busgehaltene  Ton  erst  aufgehört  und  die  Pause  ihre  Geltung  bekommen  haben,  be- 
vor die  folgende  Note  intonirt  wird.  Dieses  muss  in  begleitenden  Stimmen  auch  in  dem 
Falle  geschehen,  wenn  die  Hauptstimme  von  zwei  nacheinanderfolgenden  Fermaten  die 
erste  an  die  zweite,  entweder  durch  einfaches  Anhalten  des  Tones  oder  durch  eine  kleine 
Cadenz,  anschliesst,  die  begleitenden  Stimmen  aber  zwischen  beiden  Noten  eine  Pause 
haben,  wie  in  folgendem  Satze  2 a.  Steht  zwischen  der  Note  mit  Fermate  und  der  folgen- 
den Note  keine  Pause,  so  soll  zwischen  ihnen  nicht  abgesetzt,  sondern  die  auRgehaltene 
Note  soll  mit  der  folgenden  in  Verbindung  gebracht  werden.  Wenn  man  den  Septi- 
menakkord mit  der  Fermate  unter  2 b nicht  bis  zum  Eintritte  des  tonischen  Dreiklanges 
ausgehalten  wissen  will,  muss  man  statt  des  Punktes  eine  Pause  schreiben  (2  c),  über- 
haupt in  solchen  Fällen  die  Note  mit  der  Fermate  an  Werth  verringern,  um  ihr  eine 
Pause  folgen  lassen  zu  können. 


Verschiedene  Ursachen  können  den  Tonsetzer  zu  solcher  Unterbrechung  des  Flusses  der 
Taktbewegung  veranlassen.  Der  Ausdruck  der  Verwunderung,  des  Erstaunens,  eine 
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plötzliche  Hemmung  des  Gefühlsstromes , überhaupt  Empfindungen,  deren  Bewegung 

selbst  einen  kurzen  Stillstand  zu  machen  scheint,  oder  die  gleichsam  durch  völlige  Kr- 
giessung  momentan  sich  erschöpft  haben,  sind  hinreichend,  die  Anwendung  der  hemmte 
zu  rechtfertigen.  Nur  darf  sie  nicht  zu  häufig  und  nicht  ohne  deutliche  Motivirung  durch 
den  Tongedanken  auftret en,  sonst  wird  sie  ein  kleinliches  ätuserliches  Kffcctstückchen, 
blosse  Ziererei,  und  bewirkt,  wie  alle  Husserliehcn  Mittel,  nur  das  Gegeilt  heil  von  dem 
wozu  sie  bestimmt  ist.  — ln  Kolo-  und  concertirenden  Stimmen  hat  man  wohl  Freiheit, 
die  auszu haltende  Note  melodisch  auszu-ehmucken,  oder  von  ihr  einen  freien  Uebc-rgang 
in  den  darauf  folgenden  Satz  zu  machen  ; doch  pflegt  man  dieses  gegenwärtig  nicht  mehr 
zu  thun,  da  das  willkürliche  Verzieren  überhaupt  aufgehört  hat  und  man  nur  was  der 
Tonsetzer  vorschreibt,  auszuführen  gewohnt  ist.  Ausgenommen  die  grosse  Fermate  vor 
dem  Jlauptschlusse  in  Conecrten,  welche  dieC'adenz  genannt  wird  und  vorzugsweise 
dem  Künstler  Gelegenheit  zu  einer  freien  Fantasie  über  die  ilaupUhcmen  und  Motive  des 
Satzes  bieten  soll.  Indem  aber  der  Ausführende  hiermit  auf  ein  Gebiet  sieh  begiebt,  wel- 
ches mit  Vorsicht  betreten  werden  muss,  wenn  erden  durch  seinen  Vortrug  des  Concert- 
satzes  gemachten  guten  Eindruck  nicht  wieder  auslöschen  will,  und  indem  für  manchen 
sonst  geschickten  modernen  Virtuosen  eine  freie  Cadenz  doch  ein  schwer  zu  bewältigen- 
der Stein  des  Austosses  sein  würde,  pflegt  heutzutage  entweder  der  Komponist  selbst 
oderein  anderer  gesthickter  Tonsetzer  die  Cadenz.  auszuuvhcitcn,  wodurch  mancher  Vir- 
tuos der  Gefahr,  mit  einer  freien  Fantasie  zu  verunglücken , oder  ein  sonst  vielleicht 
edles  Werk  durch  couvenlionelle  AUtagsphrasen  zu  verunstalten,  glücklich  sich  entho- 
ben sieht.  Besondere  Hegeln  für  die  Gestaltung  der  Cadenz  hissen  sieh  schwerlich  geben  j 
sie  muss  alf  gleichsam  freier  unwillkürlicher  Ausfluss  der  Fülle  von  Empfindungen, 
welche  in  dem  Ausführenden  durch  den  vorangegangenen  Satz,  selbst  lebendig  geworden 
sind,  erscheinen;  allgemeine  Hauptbedingung  ist,  dass  ihr  Charaeter  durch  da»  Tonstück 
selbst  bestimmt  werde  und  ihr  Inhalt  den  nächsten  Bezug  auf  die  Hauptgedanken  densel- 
ben habe.  Vergl.  auch  Concert. 

tes,  Silbenname  des  fünften  Tone»  der  vuti  /'als  Grundton  aus  gerechneten  diato- 
nisch-chromatischen Scala,  entstanden  aus  Erniedrigung  des  diatonischen  Tones  f um 
einen  halben  Ton  durch  ein  7-  Auf  gleichschwebend  temperirten  Instrumenten  fällt /ft 
mit  e auf  einer  Taste  zusammen  und  wird  im  Verhältnisse  5 ; 1,  gleich  der  grossen  Terz, 
ausgeübt,  während  ihm  eigentlich  das  um  die  Diesis  1 2S  : 1 2ä  grossere  Verhältnis»  der 
verminderten  Quart  32  : 2ä  zukommt. 

Fester  Gesang,  s.  Cantus  firnius. 

F-fn-ut,  SolmUationssilbenname  des  Tones  /im  alten  System  der  Hexachorde,  weil 
beim  S&misiren  auf  diesen  Ton  bald  die  Silbe  Ja.  bald  nt  tiei.  Mudulirte  der  Gesang  im 
IT.  und  V.  Hauch  natnr .,  dessen  tiefster  Ton  e ist,  so  machte  / die  1.  Stufe  des  He.xa- 
chordes  oder  das  obere  Glied  des  Halbtones  aus.  auf  welchem  jederzeit  die  Silbe  Ja  ge- 
sungen werden  musste : 'u(  r'j  ^ Gehörte  aber  die  Melodie  dem  Cm, tu 

molli  des  III.  und  VI.  Hexachorde»  an,  so  war  / der  Grundton  desselben  und  hiess  als 
solcher«/:  ^ 9 f'‘-  ^ ^ Vergl.  Solmisation,  Tabelle  Beisp.  J.  In  der 

neueren  Solinisation  der  Franzosen  und  Italiener  wird  , da  die  Mutation  durch  Einfüh- 
rung einer  siebenten  Silbe  *»  beseitigt  ist,  der  Ton  f stets  /<:,  der  F-Schlüssel  l’lct'de  Fa 
genannt. 

Flcta  nmsica.  eine  nicht  in  der  natürlichen  Tonlage  der  alten  diatonischen  Tonar- 
ten ausgeübte , sondern  auf  andere  Tonstufen  trnnsponirte  Musik,  wobei  dann  Verse- 
tzungszeichen selbstverständlich  in  Anwendung  kommen  mussten.  Solche  transponiiü  n 
Tonarten  hiessen  Tonijicti,  daher  eine  in  einer  solchen  tranxponirten  Tonart  notirte  Mu- 
sik Mmica Jkta.  S.  Tonart  IV-,  Notenschrift  li  11. 

Fides,  Saiten;  Fitlicen,  ein  Spieler  auf  Saiteninstrumenten  yni  jütihus  irtmt-  -. 
Fidicinia  [sc.  Inftrumcntu  , Saiteninstrumente  ; Fidicvla  (Ribccchtnn) , eine  Violine, 
IHzoantgeige. 

Fiedel,  Kiddc  1 , V i d del , Veddel,  V ide  1 1 e r , gegenwärtig  nur  noch  im  Volks, 
munde  lebender  Name  der  Geige  oder  \ ioiine,  ursprünglich  von  jniunUi , einem  Saiten- 
instrumente der  Römer , dessen  Saiten  mit  Stäbchen  geschlagen  wurden,  hcnUun  inend. 
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Fifre  — Figur  I A B • 


Obige  Benennungen  finden  »ich  schon  in  den  ältesten  Ueberrestcm  deutscher  Dichtungen, 
doch  ohne,  wie  fast  mit  Bestimmtheit  sieh  unnchmen  lässt,  auf  ein  Streichinstrument  sic  h 
zu  beziehen;  wir  wenden  das  Wort  Fiedel  auch  heutigen  Tages  noch  auf  ein  Schlagin- 
strument, die  Strohficclel,  an.  Auf  Bogeninstrumente  ist.  es  wohl  erst  in  späterer  Zeit 
übertragen,  im  Nibelungenliede  heisst  es  von  Volker,  dem  Spiel  mann , ausdrücklich, 
dass  er  den  Fiedelbogen  geführt  habe.  Nachher  ist  es  durch  das  ums  Jahr  1200  im  Mit- 
telhochdeutschen auftretende  Wort  Geige  nach  und  nach  verdrängt  worden. 

Fifre,  Fiffaro,  die  kleine  Querflöte,  Schweizer-  oder  Feldpfeife , mit  ti  Ton- 
löchern, in  der  Kriegsmusik  in  Verbindung  mit  den  Trommeln  gebräuchlich.  Albe  au, 
Orehesographie  löste, 

Figur,  Figu  ra.  I,  Eine  aus  Auflösung  melodischer  Hauptnoten  in  Noten  von  ver- 
schiedenem geringerem  Werthe  Diminutionen),  oder  aus  Anschluss  mehrerer  Nebenno- 
ten an  eine  Hauptnote  auf  einer  und  derselben  harmonischen  Grundlage , entstandene 
Tongruppe.  Werden  die  Hauptnoten  eines  nur  aus  solchen  bestehenden  Gesanges  auf 
diese  Art  in  Figuren  aufgelöst,  so  sagt  man,  der  Gesang  sei  figurirt  figuratm],  nennt 
überhaupt  die  Schreibart , in  welcher  diese  Auflösung  der  Hauptnoten  durchaus  oder 
doch  vorwaltend  stattfindet,  die  figurirte Schreibart  oder  den  tigurirten  Stil.  Das  was 
wir  Figuralge  sang  [figuralU)  nennen,  kann  zwar  auch  figurirter  Gesang  sein,  doch 
pflegt  man  mit  diesem  Worte  (sowie  mit  dem  gleichbedeutenden  Me nsu  ralgesang, 
menmralu ; speciell  die,  in  Noten  von  verschiedenem  Werthe  sieh  bewegende  mehrstim- 
mige, im  12.  Jahrh.  aufkeimende  Satzart,  zum  Unterschiede  von  dem  durchaus  iri  Noten 
von  gleicher  Zeitdauer  fortschreitenden  Cantus  planus  C'horalgesang),  zu  bezeichnen. 
Deshalb  soll  man  für  die  Art  Figuration,  um  die  es  hier  sich  handelt,  nicht  den  Ausdruck 
Figuralgesang,  sondern  nur  figurirter  Gesang  oder  Stil  gebrauchen.  — Die  Arten  der 
Nebennoten,  mit  welchen  eine  Hauptnote  umschrieben  oder  in  welche  sie  diminuirt  werden 
kann,  sind  im  Artikel  Nebennoten,  sowie  in  den  eigenen  gleichn,  Aufsätzen  erklärt; 
erinnern  wir  nur , dass  sic  in  nachschlagcndc  harm o n i s e h e Noten , Vorhalte, 
durchgehende  und  Wechsel  not en  zerfallen.  Wenn  nun  z.  B.  die  Noten  e und  d 
in  Beisp.  1 «,  welche  melodische  Hauptnoten  einer  Folge  zweier  Sextakkorde  sind,  figu- 
rirt oder  durch  Nebennoten  melodisch  bereichert  werden  sollen,  «o  können  diese  Neben- 
noten entweder  A.  harmonisch  nach  sch  lagen  de  sein  jl  b),  deren  Behand- 

lung weiter  nichts  als  Vermeidung  fehlerhafter  Quint-  und  Oc-tavparallelen  [I  c]  voraus- 
setzt. Doch  hat  diese  Akkord figuration  keinen  weiteren  melodischen  Werth,  da 
sie  nichts  als  Auseinanderlegung  de»  harmonisch  Zusammenklingenden  ist;  im  Gesänge 
macht  man  auch  keinen  Gebrauch  davon,  nur  in  der  Instrumentalmusik,  wesenüieh  als 
Mittel  eine  Bewegung  herzustellen. 
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Wechielnoten  mit  den  nachschlagenden  harmonischen  Noten  untermischt  angewendet, 
Beisp.  J. 


Solcher  Arten  Figuren  sind  für  jede  Hauptnotc  und  jedes  Intervall , um  welches  die 
Hauptnoten  von  einander  entfernt  sind,  so  viele  möglich,  als  Auflösungen  einer  Note  in 
kleinere  Gliedtheilc  der  verschiedenen  Ordnungen  und  melodische  Progressionen  von 
einer  Note  zur  anderen.  Gewisse  dieser  Figuren  hat  man  uls  feststehende  Verzierungen 
unter  dem  Namen  Setz-  oder  Spielmanieren  s.  Manieren;  angenommen,  in  neuerer 
Zeit  aber  ihren,  namentlich  im  vorigen  Jahrhundert  sehr  häufigen  Gebrauch  etwas  be- 
schränkt. Meist  haben  aie  in  der  Hauptmelodie  des  Tonstücke»  ihre  Stelle,  wobei  zu 
bemerken,  dass  die  Einheit  und  der  Fluss  des  Gesanges  zu  häufige  Anwendung  ungleich- 
artiger Gattungen  derselben  nicht  gestatten,  weil  die  Melodie  sonst  holprig , überladen 
und  unverständlich  wird.  Auch  in  den  Mittel-  und  Unterstimmen  können  sic,  mit  Ge- 
schmack verwendet,  gute  Wirkung  machen.  Gegenwärtig  aber  sind  die  Manieren,  wie 
gesagt,  auf  sehr  wenige  reducirt,  und  wenn  wir  von  einem  Satze  in  figurirter  Schreibart 
sprechen,  denken  wir  auch  garnicht  an  eine  nur  mit  Spielmanieren , Schwärmern,  Rau- 
schern u dergl.  Nebendingen  mehr  ausstaffirte  Melodie,  sondern  an  Fortschreitungen 
der  Stimmen  in  ähnlichen  Figuren  und  Progressionen,  wie  begleitende  und  contrapunkti- 
rende  Stimmen , die  in  laufenden  oder  rhythmisch  gegliederten  Fnrtschreitungen  eine 
characteristisch  bewegte  Grundlage  der  Hauptstimme  bilden  i oder  an  einen  durch  leb- 
hafte melodische  Bewegung  in  mancherlei  rhythmischer  Gestaltung  noch  ausdrucksvoller 
gemachten  Gesang,  entweder  nur  der  Hauptstimme  oder  aller  an  dem  Tonstücke  hethei- 
iigten  Stimmen.  Im  letzten  Falle  figuriren  dann  die  Stimmen  möglichst  in  verschiedenen 
Bewegungen,  wodurch  jede  ihren  besonderen  C'haracler  erhält ; die  verschiedenen  Rhyth- 
men gleichen  sich  dann  aus  und  es  entsteht  wie  meist  bei  den  Fugen  eine  metrisch  ein- 
heitliche Gesammtbewegung ; oder  es  laufen  auch  mehrere  Stimmen  in  gleichmässiger 
Bewegt!  ng  mit  und  gegen  einander.  Die  Regeln,  wonach  man  sich  zu  richten  hat,  sind 
die  des  Contrapunktes  , der  melodisch  selbständigen  und  sangbaren  Stimmführung.  Vor 
allem  studire  man  fleissig  Bach  und  Händel,  um  das  richtige  Wesen  der  Figuration 
zu  begreifen , und  das  Urtheil  moderner  Theoretiker,  dass  der  figurirte  Stil  nicht  mehr 

zeitgemäss  sei , für  eine  aller  Begründung  ermangelnde  Redensart  zu  erkennen.  

II.  Gleichbedeutend  mit  Redefigur,  für  eine  besondere  Form  des  Ausdruckes.  So  ist  z.  B. 
der  Satz  Beisp.  3 aus  G raun 's  Tod  Jesu  eine  bekräftigende  Wiederholung;  Beisp.  4 
eine  Steigerung;  Beisp.  5 eine  Parenthese. 
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Figuralgesang  — Finalcadenz 


Eine  Classification  und  nähere  lloachreibung  dieser  den  Hedefiguren  analogen  Ausdrucks- 
formen, die  zwar  der  Sache  nach  in  der  Musik  sehr  gebräuchlich,  vennauch  die  in  der  - 
Heilekunst  gewöhnlichen  Benennungen  nicht  gerade  allgemein  üblich  sind , findet  man 

in  der  Einleitung  zu  Forkel ’s  Allgem.  Gesch.  der  Musik  I.  53.  C.  Allgemeine 

Benennung  der  in  der  Notation  gebräuchlichen  Zeichen,  als  (insbesondere)  derNoten,  aber 
auch  der  Hausen,  Schlüssel,  Taktzeichen  etc. 

Flguralgesaiig,  Figu ralm  u sik , s.  Mcnsuralgesang. 

Figure  mute  (stumme  Figur),  eine  Hause. 

Figurirter  Choral.  Eine  contrapunktische,  in  allen  oder  einzelnen  Stimmen  melo- 
disch bewegte  ;figurirtej  Ausgestaltung  des  Chorales,  sowohl  für  Gesang  mit  oder  ohne 
Orchester  als  auch  ganz  besonders  für  Orgel.  Die  einfachste  Art  wird  wohl  von  geschick- 
ten Organisten  zur  Begleitung  des  Gemeindegesanges  angewendet  und  besteht  in  freien 
Bewegungen  der  Mittelstimmen  und  des  Basses  mittels  durchgehender  Noten , Vorhalte 
etc.  zu  der  in  der  Ober-  oder  einer  Mittelstimme  liegenden  oder  auch  wohl  im  Hcdnl  ge- 
nommenen Choralmclodic.  Der  figurirte  Choral  höherer  Art  hat  aber  seinen  Zweck  in 
sich  selbst,  ist  selbständiges  Kunstwerk  und  kommt  für  Gesang  und  Instrumente  in 
grösseren  Tonwerken  vor  oder  wird,  für  Orgel  gesetzt,  als  einzelnes  Tonstück  entweder 
zum  Concertvortrage  oder  als  Hräludium  beim  Gottesdienst  gebraucht.  Tüchtige  Orga- 
nisten pflegen  eine  kunstvoll  contrapunktirende  Behandlung  derjenigen  Choralmelodie, 
welche  nachher  von  der  Gemeinde  gesungen  werden  soll , dem  Gemeindcgesange  selbst 
vorauszusenden , daher  dieser  figurirte  Orgelchoral  auch  Choralvorspiel  genannt 
wird.  S e b.  Bach,  der  grösste  Meister  im  figurirten  Choral,  hat  diesen  auf  sehr  mannig- 
faltige Weise  behandelt.  Entweder  liegt  die  Melodie  als  Cantus  ßrmus  in  einer  der  vier 
Stimmen  und  die  anderen  contrapunktiren  dagegen , meist  mit  einer  festgchaltencu  the- 
matischen Figur;  oder  zwei  Stimmen  führen  die  Melodie  im  Canon,  die  anderen  contra- 
punktiren thematisch  dagegen  oder  sind  freie  Füllstimmen;  oder  eine  Stimme  trägt  die 
Melodie  vor  und  zwei  andere  machen  einen  Canon  dazu  detztere  beide  Arten  sind  Cljoral- 
canons).  Häufig  wird  auch  die  Choralmelodie  selbst,  als  Thema,  meist  melodisch  und 
rhythmisch  bereichert , mit  fugenartigen  Einsätzen  und  Imitationen  von  allen  Stimmen 
verarbeitet  ( fug irter  Choral) ; mitunter  auch  durchaus  figurirt,  gleichsam  eine  freie 
Melodie  über  den  Choral  als  Grundlage.  Bestimmt  abgrenzen  lässt  sich  ein  eigentlicher 
Begriff  der  Choralfiguration  nicht  gut,  denn  er  umfasst  schliesslich  jede  Behandlung  des 
Chorales  mit  bewegten  Stimmen , die  in  ihrer  Form  durch  die  Verse  der  Melodie  be- 
dingt ist. 

Figurirter  Contrnpunkt,  ein  Contrapunkt,  dessen  Noten  kleiner  sind  als  die  des 
Cantus  ßrmus;  die  verschiedenen  Arten  desselben  s.  Contra  punkt. 

Figurirter  Gesang,  figurirterStil,  s.  Figur;  Stil. 

Filnr  il  tuono , Gesangterminus , das  an  Tonhöhe  und  Klangstärke  vollkommen 
gleichmässige  Aushalten  oder  Fortspinnen  (filum , Faden ) de»  Tones ; im  Gegensätze 
zum  Tremolo,  dem  Zittern  oder  Beben  der  Stimme. 

Filprn  nennt  man  das  fistulirende  Ceberblasen  mancher  Orgclstimmen , die  sich 
eigentlich  nicht  überblasen  sollen. 

Filum  (Faden),  eine  Saite;  auch  der  senkrechte  auf-  oder  abwärtsgehende  Strich 
( Virgola,  Queue)  an  der  Note ; — ferreum,  die  Stimmkrücke  bei  den  Orgelrohrwerken. 

S.  Walther. 

Finaleadraz.  a)  Der  letzte  Schluss  in  der  Haupttonart  am  Ende  eines  Tonstückes, 
gemeinhin  ein  vollkommener  Ganxschluss , zuweilen  auch  ein  Halbschluss.  S.  Ganz- 
schluss, Halbschluss,  Tonschluss.  — b)  Die  in  Concerten  von  dem  Vortragen- 
den auf  der  gegen  das  Ende  des  Satzes  hin  gebräuchlichen  Fermate  eingelegte  Fan- 
tasie. S.  Concert  und  Fermate. 
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Finale,  Schlusssatz.  I)  In  cyclischen  (s.  daselbst,  InstnimenUlwerken,  als 
der  Sonate,  Symphonie,  Partite,  dem  Concert  u.  a.  m.  Ra  kommt  auf  den  Inhalt  des 
Tonwerkeg  an,  welchen  Character  dieser  letzte  Satz  haben  soll  j in  der  alteren  Haydn’* 
sehen  Sonate  und  Symphonie  ist  er  meist  ein  leicht  bewegtes  TonstGck  Ton  lebhafter  und 
heiterer  Art,  welches  alle  tieferen  und  ernsteren  Gcmüthsbewcgungen  der  vorangehen- 
den Sitze  beruhigt  und  eine  befriedigende  Lösung  herbeifahrt  Die  Ausarbeitung  ent- 
spricht denn  auch  gemeinhin  solchem  Inhalte,  ist  leicht  hin&iessend  und  weniger  kunst- 
volL  Doch  kommen  auch  bereits  bei  Haydn  wie  auch  bei  Mozart  Schlusssätze 
vor,  aus  deren  Haltung  die  Einsicht,  dass  nicht  ein  jeder  Gedankengang  auf  eine  nur  an- 
genehme oder  heiter  spielende  Art  zu  lösen  ist,  deutlich  hervorleuchtet.  Bei  Beetho- 
ven sind  die  kurz  abfertigenden  .SthlusasÄUe  ganz  verschwunden,  das  Finale  ist  immer 
bedeutend  und  vollkommen  ausgestaltet,  entweder  durch  Lebhaftigkeit,  Scherz  und  hei- 
tere Anmuth  die  in  den  vorangegangenen  Sätzen  ausgedrückte  ähnliche  Stimmung  noch 
steigernd  und  abschliessend,  auch  etwaige  C'onfticte  ausglt  ichend ; oder  den  gewaltigen 
Gipfelpunkt  eines  grossen  und  ernsten  Ideenganges  und  einer  dementsprechenden  Tonbe- 
wegung bildend,  wie  beispielsweise  in  der  Cmoll  Symphonie.  Die  gewöhnliche  Finalform 
der  Sonate  etc.  ist  das  moderne  Rondo  (Sonate  1 I),  welches  in  seiner  Durchbil- 
dung wesentlich  des  einen,  ganz  besonders  darin  vorherrschenden  Hauptgedankens,  das 
ganze  Werk  tu  einem  um  so  einheitlicheren  Abschlüsse  bringt ; zuweilen,  wenn  eine  sehr 
würdevolle  und  nachdrückliche  Breite  des  letzten  Satzes  erforderlich,  wird  auch  die  So- 
natcuform  mit  erstem  und  zweitem  Thema , Wiederholung  des  ersten  Thciles  und  auch 
angehängtem  Schlüsse  aus  einem  eigenen  Motive  angewendet.  InConcerten  ist  das  Finale 
gewöhnlich  feurig  und  brillant,  mit  reichem  und  glänzendem  Passagenwerk  ausgestatlet, 
um  auch  die  technischen  Eigenschaften  des  Instrumentes  abschliessend  in  ein  helles 
Licht  in  stellen.  — 2)  lm  musikalischen  Drama,  eine  Folge  zusammenhängender  Svenen 
von  verschiedener  Ton-  und  Taktbewegung  am  Schlüsse  der  Acte.  Die  Empfindung  und 
Handlung  im  dramatischen  Finale  soll  nicht  stehen  bleiben  . sondern  fortrOcken  , damit 
die  Spannung  und  das  Interesse  daran  ununterbrochen  erhalten  und  gesteigert  werde. 
Gross«  Arien,  welche  den  Gang  der  Handlung  durch  einen  umständlichen  Empfindungs- 
ausdruck des  Einzelnen  aufhalten,  sollen  daher  im  Finale  nicht  Vorkommen.  Es  enthält 
immer  bedeutende  Momente,  entweder  Verwickelungen  oder  Entwickelungen  der  Hand- 
lung, daher  dem  Dichter  und  Tonsetzer  Gelegenheit  gegeben  ist,  die  mannigfaltigsten 
Empfindungen  der  verschiedenen  Personen  in  aufeinanderfolgenden  Solo-  und  Ensemble- 
sätzen darsu stellen  und  Conflictc  herbei-  oder  zur  Lötung  zu  fahren.  Ist  ihm  hiermit 
eine  höchst  schwierige  Aufgabe  gestellt,  welche  sowohl  umfassende  Kenntniss  der  dra- 
matischen Gesetze  als  auch  völlig  freie  Beherrschung  der  tonlichen  Ausdrucksmittel  for- 
dert, so  ist  die  Lötung  derselben  doch  ebenso  interessant  als  dankbar.  S.  Oper.  — 3)  I.a 
ßnalr  nennen  die  Franzosen  die  Tonika  eines  Tonstückes , weil  auf  derselben  der  letzte 
Schluss  gemacht  wird , vorausgesetzt  dass  es  ein  Ganzschluss  ist;  beim  Halbschlusse, 
womit  ein  Tonaati  ebenfalls  endigen  kanu  . cadenzirt  der  Bass  bekanntlich  nicht  auf  der 
Tonika,  sondern  auf  der  Dominant.  S.  Ganxschluss;  Halbschluss. 

Finali*.  \)  Atctntm,  s.  Accentus  ecclesiasticus. — 2;  Tonus,  der  End- 
ton des  Stückes  , die  Tonika,  ln  den  Kirchentönen  hatten  der  authentische  Haupt-  und 
sein  plagaiischer  Nebenion  denselben  Finallon,  t.  Tonart  II. 

FHse  (Kudej,  wird  mitunter  ans  Ende  eines  aus  mehreren  Sätzen  bestehenden  Ton- 
werkes  gesetzt  und  hst  dann  keinen  weiteren  Zweck  als  anzuzcigen,  dass  das  Werk  nun 
aut  ist  und  kein  Satz  mehr  folgt.  Eine  besondere  Bedeutung  hat  ei  in  Arien  und  an- 
dern TonsäUen,  die  aus  einem  ersten  Theile  und  einem  Mitti-isatze  bestehen  und  in  de- 
nen der  erste  Theil  bis  zum  Mittelsatze  wiederholt  werden  soll.  Alsdann  schreibt  man 
an  das  Ende  des  ersten  Thciles  f'tns,  oder  scUt  statt  dos  Wortes  auch  da«  Zeichen  -t«. 
oder  'T',  wodurch  also  der  Schluss  des  ersten  Theilea  als  der  wirkliche  Schluss  des  SaUcs 
bezeichnet  wird.  Am  Ende  des  Mittelsatzes  pflegt  man  auf  die  Kepetitiun  des  ersten 
Theilr«  durch  die  Worte  ä*i  capo  sin  al fint  oder  sin  ui  -r-j  aufmerksam  zu  machen. 

Fingeraals,  s.  Applicalur. 

Fioretta,  Fiorilura,  die  Ausschmackung  eines  Gesanges  durch  Auflösung  melo- 
discher Hauptnoten  in  eine  grössere  oder  geringere  Anzahl  an  Gesammtwerth  ihnen  gleich- 
geltender  kleinerer  Noten.  8.  Figura. — t’unto  fiorito,  Cantrappnnto  fiorilo, 
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Flaschinet  — F-Löchcr 


Flascblnet,  s.  Flageolet. 

Flattergrob,  alte  Benennung  de»  grossen  C (Grundtones)  der  Trompete  (».  daselbst). 
Die  Grundtöne  aller  engmensurirten  Blechinstrumente  sind  nur  sehr  schwierig  rum  An- 
sprechen zu  bringen  und,  wenn  dieses  auch  etwa  gelingt , geneigt  in  die  Octav  überzu- 
springen, unstät  und  flatternd,  daher  sie  von  den  älteren  Trompetern  und  Hornisten  den 
Namen  Flattertöne  erhielten. 

Flautando,  Vortragsbez.,  flötend,  flötenartig.  Eine  ziemlich  seltene  Strich- 
art auf  Bogeninstrumenten,  wodurch  der  Klang  der  Flöte  nachgeahmt  werden  soll.  Die 
Saite  wird  viel  weiter  entfernt  vom  Stege  als  gewöhnlich,  nahe  «in  Griffb rette  oder,  wenn 
das  Instrument  ein  langes  Griffbrett  hat , über  dem  unteren  Ende  des  letzteren  an- 
gespielt. 

Flatitino,  sowohl  das  Flageolet  auf  Streichinstrumenten,  als  auch  die  kleine  FUte 
ä bec,  s.  Flageolet  I und  2. 

Flauto,  die  Flöte,  und  zwar  in  den  Musikwerken  bis  Mitte  des  IS.  Jahrh.  stets 
die  VlUte  <i  bec  (s.  daselbst)  bedeutend;  unsere  Querflöte  heisst  Trarersa  oder  Flauto 
travertu. 

Flauto  dolce,  Fldte  donce,  s.  Flilte  h bec  A ; in  der  Orgel  ebendaselbst  B. 

Flautoue,  s.  Flötenbass,  Flöte  ä bec. 

Flauto  pfccolo,  Octav  fl  öte,  s.  Flöte  2 d ; Flöte  ä bec  A 8. 

Flauto  traverao,  allemunde,  die  Querflöte,  ».Flöte. 

Fleurtia,  Florida *,  der  Contrappunto  fioritn  oder  verzierte  Contrapunkt.  Im 
Mittelalter  bei  den  Franzosen  auch  eine  Art  Contraypanto  ul  In  mente  oder  Falsa  bordimr, 
s.  die  gleichn.  Art. 

Fliehender  Tonsrbliiss,  seltenere  Benennung  des  Trugschlusses. 

Flleaaend,  eine  der  Anlage  und  Form  des  Kunstwerkes  nothwendige  ästhetische 
Eigenschaft.  Sic  besteht  darin,  dass  die  in  demselben  herrschende  Empfindung  natürlich 
organisch,  ohne  Sprünge,  Stockungen,  Störungen,  scharfe  Gegensätze  und  ohne  Bei- 
mischung von  Fremdartigem,  dessen  Zusammenhang  mit  dem  Hauptinhalte  erst  mit 
Hülfe  einer  den  Gang  der  in  uns  erweckten  Empfindung  unterbrechenden  Reflexion 
erkannt  werden  muss,  sich  entwickelt , und  dass  Form  und  Ausdruck  solcher  Abrun- 
dling und  einheitlichen  Fortentwickelung  des  Inhaltes  entsprechen.  Insgemein  verbin- 
det man  mit  dem  Begriffe  des  Fliessenden  den  des  laichten  und  Angenehmen,  und  es  ist 
auch  ganz  richtig,  dass  an  Kunstwerken,  welche  diese  letzteren  Eigenschaften  besitzen, 
Mangel  an  klarem  Flusse  mehr  in  die  Augen  fällt  als  an  solchen,  deren  Wesen  Erhaben- 
heit, Pathos,  Leidenschaftlichkeit  ist,  und  die  unserGefühl  so  stark  erregen,  dass  es  klei- 
nere Unebenheiten  in  Anlage  und  Form  nicht  bemerkt.  Nichtsdestoweniger  muss  auch 
in  diesen  letzteren  die  Gedankenfolge  ungezwungen  sein,  und  wenn  entfernter  liegende 
Modificationen  der  Hauptempfindung  auftreten,  die  Verbindung  derselben  mit  einander 
jederzeit  auf  solche  Weise  vermittelt  werden , das»  der  Fluss  des  Gedankenganges 
nicht  gewaltsam  unterbrochen  erscheint,  sondern  ein  Zusammenhang  stets  erkennbar 
bleibt.  Uebrigens  können  auch  ganz  plötzliche  Hemmungen  der  Gefühlshewegung , na- 
mentlich in  Tonstücken  von  leidenschaftlichem  Character,  stattfinden,  gleich  als  ob  der 
Strom  der  Leidenschaft  eine  andere  Bahn  sich  bräche ; doch  wird  hierdurch , wenn 
ein  Zusammenhang  nur  irgend  zieh  herausfühlen  lässt,  der  Fluss  noch  nicht  nothwendi- 
gerweise  unterbrochen  , auch  der  Contrast  stört  ihn  nicht,  wenn  er  ein  einheitlicher  ist ; 
wohl  aber  jede  Art  von  Unterbrechung  durch  Dinge,  die  man  als  mit  dem  Grundgedan- 
ken nicht  im  Zusammenhänge  stehend  empfindet.  Mangel  an  Fluss  in  der  Form  zeugt 
von  Ungeschicktheil  in  der  Anlage , Fortspinnung  der  Gedanken  und  Behandlung  der 
Ausdrucksmittel.  Ist  übrigens  auch  das  Fliessende,  als  Beweis  natürlicher  unbeirrter 
Empfindung  und  geschickter  Darstellung,  eine  nicht  nur  angenehme  sondern  durchaus 
nothwendige  Eigenschaft  des  Kunstwerkes,  so  bestimmt  es  allein  doch  noch  lange  nicht 
den  Werth  desselben;  ein  Tonwerk  kann  vollkommen  glatt  und  leicht  dahinfliessen  und 
wird  demungeachtet  doch  nur  sehr  geringes  Interesse  erwecken,  wenn  sein  Inhalt  schwach 
und  unbedeutend  ist,  während  man  weit  eher  einem  sonst  gehaltvollen  Werke  einen  oder 
den  andern  kleinen  Verstoss  gegen  Fluss  und  Abrundung  verzeiht. 

F-bärhtr.  Die  Schalllöcher  in  der  Decke  der  Geigeninstrumente,  so  benannt  von 
ihrer  Aehnlichkeit  mit  dem  kleinen  f der  lateinischen  Cursivschrift.  Ihr  Zweck  ist  Her- 
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Stellung  einer  Verbindung  zwischen  der  äusseren  und  der  im  Resonanz  kör  per  des  Instru- 
mentes befindlichen  Luft.  S.  Geige  li  >1 ; C. 

llodel,  s.  Eingelegt  b. 

Flute,  Flaut»,  Flilte,  Flauto  travers»,  Fltlte  traversiere,  Querflöte. 
Bekanntes  Holzblasinstrument,  in  mehreren  Arten  vorkommend.  I)  Die  gewöhnliche 
Flöte,  in  C stehend,  mit  einem  Umfange  von  drei  vollen  Oetaven,  nämlich  von  c,  bis  c, 
mit  allen  chromatischen  Intervallen ; die  beiden  höchsten  Töne  h,  und  r,  sind  aber  ziem- 
lich schwer  zu  nehmen,  hart  von  Klang  und  sprechen  nicht  leise  an,  auch  b,  ist  nicht  völ- 
lig sicher,  daher  man  im  Orchester  besser  a,  nicht  überschreitet.  Die  Thcile  der  Flöte 
sind  Köhrc,  Ffropfschraube,  Tonlöcher  und  Klappen.  Die  liöhre  ist  oben  verschlossen, 
unten  offen,  von  runder  nach  unten  etwas  verjüngt  zulaufender  Bohrung.  Enge  Bohrung 
(vorzugsweise  in  Frankreich  gebräuchlich)  begünstigt  die  Ansprache  deT  höheren  Töne, 
aber  auf  Kosten  der  tieferen ; weite  hingegen  hat  eine  gute  klangvolle  Tiefe  zur  Folge. 
Das  Material,  woraus  Flöten  gearbeitet  werden,  ist  sehr  verschieden ; Buchsbaura,  be- 
sonders früher  am  meisten  in  Gebrauch,  soll  vorzugsweise  einen  sanften,  Königsholz  und 
mehr  noch  Elfenbein  unil  Krystall , sowie  das  gegenwärtig  meistentheils  verwendete 
Ebenholz  einen  helleren  und  durchdringenderen,  hartgezogenes  Messing  und  Silber  aber 
einen  allem  anderen  Material  an  Schönheit  überlegenen  Klang  bewirken.  Die  Röhre  ist 
aus  vier  Stücken  '),  die  auseinandergelegt  werden  können,  dem  Kopfstücke,  zwei  Mittel- 
stücken und  dem  Fusse,  zusammengezapft.  Im  Kopfstücke  befindet  sich  das  Mundloch, 
aber  an  der  Seite,  daher  die  Flöte  beim  Blasen  nicht  wie  die  veraltete  Flilte  ä bec  oder  die 
Clarinettc  geradeaus,  sondern  quer  an  den  Mund  gehalten  wird.  Das  Mundloch  ist  ganz 
einfach  ausgeschnitten  und  kommt  von  verschiedener  Form  vor,  doch  ist  die  eirunde  von 
Mittelgrösse  für  Ansatz  und  leichte  Ansprache  der  Töne  die  vortheilhafteste  j die  Lippen 
haben  ,,dio  dem  Klange  günstigste  Haltung,  wenn  sie  das  Mundloch  höchstens  halb 
bedecken.  .Oberhalb  des  Mundloches  befindet  sich  in  der  Röhre  ein  Pfropf,  der  mittels 
einer  Schraube  (Pfropfschraube)  weiter  in  die  Röhre  hinein  und  weiter  zurück  bewegt  wer- 
den kann  und  zur  Regulirung  der  Stimmung  dient.  Auch  im  Fusse  hatte  man  zu  ähn- 
lichem Zwecke  eine  bewegliche  kleine  Röhre,  das  Register  genannt,  die  beim  Wechsel 
der  Mittelstücke  (s.  Anm.  I)  weiter  heraus-  oder  hineingeschoben  werden  konnte.  Zu- 
weilen hat  das  Kopfstück  einen  Auszug,  um  die  Stimmung  etwas  vertiefen  zu  können, 
doch  macht  man  nicht  gerne  Gebrauch  davon,  weil  die  Reinheit  der  Tonleiter  darunter 
leidet.  Die  Anzahl  der  offenen  Tonlöcher  beläuft  sich  gegenwärtig  auf  sieben,  drei  im 
unteren  Mittels tücko  für  die  drei  mittleren  Finger  der  rechten , drei  im  oberen  Mittel- 
stücke für  dieselben  Finger  der  linken,  und  eins  unterhalb  dieses  Mittelstückes  für  den 
Daumen  der  nämlichen  Hand.  Die  Anzahl  der  Klappen  ist  verschieden.  Die  ältere 
D~  Flöte  (mit  d,  als  tiefstem  Tone,  ohne  C'-Fuss)  hatte  nur  eine  einzige  Klappe  für  (ff; 
ihre  sechs  Tonlöcher  gaben  von  unten  an  der  Reihe  nach  die  Ddur  Tonleiter,  andere  In- 
tervalle wurden  durch  besondere  Griffe  (Gabelgriffe,  ein  Tonloch  und  eine  Klappe  müssen 
durch  denselben  Finger  bedient  werden)  erzeugt  und  der  Ton  , wo  es  Noth  that,  durch 
etwas  stärkeres  Blasen  ein  wenig  höher  getrieben,  oder  durch  mehre  Deckung  des  Mund- 
loches mit  den  Lippen  etwas  tiefer  gemacht.  Quantz  brachte  1726  noch  eine  zweite 
Klappe  für  ef  an , wodurch  das  Instrument  auch  für  die  Beetonarten  brauchbar  wurde. 
Jetzt  sind  auch  für  die  chromatischen  Töne  Seitenlöcher  mit  Klappen  vorhanden  (die 
Zahl  derselben  ist  bis  auf  fünfzehn  gestiegen),  wodurch  nun  manche  stumpfe  Töne  in  der 
tieferen  Octav  mehr  Schärfe , überhaupt  alle  chromatischen  Töne  mehr  Stärke  und  die 
ihnen  früher  mangelnde  gleichmässige  Reinheit  gewonnen  haben.  Bei  Prätorius  um 
1619  findet  sich  die  Querflöte  durch  nichts  als  ihren  eine  Octav  tieferen  Umfang  von  der 
alten  Schweizerpfeife  verschieden,  von  da  an  aber  muss  sie  angefangen  haben  sich  zu  ver- 
vollkommnen, unter  Lul ly  trat  sie  bereits  ins  Orchester.  Nach  Quantz’  Angabe  ist 
die  erste  Verbesserung  in  Frankreich,  und  zwar  vermuthlich  nicht  sehr  lange  nach 
Umbildung  der  Schalmcy  zur  Oboe  und  des  Pommer  zum  Fagott,  vor  sich  gegangen. 

1)  Im  17.  Jahrh.  wurde  die  Flöte  noch  au«  einem  einzigen  Stücke  gebohrt;  späterhin  theilte  man  «ir  in 
drei  Stücke  (Kopfstuck,  ein  Mittelatück  mit  allen  «cch«  Tonlüchcrn,  und  Fun).  Endlich  wurde  auch  da*  Mittel- 
stark noch  einmal  gcthcilt,  »uwohl  uni  da«  Verwerfen  de»  Holzes  zu  verhüten  al«  auch  um  da«  obere  Stück  mit 
den  drei  Tonlöchern  für  die  linke  Iland  wegen  Ver»chledcnheit  der  8tiintnuug  in  verschiedener  Gröaae  einrichten 

und  eiiuetzen  zu  können. 
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Auch  dio  df- Klappe  ist  eine  französische  Erfindung.  Um  I Tot»  kam  die  Flöte  nach 
Deutschland  und  machte  bereits  während  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrh.  wesentliche 
Fortschritte;  um  1771)  lies«  Tromlitz  ihr  erhebliche  Verbesserungen  suTheil  werden”), 
ihre  gegenwärtige  Vollkommenheit  aber  hat  sie  dem  neuen  Klappensystem  von  Th. 
Höh  m (1832)  su  verdanken.  Neuerdings  hat  man  hie  und  da  der  C- Flöte  auch  noch  das 
kleine  h und  sogar  a und  g hinzugefügt,  doch  ohne  dadurch  auch  wirklich  gewonnen  zu 
haben,  denn  diese  Töne  sind  von  anderem  KlangchaVacter  und  ohnedies  nicht  viel  werth. 
— Die  grosse  Beweglichkeit  und  Spielgeläufigkeit  der  Flöte  ist  bekannt;  Triller  sind 
vom  tiefsten  bis  zur  höchsten  Höhe  ausführbar , sehr  schnelle  diatonische  und  chro- 
matische Passagen,  Arpeggien,  weite  Sprünge  (wenngleich  nicht  alle),  sowohl  legato  wie 
auch  siaccalo,  ohne  Schwierigkeit  möglich.  Das  staccato  wird  in  langsamer  Bewegung 
durch  einen  einfachen  Zungenstoss  für  jeden  Ton  (einfache  Zunge)  und  in  schnellerer 
durch  einen  doppelten  (Doppelzunge)  hervorgebracht.  Die  Doppelzunge  ist  sehr  gut 
geeignet  für  rasches  vielfaches  Wiederholen  desselben  Tones  und  für  sehr  schnelle  Läufe, 
hat  ausnehmende  Deutlichkeit,  ist  aber  schwierig  und  macht  den  Ton  leicht  dünn  und 
spitzig.  — Die  Tonarten  bis  mit  vier  Kreuzen  sind  hinsichts  der  Applicatur  am  leichte- 
sten , danach  kommen  die  mit  einem  und  zwei  Beeil.  Neue  Instrumente  soll  man  nicht 
Anfängern  zum  Ausblasen  übergeben,  denn  selten  ist  ihre  Stimmung  ganz  rein  und  das 
lteguliren  der  etwa  unreinen  Töne  durch  verschiedene  Arten  des  Blasens  erfordert  Kennt- 
niss  und  Erfahrung.  — In  älteren  Musikwerken  bis  gegen  Mitte  des  IS.  Jahrh.  ist  unter 
dem  Namen  Flauto  übrigens  nicht  die  Querflöte,  sondern  stets  die  mittels  eines  Schna- 
bels intonirte  Flute  « her  (Block-  oder  Plochflöte;  zu  verstehen,  jene  ist  immer  mit  Tra- 
verta  oder  Flauto  traverso  bezeichnet.  Bei  Wirdung  (1511)  und  Agricola  (1528) 
heisst  sie  Schweitzcrpfeiff,  auch  Querflöte,  und  kommt  in  3 Arten  vor;  a)  Dis- 
cant fl  öle  von  d, ; b)  Alt  flöte  vom  kleinen  g\  c)  Bass  flöte  vom  kleinen  d durch 
2 Octaven.  Bei  P r ä t ori  us  , der  die  Querflöte  von  der  Schweizerpfeife  unterscheidet, 
sind  ( Hyntagma  II.  22)  3 Arten  Querflöten  (Bass  vom  kleinen  y ; Tenor  und  Alt  von 
d,  bis  dt  und  darüber;  Cant  von  a,  bis  gt)  und  2 Arten  Schweizerpfeifen  [d.  bis  a,  und 
g,  bis  c.)  aufgeführt.  Alle  bestehen  aus  einem  Stücke,  haben  ö Tonlöcher , aber  weder 
Klappen  noch  Fuss.  Bei  den  Franzosen,  welche  die  kleine  Querpfeife  von  den  Schweizern 

kennen  lernten,  hiessen  sie  allesammt  Flutet  allemandet. 2)  Nebenarten  der  Flöte 

sind  ausser  der  schon  erwähnten  älteren  D-I'löte : o)  Die  Terzflöte  (F- Flöte) , eine 
kleine  Terz  höher  als  die  1)- Flöte,  mit  einem  Umfange  von  /,  chromatisch  bis  c,  und  dt ; 
b)  die  Flüte  d'amour,  um  eine  Terz  tiefer  stehend;  o)  die  Quartflöte,  um  eine 
Quart  höher  als  dio  in  1).  In  Concertorchestem  ist  unter  den  Nebenarten  nur  d)  die 
kleine  oder  Octavflüte  Octavino,  I’ikkelflöte,  flauto  piccolo,  gebräuchlich.  Siehst 
mit  der  C-Flöte  gleichen  Umfang,  klingt  aber  eine  Octav  höher  als  diese  und  die  Noti- 
rung ; die  tiefe  Octav  ist  schwach  und  weit  besser  durch  die  gewöhnliche  Flöte  zu  erse- 
tzen, dagegen  sind  die  beiden  höchsten  Töne  hK  und  o,  höchst  grell  und  schneidend,  da- 
her besser  vom  Gebrauche  uuszuschliesscn.  Die  gellende  Klangschärfe  der  Octavflötc 
knnn  an  geeigneten  Stellen  (bei  Schilderungen  ungemässigter  wilder  Leidenschaft,  un- 
heimlicher dämonischer  Hergänge)  von  grossem  Effect  sein,  wenn  sie  nicht,  wie  so  häu- 
fig, zum  blossen  Spectakel  gebraucht  wird,  e)  Die  kleine  Nonen  flöte  (E^~  Flöte) 
steht  um  einen  halben  Ton,  und  f ) die  kleine  Decimenflöte  um  eine  Terz  höher 
als  die  Octavflüte.  Diebeiden  letzteren,  wie  auch  die  Terz-  und  Quartflöte , kommen 

nur  in  Militairmusiken  vor.  3)  Flöte  in  der  Orgel.  Eine  Labialstimme,  8 und 

4 Fuss,  von  sanftem  angenehmem  Klange;  kommt  auch  im  Pedal  vor  (Flötenbass).  Ist 
sic  von  besonderer  Art,  so  wird  dies  durch  ein  Beiwort  näher  bestimmt  (Hohlflöt,  Sifllöt, 
Koppeltlöt,  Kützialflöt  etc.,  s.  die  eigenen  Artikel).  Flute  duplu,  Doppelflöte,  Duiflöte. 
Fidle  ä bec  oder  dottce  ( FlOtdti ) , Nachahmung  des  gleichn.  Blasinstrumentes,  s.  daselbst. 

FlölenbasH,  Bassflöte,  Gattung  der  veralteten  Blockflöte,  s.  Flüte  & bec.  In 
der  Orgel  eine  Pedalstimme  von  sanfter  Intonation. 

Flttfenpfeifen,  Flötenwerk  in  der  Orgel,  s.  Orgel  IE«. 

Floridut«,  s.  Fleurtis. 

Flügel,  Clavicymbel,  C laoicymbalum , Cembalo,  Clavecin.  Bekanntes 
Claviatur-. Saiteninstrument  von  langgestreckter,  vorne  breiter  und  nach  dem  hinteren 


2)  So  such  Gcrh.  II  offmaun  tu  Bnatcubcrg,  1727 ; Joh.  Tacet  tu  London,  1770. 
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Ende  sich  verjüngender  Form,  welche  sich  ergab,  als  man  die  tieferen  Saiten  auf  die  für 
einen  kräftigen  Klang  erforderliche  bange  brachte,  und  deren  Auhnlichkeit  mit  dem  Flü- 
gel eines  Vogels  den  Namen  Flügel ')  veranlasst  hat.  Unser  moderner,  zu  den  Arten  des 
Hammerclavieres  oder  Pianoforte  gehörender  Flügel  ist  im  Art.  Pianoforte  beschrie- 
ben ; hier  handelt  es  sieh  nur  um  ilie  ältere  jetzt  ganz  ausser  Gebrauch  gekommene  Gat- 
tung, deren  Saiten  auf  eine  nndere,  sowohl  vom  Hamniercluvieru  als  Tangentenclavichorde 
abweichende  Art  intonirt  wurden.  Auf  dem  hinteren  Ende  der  Tastenhebel  nämlich  be- 
fanden sich  aufl-echt  stehende  Hölzer,  die  Docken  oder  Springer,  welche  durch  den 
Resonanzboden  hindurch  zwischen  die  Saiten  reichten ; in  die  Springer  waren  die  soge- 
nannten Z u n g e n eingesetzt,  die  mittels  eingeschobener  Rahcnkiele  beim  Niederschla- 
gen der  Tasten  die  Sailen  durch  Itcissen  oder  Schnellen  zum  Klingen  brachten.  Von  den 
Kabcnkielen  nannte  man  den  Flügel  auch  Kiel-  oder  bekielten  Flügel  ( initrumm - 
tum  pentiatam),  das  Geschäft  des  Einsetzens  der  Kiele  in  die  Zungen  der  Springer,  Be- 
kielen.  In  neuerer  Zeit  halte  der  Flügel  gewöhnlich  einen  Umfang  von  fünf  Octaven, 
von  j\  bis  /,  und  war  zwei-,  drei-  bis  viorchörig  (das  nur  einchörige,  hinsichts  der  Klang- 
erregungsart  wcnnauch  nicht  hinsichts  der  Form  mit  dem  Flügel  übereinkommende  Spi- 
ll ett  ausgenommen),  mit  Messing-  und  Stahlsaiten  bezogen.  Der  zweiohörige  war  dem 
Tone  nach  achtfüssig,  der  dreichörige  gewöhnlich  zweimal  acht-  und  einmal  vierfüssig, 
nämlich  eines  der  Suitenchöre  stand  im  l-Fusston,  war  ein  sogenanntes  Octävchen 
oderSpinctl;  der  vierchörige  hatte  einen  Chor  im  Iti-Fusston;  P rät ori  u s beschreibt 
ein  vierchörigcs  Clavicymbel  ( Syntugma  II.  (i3),  welches  neben  zwei  achtfüssigen  und 
einem  vierfüssigen  Chore  eine  Quint  enthielt.  Mittels  verschiedener  Züge  konnten  diese 
Chöre  sowohl  vereinigt  als  auch  einzeln  gespielt  werden.  Mitunter  liess  sich  die  Clavia- 
tur,  zum  Zwecke  der  Transposition,  nach  rechts  und  links  verschieben,  in  welchem  Falle 
dann  oben  und  unten  einige  Chöre  Suiten  mehr  sein  mussten.  Viele  Flügel  hatten  zwei, 
manche  sogar  drei  Cktviere  über  einander,  die  auch  gekoppelt  werden  konnten  j war  der 
Saitenbezug  zweimal  acht-  und  einmal  vierfüssig,  so  enthielt  das  eine  Clavier  den  einen 
achtfüssigen  Chor,  das  andere  den  zweiten  und  die  vierfüssige  Octav.  Bis  gegen  Ende 
des  vorigen  und  noch  zu  Anfang  des  gegenwärtigen  Jahrhunderts  ist  dieses  Instrument 
nicht  nur  im  Hause  und  Concertc,  sondern  auch  und  ganz  besonders  in  den  grossen  Or- 
chestern, theils  zur  Begleitung  des  Sängers  beim  Kecitativ,  theils  und  hauptsächlich  aber 
auch  zur  Ausfüllung  der  Harmonie  nach  dem  Generalbässe,  in  ausgedehntestem  Gebrauche 
gewesen.  Weil  aber  unter  allen  Arten  von  Claviatur-Saiteninstrumenten  auf  dem  Flügel 
der  Ton  am  wenigsten  andauert , überdies  auch  keiner  anderen  Modilication  der  Stärke 
und  Schwäche  als  der,  welche  durch  Abwechselung  des  Vortrages  auf  den  verschiedenen 
Claviaturen  sich  ermöglichen  lässt,  zugänglich  ist,  erweist  er  sich  als  zum  Vorträge  can- 
tablcr  getragener  Sätze,  sowie  zu  einem  ausdrucksvollen  und  fein  sclmttirten  Spiele  un- 
geeignet. Sein  starker  durchschlagender  Klang  aber  machte  ihn  bei  vollstimmiger  Musik 
zur  Ausfüllung  sehr  brauchbar,  deshalb  hat  er  auch  in  grossen  Opernhäusern  und  bei 
zahlreich  besetzten  Orchestern  in  Oratorien  und  anderen  grossen  Musikaufführungen 
den  Hang  eines  sehr  nützlichen  Orchcstcrinstrumcntcs  so  lange  behauptet,  bis  er  dem 
immer  mehr  sich  vervollkommnenden  llummerclavierc  etwa  von  1780  an  allmalig  zu  wei- 
chen anfing.  Ueberdies  begann  auch  mit  Anfang  dieses  Jahrhunderts  der  Gebrauch  von 
Clavieren  im  Orchester  zur  Begleitung  nach  dem  Generalbässe  nach  und  nach  abzukom- 
men. Bei  schwächerer  Besetzung  der  Stimmen  war  der  Klang  des  Flügels,  besonders  an 
Stellen  die  mit  sanftem  Tone  und  Feinheit  des  Ausdruckes  vorgetragen  werden  müssen, 
zu  grell  und  hervorstechend,  da  er  eben  nur  die  vorhin  erw  ähnte  Modilication  der  Stärke, 
welche  durch  Wechsel  der  Claviaturen  sich  erreichen  liess,  annehmen,  einem  im  Einzel- 
nen nüancirten  Vortrage  aber  nicht  sich  anschliessen  konnte.  Die  Begleitakkorde  klan- 
gen abgerissen  und  gehackt,  und  diese  Uebelstände,  welche  im  modernen  noch  weit  mehr 
schattirendcn  Vortrage  allerdings  noch  beiweitem  empfindlicher  werden  mussten  als  in 
der  älteren  Musik,  verschafften  dem  wennauch  anfangs  zwar  noch  schwächeren,  so  doch 
schun  wesentlich  ausdrucksfahigereu  Pianoforte  den  entschiedenen  Sieg  über  den  Flügel. 


1)  Neben  direrm  führte  das  I n»l r um.  iit  in  älterer  Zeit,  nllcrdinga  mich  auf  Grund  einer  Aehnlichhcit,  den 
weniger  schmeichelhaften  Namen  Sc  h w c i natc  rt  p f , „weil  e«  «t  «pitrig  wie  ein  wilder  Schweinskapf  fernen  an 
rugeht“,  wie  Prlttoriue  [ßyntagma  II.  63)  erklärt.  Kerner  nach  8 1 eerl  ■ t ü ck  (Adlung,  Anl  rur  mnsiknl. 
Gelahrtheit,  8.  683).  ’ 
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Im  Laufe  der  Zeit,  namentlich  des  18.  Jahrh.,  hat  man  viele  Versuche  gemacht,  ihn  zu 
bereichern  und  mit  allen  möglichen  Klangmannigfaltigkciten  und  anderen  Veränderun- 
gen  auszustaffiren  ; doch  waren  es  nichts  weniger  als  Vervollkommnungen,  sondern  nicht 
selten  sehr  geschmacklose  Spielereien.  Dahin  gehören  das  Anbringen  von  Flöten-,  Trom- 
peten- und  Paukenregister,  durch  Piechbeck  in  England  1794  erfunden  und  auoh 
bald  in  Deutschland  beifällig  aufgenommen  ; von  mehreren  Flötenregistern  und  Piano- 
zug, durch  Wagner  in  Schmiedefeld  um  1764;  einer  Art  Bebung  durch  Friederici 
in  Gera  um  1770.  Der  vom  Pastor  Procopius  Diwisz  zu  Znaim  in  Mähren  um  1730 
verfertigte  und  Denis  d’Or  oder  goldener  Dyonis  genannte  Flügel  hatte  790  Sai- 
ten, liess  130  Veränderungen  zu  und  gestattete  ausserdem  noch  dem  Spieler  nach  Befin- 
den einen  electrischen Schlag  zu  appliciren.  Joh.  Chr.  Fleischer  zu  Hamburg  erbaute 
ein  Clavicrinstrument , Theorben- Fl  ügel  genannt,  im  16-Fusston  mit  5 Registern, 
die  zwei  tiefsten  mit  Darm-,  die  höheren  mit  Drathsaiten  bezogen.  Milchmayer  in 
Mainz  soll  einen  Flügel  mit  angeblich  250  Veränderungen  in  3 Claviaturen  hergestellt 
haben.  Doch  Hessen  alle  diese  auf  Aeusserlichkeiten  hinauslaufenden  Experimente, 
welche  übrigens  auch  in  neuester  Zeit  wenigstens  eine  würdige  Concurrenz  durch  Li  s zt’s 
Uicsenflügel  erlebt  haben,  das  eigentliche  Wesen  des  Flügels  unberührt,  indem  sic  mit 
einer  Verbesserung  seines  Anschlagsystemes  und  seiner  Klangunvollkommenheiten  gar- 
nichts  zu  thun  hatten.  Wichtiger  waren  daher  einige  Versuche,  die  in  der  That  mehr  die 
innere  Einrichtung  betrafen.  So  ersetzte  Wik  lef  schon  um  1740  die  sehr  gebrechlichen 
Itabenkiele  in  den  Docken  durch  haltbarere  Metallfedern  ; allerdings  brachen  diese  auch, 
abgesehen  von  einem  Zischen,  welches  sie  beim  Anschläge  hören  Hessen ; deshalb  waren 
die  Strcifchen  Ochsenhaut,  welche  Paskal  Tasquin  an  Stelle  derselben  anwandtc, 
vollkommener;  sein  darnach  benanntes  Clavecin  d peau  de  büffle  hatte  drei  Claviaturen, 
zwei  mit  Habenkielen  und  eine  mit  Ochsenhaut,  und  soll  dadurch  eine  sehr  gut  wirkende 
Abwechselung  des  Vortrages  gestattet  und  ungemeinen  Beifall  gefunden  haben.  Zuletzt 
überzog  noch  Ilopkinson  in  Paris  um  1788  die  Springer  ganz  oben  mit  Leder,  doch 
ohne  das  alte  Anschlagsystem  zu  ändern ; Schmal  und  Spät  in  Regensburg  sowie  auch 
Oesterlein  in  Berlin  folgten  diesem  Verfahren  mit  einigen  Abweichungen  und  gaben 
ihren  Instrumenten  den  Namen  Tangentenflügel. — Die  Flügelform  an  Saiteninstru- 
menten scheint  zu  Anfang  des  16.  Jahrh.  aufgekommen  zu  sein,  doch  wurde  der  Name 
Flügel  erst  im  18.  Jahrh.  allgemein  gebräuchlich,  wenngleich  er  auch  schon  früher 
ibei  Prätorius,  Syntagma  II.  63)  sich  findet.  Seb.  Wirdung  giebt  in  seiner  *Mu- 
sica  gctutscht«  1511  die  ersten  Nachrichten  von  flügelförmigen  Instrumenten,  und  zwar 
von  Flügeln  in  liegender  (Clavicymbeln)  und  in  aufrechtstehender  Form  iClavicytherien). 
ln  Martin  Agricola,  Musicn  Instrumentalis  1529,  ist  die  Abbildung  eines  Clavicythe- 
riums  zu  finden.  Nach  und  nach  bildeten  sich  verschiedene,  mehr  oder  weniger  von  ein- 
ander abweichende  Arten,  welche  Prätorius  sämmtlich  beschrieben  und  abgebildet 
hat.  Es  gehören  dazu  das  Spinett  [Spinetta;  Epinette;  in  den  Niederlanden 
Clavicymbel  und,  wie  auch  in  England,  Virginal;  auch  Symphonie  und  In- 
strument im  besonderen),  zwar  nicht  von  flügelartiger,  sondern  von  viereckiger  Form, 
aber  dem  Anschlagsysteme  nach  zum  Flügel  gehörend , indem  es  gleichfalls  bekielte 
Docken  hatte.  Das  Clavic y theri um  (Clavierharfe,  in  neuerer  Zeit  auch  Gir- 
affe), dem  Clavicymbel  ganz  ähnUch,  nur  mit  in  die  Höhe  gerichtetem  Corpus  und  senk- 
rechten Saiten,  doch  selbstverständlich  wagerecht  Hegender  Claviatur ; an  Klang  einer 
Harfe  oder  Zither  ähnlich.  Das  Clav  iorga  num,  ein  mit  Flötenwerk  verbundenes 
Clavicymbel  oder  Clavichord.  Das  Arpichord,  an  welchem  durch  Messinghäckchen 
unter  den  Saiten,  ein  harfenirender  Klang  hervorgebracht  wurde.  Alle  diese  Arten,  wozu 
noch  das  Claeecin  acouslique,  das  Clavecin  tlectrique  sowie  auch  das  Clavicymbalum  uni- 
versale, welches  alle  Kreuz-  und  Beehalbtöne  [C*  - J>  etc.)  durch  die  ganze  Claviatur 
unterschieden  hatte,  gehören,  sind  in  eigenen  Artikeln  noch  etwas  näher  beschrieben. 

Fliigelharfe,  s.  Harfe  (am  Schlüsse  des  Art.). 

I'lüstergallerle,  ein  krummer  Gang,  von  dessen  concaver  Wand  der  Schall  (ähn- 
lich wie  in  Rotunden)  so  fortgetragen  wird,  dass  auch  ganz  leise  geflüsterte  Worte  noch 
in  erhcbUcher  Entfernung  deutlich  vernehmbar  sind. 

Flftte  A bec  (Schnabelflöte},  Flilte  douce,  Flauto  dolce,  Block-,  Plock- 
oder  Plochflöte,  bei  den  Engländern  Recordor  (Prätorius,  Synttigma  II.  ,33). 
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A.  Ein  veraltete»  Holzblasinstrument  mit  sieben  Tonlöchem  für  die  Finder  und  auf  der 
unteren  .Seite  mit  einem  Tonloche  fiir  den  Daumen.  Aeltere  Inatrumente  hatten  daa  un- 
tente  I.och  auf  der  vorderen  Seite  doppelt,  doch  nur  zu  dem  Zwecke,  daaa  man  nowohl 
die  rechte  ala  linke  Hand  unten  haben  und  doch  daa  eine  Loch  bequem  decken  konnte ; 
einea  von  beiden  muaate  aber  immer  mit  Wachs  verklebt  werden.  Beim  lilascn  wurde 
die  Flüte  d bec  nicht  wie  unaere  Flöte  quer  an  die  Lippen,  aondem  wie  die  Oboe  und  Cla- 
rinette  (oder  unser  Flageolet,  welches  eine  Art  Flute  <i  bec  ist)  gerade  hinaus  gehalten. 
Die  Intonation  derselben  erfordert  zwar  viel  Wind,  doch  keineswegs  eine  ähnlich  genau 
bestimmte  Haltung  der  Lippen  (Ansatz)  wie  andere  Blasinstrumente,  sondern  der  Ton 
spricht  schon  an,  wenn  nur  Luft  in  das  Mundstück  gebracht  wird,  weil  dieses  in  seiner 
Höhlung  einen  Kern  und  Aufschnitt  gleich  einer  Stimmpfeife  hat;  die  Höhlung  dessel- 
ben ist  jedoch  abwärts  veijüngt  zulaufend  gebohrt  und  das  Acussere  abgedrechselt.  Der 
Kern  ist  am  oberen  Ende  eingesetzt  und  sainmt  der  Rundung  des  Instrumentes  ausge- 
schnitten, wodurch  das  Mundstück  eine  entfernte  Aehnlichkeit  mit  einem  Schnabel  be- 
kommt und  Veranlassung  zur  Benennung  Fhlte  d bec  gegeben  war ; der  Name  FMte 
douce  oder  Flauto  dolce  ist  durch  die  stille  und  angenehme,  einem  sanften  offenen  Flö- 
tenregister  der  Orgel  ähnliche  Intonation  motivirt.  Mattheson  sagt  (1. Orchester  272), 
man  könne  ihrer  »wegen  der  sanften  und  kriechenden  Eigenschaft  leicht  üburdrüssig  wer- 
den*. Man  findet  drei  Grössen  aufgeführt ; a)  Di  scan  t flöte;  ihr  Umfang  beträgt  eine  De- 
cima  » exta , nämlich  vom  eingestrichenen  f chromatisch  bis  zum  dreigestrichenen  J oder 
g ; weil  ihr  Amhitus  mehr  der  Höhe  als  der  Tiefe  angehört,  pflegte  man  sie  im  französi- 
schen Violinschlüssel  zu  notiren;  6)  Alt  - oder  Tenor  flöte,  von  c, — c,,  im  C-Schlüssel 
auf  der  I.,  2.  oder  3.  Linie  geschrieben  ; e)  Bassflöte,  eine  Quint  tiefer  als  die  voran- 
stehende  Gattung,  also  mit  f als  tiefstem,  ft  als  höchstem  Ton  und  einer  Röhre  von 
etwa  3 Fuss  Länge;  im  F-Schlüssel  notirt , jedoch  eine  Octav  höher  klingend.  — Den 
Namen  Flock  flöte  führte  das  Instrument  in  älterer  Zeit  und  war  an  Umfang  beiwei- 
tem ausgedehnter  und  an  Arten  zahlreicher.  Man  hatte  8 verschiedene  Grössen,  welche 
ein  Stimmwerk  oder  einen  Akkord  ausmachten,  nämlich:  I)  G ro  s s - B a s sflöte  mit 
einem  Amhitus  von  FO  — c,  d,  ; 2)  Bas  sflöte  von  He — f,  g,  ; beide  Arten  waren 
mit  einer  Klappe  versehen,  mussten  aber,  zur  Erleichterung  des  Anblasens,  da  sie  ohne- 
dies viel  M'ind  kosteten,  und  damit  auch  die  rechte  Hand  ungeachtet  der  Länge  der  Röhre 
die  unteren  Tonlöcher  erreichen  könne,  durch  eine  Art  Fagott-S  intonirt  werden;  3)  Has- 
setflöte  von  fg  — c,  d, , eine  Octav  höher  als  die  Gross-Bassflöte,  hatte  aber  keine 
Klappe ; 4)  Tenor  flöte  von  e,  d,  — g,  oj ; 5)  A 1 1 fl  öte  von  g,  a,  — <4  e,  , der  oben 
erwähnten  Discant -Fhlte  ä bec  hinsicht*  des  Umfanges  am  nächsten  kommend  ; ß),  7)  und 
8)  zwei  Discantflöten  und  ein  -klein  Exileutm  Octavflöte  standen  um  eine  Quart, 
Quint  und  Octav  höher  als  die  Altflöte.  — Kommt  in  den  älteren  Musikwerken  bis  gegen 
Mitte  des  18.  Jahrh.  der  Ausdruck  Flauto  vor,  so  ist  darunter  stets  die  Fidle  ö bec,  nicht 
die  Querflöte  zu  verstehen;  diese  hiess  Trarersa  und  wurde  erst  mit  Flauto  bezeichnet, 
als  die  Fldtc  d bec  ausser  Gebrauch  gekommen  war.  Abbildg.  s.  La  Borde,  £»si  I. 

227 ; Prätorius,  Sgntagma  II.  Taf.  IX. 11.  ln  der  Orgel  findet  sich  die  Flute  <i  bec 

oder  Fhlte  douce  als  ein  meist  aus  Holz,  mitunter  auch  aus  Metall  gearbeitetes  Flöten- 
register im  8-  und  4-Fusston,  dessen  Körper  vom  Kerne  nach  der  Mündung  verjüngt  zu- 
läuft und  durch  eine  auf  letztere  schräg  aufgesetzte  Platte  halb  gedeckt  ist.  Die  Block- 
flöte kommt  als  Orgelstimme  gedeckt  auch  offen  vor,  zu  lt>-,  8-,  4-  und  2-Fusston, 
und  auch  von  verschiedenen  Formen.  Prätorius  zeichnet  eine  2-füssige  wie  eine  Spitz- 
flöte ( Sgntagma  II.  Taf.  37)  und  bemerkt  8.  135),  dass  von  Etlichen  auch  das  Gemshom 
Blockflöte  genannt  würde,  aber  unrichtigerweise,  indem  sie  an  Klang  verschieden  sind, 
hingegen  die  Spitzflötc,  welche  oben  weiter  ist  als  das  Gemshorn,  eher  mit  der  Block- 
flöte Obereinkommt.  Zuweilen  wird  die  Blockflöte  auch  mit  einem  doppelt  so  langen 
Corpus  als  die  natürliche  Tongrössc  fordert , daher  auf  Ueberblasung  eingerichtet,  gear- 
beitet. Vergl.  Bloch  flöte. 

Flöte  allemaude,  s.  Deutsche  Flöte. 

Flöte  d am  nur.  s.  Flöte  2 b. 

Flöte  douce.  s.  Flöte  ä bec;  in  der  Orgel,  s.  daselbst  B. 

Flöte  traverslere,  Querflöte,  s.  Flöte. 

Fmoll.  die  Versetzung  der  Molltonart  auf  den  Ton  F als  Grundton.  Damit  ihre 
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Stufenfolge  und  ihr  Intervalleninhalt  der  Natur  der  weichen  Tunart  entsprechen,  müssen 
die  Töne  h,  e,  a und  J durch  ein  t*  um  einen  halben  Ton  erniedrigt,  in  6,  a?  und  d’ 
verwandelt  werden.  Demnach  wird  diese  Molltonart,  als  Parallele  der  At’  dur  Tonart, 
mit  vier  Böen  am  Schlüssel  notirt ; ihre  Scala  heisst : F O A>  B C D?  E?  F.  Dass  die 
siebente  Tunstufe  der  Molltonart,  wenn  sie  als  Leitton  xu  dienen  hat,  gross  sein,  in  Fnioll 
also  in  diesem  Falte  das  E’  zu  E erhöht  werden  muss,  ist  hier  als  aus  dem  Artikel  Ton- 
art bekannt  vorauszusetzen. 

Folie  d'Kspagne,  ein  spanischer  Tanz  von  ernsthaftem  Character,  für  eine  einzelne 
Person  bestimmt  Solotanz),  ehedem  besonders  auf  dem  Theater  sehr  gebräuchlich  , seit 
geraumer  Zeit  aber  gänzlich  ausser  Gebrauch  gekommen.  Die  Melodie  besteht  aus  zwei 
Theilen  von  je  acht  Takten,  von  denen  der  erste  eine  Cadenz  in  der  Quint  macht.  Sie 
wird  im  Dreivierteltakt  gesetzt,  und  muss  nicht  allein  sehr  einfach  und  leicht  fasslich, 
sondern  auch  so  eingerichtet  sein,  dass  in  jedem  Takte  nicht  mehr  als  eine  Harmonie 
stattfindet,  die  überdies  sehr  schmucklos  gesetzt  wird  und  nur  aus  lauter  consonirenden 
Intervallen  besteht.  Ausserdem  fingt  die  Melodie  im  Niederschlage  an,  ihre  Theile  ent- 
halten stets  zweitaktige  Abschnitte,  denen  besonders  dieses  Metrum  % J J ^ | J J J 
eigen  ist.  Die  Wiederholungen  werden  mit  melodischen  Veränderungen  vorgetragen. 

Fondnmento,  die  Grundstimme,  der  Hass. 

Forlnnc,  ein  im  Venetianischen  Gebiete,  sowohl  unter  dem  Landvolke  als  auch 
besonders  unter  den  Gondelfahrern,  sehr  gebräuchlicher  Tanz  im  Sechsachteltakt  und 
von  sehr  lebhafter  Bewegung.  Der  Name  dieses  Tanzes  soll  von  seiner  Entstehung  in 
Friaul,  dessen  Einwohner  Forlans  genannt  werden,  herrühren. 

Form,  8.  Musik  II. 

Fortbirn,  ein  Name,  welchen  der  C’lavier-  und  Orgelbauer  Friederici  in  Gera 
den  von  ihm  um  17öS  nach  Sch  rö  ter’scher  Weise  gebauten  tafelförmigen  Hammer- 
clavieren  oder  Pianofortes  beilegte , um  sie  vom  Pianoforte  in  Flügclform  zu  unterschei- 
den. Er  versuchte  auch  eine  Hebung  an  diesem  Instrumente  anzubringen. 

Forte  (abbrev.  f) , Vortragsbez. , stark,  mit  kräftigem  Anschläge.  Ver- 
schiedene Grade  des  Furie  werden  ausserdem  durch  näher  bezeichnende  Beiworte  ange- 
zeigt; nach  der  Seite  zum  piano  hin:  meno  forte,  weniger  stark;  mezzo  forte,  mit  halber 
Stärke;  nn  poco  forte,  etwas  stark.  Und  als  Steigerung  zum  forlünmo:  piu  forte,  stär- 
ker; molto  forte,  sehr  stark.  Einiges  Nähere  s.  unter  Vortrag. 

Fortrpiano.  a ) Acltcre  Benennung  des  Ilammcrclavicrcs  oder  Pianoforte.  S.  Pia- 
noforte. — 6)  Vortragsbez.,  abbrev.  fp;  die  auf  einen  stark  anzuschlagenden  Ton 
folgenden  Töne  sollen  wieder  schwach  intonirt  werden,  ähnlich  wie  beim  sf:  oder  rfz. 

Fortezug,  das  den  Dämpfer  von  den  Saiten  hebende  Pedat  am  Pianoforte. 

Fortissimo  abbrev.//),  Vortragsbez.,  am  stärksten,  so  stark  als  mög- 
lich; der  höchste  Stärkegrad  soll  im  Anschläge  angewendet  werden.  In  neuester  Zeit 
findet  man  wohl  gar  noch  ein  dreifaches  forte  [fff ) überflüssigerweise  bezeichnet ; denn 
da  der  Vortragende  gewohnt  ist,  das //'als  äussersten  oder  höchsten  Stärkegrad  aufzu- 
fassen  und  auszuführen,  wird  es  ihm  doch  schwer  fallen,  noch  darüber  hinauszugehen. 

Fortschrritung  der  Intervalle.  Die  grammatische  Itichtigkeit  einer  Harmonie- 
verbindung ist  grossentheils  bedingt  durch  die  Fortbewegung  der  Stimmen  aus  einem 
Akkorde  in  den  andern.  Und  nur  von  den  Fortschreitungsarten , welche  die  Intervalle 
einschlagen  können  oder  ihrer  Natur  nach  einschlagen  müssen , damit  eine  fehlerlose 
Harmoniefolge  zu  Stande  komme,  soll  hier  gehandelt  werden  ; nicht  von  der  melodischen 
Schönheit  einer  Tonfolge  oder  den  Bedingungen  einer  sangbaren  Stimmführung,  sondern 
eben  nur  von  Richtigkeit  oder  Unzulässigkeit  verschiedener  Bewegungsarten  in  mehre- 
ren Stimmen  gleichzeitig  erklingender  Intervalle,  in  ihrer  Bedeutung  als  harmonische 
Bcstandtheile  einer  Akkordfolge.  Es  ist  dreierlei  zu  erklären:  A.  Das  allgemeine 
Bcwegungsverhältniss,  in  welchem  zwei  oder  mehrere  Stimmen  zu  einander  stehen 
können  ; ferner,  da  cs  zwei  Hauptgattungen  ihrer  Natur  nach  verschiedener  Intervalle 
giebt,  nämlich  Consonanzen  und  Dissonanzen,  und  diese  auch  in  Hinsicht  auf  Fortbewe- 
gung von  einander  sich  unterscheiden,  sofern  jene  frei  sich  forthewegen,  diese  an  eine 
Auflösung  gebunden  sind : B.  Die  Fortschreitung  der  Consonanzen,  und  C.  Die 
Auflösung  der  Dissonanzen.  Hierbei  ist  vorauszuerinnern,  dass  man  Fortschrei- 
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tung  uml  Auflösung  als  zwei  verschiedene  Begriffe  nuseinnnderzu  hallen  hat.  Fortsehrei- 
tung  i*t  freie  schritt-  oder  sprungweise  Fortbewegung  der  Consonanz;  Auflösung  ist  die 
jederzeit  an  einen  Secundensehritt  gebundene  Fortbewegung  der  Dissonant.  Tonlehrer 
der  neuesten  Zelt  haben  diese  beiden  Begriffe  durcheinandergeworfen , .sprechen  eben- 
falls von  Fortschreitung  der  Dissonanten  und  wollen  den  Begriff  einer  gebundenen  Auf- 
lösung damit  aufgegeben  wissen,  weil  allerdings,  wie  von  jedem  anderen  Gesetz  so  auch 
von  diesem,  Ausnahmen  stattHmlen,  in  denen  der  reguläre  Gang  der  Dissonanz  aufgeho- 
ben erscheint.  Doch  sind  es  eben  nur  Ausnahmen,  denen  gegenüber  die  Natur  der  Dis- 
sonanten stets  ihr  Kccht  behauptet.  Uebermässigo  Intervalle  werden  ihre  Neigung  auf- 
wärts, verminderte,  ihre  Neigung  abwärts  zu  gehen,  niemals  verleugnen , trotz  des  un- 
entschiedenen Ansehens,  welches  die  gleichschwebend«  Temperatur  ihnen  zu  geben 
scheint,  und  wodurch  auch  jene  Tonlehrer  verleitet  weiden,  die  natürliche  Nothwendig- 
keit  einer  Auflösung  anzuzweifeln,  indem  sie  übersehen,  dass  ein  gutes  Gehör  durch  die 
Ausgleichung  der  gleichschwebenden  Temperatur  sich  nicht  behindern  lässt , z.  li.  die 
kleine  Septime  anders  aufzufassen  als  die  übermässige  Seit,  ungeachtet  beide  auf  gleicher 
Cla viertaste  liegen. 

A.  Bas  Bewegung« Verhältnis«  mehrerer  Stimmen  ist  dreifacher  Art:  o,  Die  gerade 
oder  Parallelbewegung,  moUutjnvt tu:  Zwei  oder  mehrere  Stimmen  steigen  oder 
fallen  in  gleicher  Richtung  stufen-  oder  sprungweise,  Beisp.  I u.  b Die  Seiten- 

bewegung, motui  obliijnm : Eine  Stimme  verbleibt  auf  ihrer  Stufe,  während  eine  an- 
dere stufen-  oder  sprungweise  auf  «io  zugeht  oder  von  ihr  hinwegschreitet,  Beisp.  1 b. 

c)  Die  G eg  en  b e w eg  u n g,  motu»  contrnrim-.  Zwei  Stimmen  schreiten  stufen- 

oder  sprungweise  auf  einander  zu  oder  von  einander  hinweg,  Beisp.  I c. 
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Die  Gegenbewegung  ist  die  vorzüglichste,  indem  sie  die  melodische  Selbständigkeit  der 
Stimmen  am  entschiedensten  bewahrt ; demnächst  die  Seitenbewegung ; in  der  Parallel- 
bewegung hingegen  wird  das  Verhältniss  der  Stimmen,  als  das  einer  begleitenden  zu  einer 
Hauptstimme,  unfreier,  und  auf  eie  finden  die  meisten  uuf  Stimmführung  bezüglichen 
Verbote  Anwendung.  Bei  mehr  als  zwei  Stimmen  kommen  gewöhnlich  zwei  oder  alle 
drei  Bewegungsarten  gleichzeitig  vor ; so  schreiten  in  folgendem  Beispiele  die  Stimmen 
nur  vom  zweiten  zum  dritten  Akkorde  durchaus  in  Parallelhewegung  fort;  in  allen  an- 
deren Akkordfolgen  finden  sich  wenigstens  zwei  Bewegungsarten  zugleich  vor : 
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B.  Die  Fortschreitung  der  Conioaanzen.  Indem  die  consonirenden  Intervalle  in  zwei 
Hauptgaltungen , vollkommene  und  unvollkommene,  sich  theilen , sind  hei 
Fortbewegung  derselben  vier  Hauptfälle  möglich.  Sie  kann  geschehen  1)  von  einer  voll- 
kommenen Consonanz  zu  einer  anderen  vollkommenen ; 2}  von  einer  unvollkommenen 
zu  einer  vollkommenen;  3}  von  einer  vollkommenen  zu  einer  unvollkommenen,  und 
-1)  von  einer  unvollkommenen  zu  einer  unvollkommenen. 

1.  Die  Fortschreitung  von  einer  vollkommenen  Consonanz  Einklang , Octav  und 
(Tu int)  zu  einer  anderen  vollkommenen  Consonanz  erfolgt  entweder  aj  zwischen  Con- 
sonanzen  von  gleicher  Art , also  von  einem  Kinklange  oder  einer  Octav  zu  einem  andern 
Intervall  derselben  Art,  oder  von  einer  Quint  zu  einer  anderen ; oder  6)  zwischen  voll- 
kommenen Consonanzen  von  verschiedener  Art , also  von  einer  Quint  zu  einer  Octav 
[Einklang;,  oder  von  einer  Octav  (Einklang!  zu  einer  Quint.  Ferner  können  diese  Inter- 
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volle  durch  die  Fortschreilung  entweder  zweier  gleichen  oder  zweier  verschiedenen  Stim- 
men entstehen.  «)  Die  ForUchreitung  zweier  v o Uko m m enen  Konsonanzen  von 

einerlei  Art  in  gleichen  Stimmen  und  gerader  Bewegung  ist  durch  die  alte  Kegel, 
dass  zwei  Quinten,  zwei  Einklänge  und  zwei  Octaven  in  gerader  Bewegung  und  in  zwei 
gleichen  Stimmen  unmittelbar  nach  einander  niemals  gesetzt  werden  dürfen  (Beisp.  3), 
verboten. 


li  \ a n.  Das  Quintverbot  hat  den  Theoretikern  lange  Zeit  hindurch  viel  zu 
schaffen  gemacht,  das  Gehör  empfand  die  Härte  einer  Parallele  reiner  Quinten  in  gleichen 
Stimmen,  ohne  dass  die  Theorie  den  eigentlichen  Grund  dafür  anzugehen  vermochte  j auch 
wurden  die  Thatsache  und  das  Verbot  selbst  erst  lange  nach  den  ersten  Versuchen  in  gleich- 
zeitiger Verbindung  mehrerer  Stimmen  erkannt  und  aufgestcllt.  Denn  die  ersten  Zusam- 
menklänge, in  der  einen  Art  des  Organum  II  u cb  a Id  ’s  (10.  Jahrh.),  bestanden  bekannt- 
lich aus  Quarten-  und  Quintenfolgen  in  paralleler  Bewegung,  also  gerade  aus  einer  solchen 
Intcrvallenfolge  , die  man  später  und  noch  bis  auf  den  heutigen  Tag  aufs  strengste  ver- 
bietet. Uebrigens  beruht  die  Ursache,  weshalb  man  in  den  ersten  mehrstimmigen  Ton- 
folgen gerade  der  Quintcnzusammenklange  insbesondere  sich  bediente , auf  ganz  erklär- 
lichen Gründen  ; erstens  glaubte  man  durch  Quintenverbindungen,  zu  denen  dann  noch 
die  obere  Octav  vom  Basstone  aus  hinzugesetzt  wurde , eine  möglichst  wohlgefällige 
Folge  von  Zusammenklängen  zu  erreichen,  da  die  Quint  vollkommene  Consonanz  ist 
und  nach  dem  damaligen  Tonsysteme  noch  vollkommener  consonirte  als  bei  uns  (wäh- 
rend die  Terzen  und  Sexten  als  Dissonanzen  angesehen  wurden),  woraus  wir  allerdings 
nur  schliessen  können,  dass  jene  Quintenfolgen  nach  unserem  Begriffe  etwa  nicht  besser, 
sondern  noch  härter  geklungen  haben  müssen  als  nach  unserer  heutigen  temperirten 
Tonbestimmung,  in  der  die  Quint  nicht  so  scharf,  sondern  im  Verhältnis  zum  reinen 
System  etwas  zu  tief  ist.  Ein  zweiter  Grund  für  die  hauptsächliche1  Benutzung  der 
Quint  als  frühesten  harmonischen  Zusammenklang,  ergieht  sich  aus  dem  natürlichen 
Abstande  der  vier  Hauptstimmengattungen;  Bass,  Tenor,  Alt  und  Sopran  liegen  der 
Keihefolge  nach  je  um  eine  Quint  von  einander,  und  man  kann  noch  heutigen  Tages 
ältere  und  junge  Männer,  oder  Frauen  und  junge  Mädchen , die  von  den  Gesetzen  der 
Harmonie  nichts  wissen,  Volksmelodien  unwillkürlich,  der  bequemen  natürlichen  Stimm- 
lage wegen,  in  Quinten  singen  hören.  Erst  als  man  die  Terzen  und  Sexten  als  Consonan- 
xen  anerkannte,  konnte  man  zu  einer  mehrstimmigen  Musik  im  eigentlichen  Sinne  des 
Worte»  gelangen;  denn  jene  Quintparallelen  waren  im  Grunde  doch  nichts  weiter  als 
Verdoppelungen.  Wie  man  aber  darauf  gekommen,  das  Quintverbot  aufzustellen,  ist 
nicht  bekannt,  jedenfalls  aber  ein  Beweis,  dass  man  schon  bedeutend  an  harmonischer 
Einsicht  gewonnen  hatte ; zuerst  scheint  Jo  an  ne  s de  Muris  es  ausgesprochen  zu  ha- 
ben (s.  Gerbert,  Scriptores  III.  30ö)  '),  und  wenngleich  man  im  14.  und  zu  Anfang  des 
15.  Jahrhunderts  noch  einzelne  Abweichungen  davon  findet,  so  war  es  doch  zu  dieser 
Zeit  bereits  allgemein  anerkannt,  und  mit  der  mehr  und  mehr  sich  vervollkommnenden 
Reinheit  der  Stimmführung  verschwanden  die  Quintenfolgen  gänzlich.  Viele  Theoretiker 
haben  seither  sich  bemüht,  den  Missklang  der  Quinten-  wie  auch  der  Octavenfolgcn  theils 
aus  der  Vollkommenheit  dieser  Intervalle  (man  begegnet  dem  Ausdruck,  dass  sic,  als 
ein  Uebermaass  von  Vollkommenheit,  nicht  fasslich  seien),  theils  aus  den  ihnen  eignen- 
den Zahlcnverhältnissen , theils  aus  der  näheren  oder  entfernteren  Verwandtschaft  der 
Töne  denen  sie  angehören,  zu  erklären.  So  findet  man  ausser  den  einzelnen  in  Harmo- 
nielehren zerstreuten  Bemerkungen  darüber,  im  4.  Bande  des  2.  Theiles  derMizler'- 
schen  musikalischen  Bibliothek  nicht  weniger  als  sieben  verschiedene  Abhandlungen 

I)  Dcbentut  etiam  binaa  conaonantUu  pcr/ectas  teriatim  conjunetai  aaetndendo  r «/  dcsccndcndo,  prout  pos- 
sumiu,  evitart. 
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aber  den  Grund  de*  Quinten-  und  Octavenverbote* ; allein  «Je  überteugen  den  unbefan- 
genen Verstand  sehr  bald,  dass  sie  der  Sache  nicht  auf  den  Grund  gekommen  sind.  So 
lange  man  darauf  ausgegangen  ist,  das  Quintenverbot  aus  ebenderselben  Ursache,  aus 
welcher  man  das  Verbot  der  Octavparnllelen  herzuleiten  suchte,  au  erklären , mussten 
Oberhaupt  alle  Versuche,  die  Sache  aufxu hellen,  scheitern;  denn  Octav  und  Quint  sind 
ihrer  Natur  nach  tu  sehr  verschieden,  als  das*  ein  gemeinsamer  Grund  für  den  Missklang 
der  Parallelen  beider  Intervalle  sich  auffinden  Hesse,  Nicht  alle  Folgen  reiner  Quinten 
machen  einen  gleich  unangenehmen  F.indruck  auf  das  Gehör;  wesentlichen  Antheil  an 
dem  verschiedenen  Grade  des  Missbehagens,  welches  sie  in  uns  erwecken,  wird  jedenfalls 
in  der  vorhin  schon  berührten  näheren  oder  ferneren  Verwandtschaft  der  Töne , denen 
die  betreffenden  Quinten  angehören,  tu  finden  sein.  Die  Quint  stellt  den  Dreiklang  dar, 
»wei  stufenweise  aufeinanderfolgende  Quinten  Ir.  11.  CO  — D A)  drücken  iwei  unver- 
mittelte Dreiklänge  aus,  von  denen  ein  jeder  eine  andere  Tonart  repräsentirt,  wenngleich 
beide  derselben  Grundtonart  leitereigen  sind;  die  Folge  dieser  Drei  klänge , oder,  was 
dasselbe  ist,  die  Folge  ihrer  Quinten , macht  den  Kindruck  zweier  Anfänge  ohne  Fort- 
setzung. Sollen  die  Akkorde  CK  (l  und  I)  FA  regulär  mit  einander  verbunden  wer- 
den, so  fordern  sie  das  Dazwischentreten  eines  Akkordes,  der  mit  ihnen  beiden  wenig- 
stens einen  Ton  gemein  hat,  also  C E A oder  C F A ; dieser  Vermiltelungsakkord  aber 
wird  in  der  directen  Folge  von  C E O und  D F A übersprungen  und  daher  die  Härte. 
Ka  mag  auch  das  in  zwei  Quinten  anklingcnde  zweifache  Dominantverhältniss  mit  zu  der 
Härte  und  Spannung,  welche  wir  bei  ihrer  Folge  empfinden,  beitragen ; in  der  Quint  C O 
ist  die  Dominant  O von  C enthalten , und  in  dem  Tone  A der  Quint  I)  A erklingt  die 
Dominant  von  />,  somit  erscheint  in  den  Folgen  dieser  zwei  Quinten  ein  doppeltet  To- 
nika- und  Dominantverhältniss,  C O 1 1 A,  zugleich,  ohne  Lösung.  Am  härtesten  klingt 
eine  rein  zweistimmige  Folge  stufenweis  fortschreitender  Quinten ; treten  die  Terzen 
hinzu,  dass  also  vollständige  Dreiklänge  entstehen,  so  wird  die  Härte  bereit*  etwa*  ge- 
mildert ; der  Gegensatz  znm  Grundtone,  welcher  in  dem  Verhältniss  der  Quint,  als  dem 
harmonischen  Mittel  der  Octav,  ausgedruckt  ist,  tritt  um  so  schärfer  hei  leeren  Quinten 
hervor  und  wird  dun  li  die  vermittelnde  Terz  etwas  ausgeglichen.  Je  näher  aber  die  durch 
die  Quinten  dargcstelltcn  Akkorde  verwandt  sind,  desto  mehr  verliert  die  Folge  von 
ihrem  Missklange,  namentlich  wenn  sic  nicht  rein  zweistimmig  ist  oder  in  den  beiden 
oberen  oder  in  den  äusseren  Stimmen  einer  mehrstimmigen  Akkurdfulge  liegt,  sondern 
durch  andere  Stimmen  gedeckt  wird.  Der  Kest  von  Harte,  welcher  für  ein  gebildetes 
Ohr  den  Quinten  zwischen  Tenor  und  liass  in  lieiap.  4 a noch  verblieben  sein  möchte, 
liegt  weniger  in  mangelnder  Verbindung  der  Akkurdfulge  als  in  steifer  Führung  der  Te- 
norstimme, welche  dem  Hasse  nachspringt,  statt  ihren  eigenen  Weg  zu  nehmen.  Die 
Quinten  unter  b klingen  nur  scharf  und  leer,  nicht  harmonisch  falsch,  und  unter  c ist 
das  Widrige  der  Parallele  zwischen  Alt  und  Tenor  sehr  merklich  vermindert  durch  die 
darüber  und  darunter  liegenden  anderen  Intervalle,  besonders  da  die  Akkorde  in  einer 
der  Natur  der  Tonart  entsprechenden  Ordnung  aufcitiandcrfolgcn , und  es  lässt  sich  bei- 
nahe behaupten,  dass  solche  Satze  nicht  allein  für  das  feinste  Ohr  des  Nichtkenners, 
welche«  sonst  doch  andere  Unschicklichkeiten  im  Satze  leicht  bemerkt,  sondern  such  für 
das  Gehör  des  practisehun  Tunkünstler*  nichts  beleidigendes  haben.  Wenigstens  stimmt 
die  Erfahrung,  die  man  täglich  darin  machen  kann,  mit  dieser  llehsuptung  überein. 


4 a b e 


Quintparalleien  sind  also  nur  dann  wirklich  ohrbeleidigend,  wenn  sie  uj  in  gleichen 
Stimmen  Hegen;  Selbständigkeit  des  Stimmenganges  hebt  die  Härte  der  Quintfortschrei- 
tung  völlig  auf,  die  Quinten  im  Heisp,  S a sind  unter  b durch  Gegenbewegung  vollstän- 
dig umgangen,  es  wird  nicht  die  geringste  Härte  fühlbar ; b,  wenn  sie  im  zweistimmigen 
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Satze  die  ganze  Harmonie  ausmachen,  und  im  dreistimmigen  nicht  durch  eine  äussere 
Stimme  gedeckt  sind  j doch  werden  sie  im  dreistimmigen  Satze  jederzeit  besser  vermie- 
den, der  strenge  Satz  verbietet  sie  durchaus.  Ferner  wenn  sie  im  vier-  und  mehrstim- 
migen Satze  offen  in  den  zwei  oberen  oder  in  den  zwei  äusseren  Stimmen  liegen,  in  den 
Mitlelstiramen  sind  sie  eher  zu  dulden;  e)  wenn  sie  unter  Berücksichtigung  der  eben 
angeführten  Umstände  wirkliche  harmonische  Geltung  haben,  nicht  nur  durch  Zusam- 
mentreffen melodischer  Stimmenbewegung  entstehen ; ist  letzteres  der  Fall,  so  sind  sie 
ohne  jedes  Bedenken  gestattet,  die  Quinten  unter  Beisp.  5 c haben  durchaus  nichts  Uebel- 
klingendes. 


Die  nachstehend  unter  Beisp.  fi  angeführten  Quinten  an  einer  Stelle  der  Schlummerscene 
in  Armida  von  Gluck  bedürfen  keiner  Rechtfertigung  durch  eine  poetisirende  Phrase, 
wie  ein  Theoretiker  der  Gegenwart  sie  ihnen  zukommen  lässt,  indem  er  sie  »als  den 
letzten  Zug  für  jenes  Gemälde  wollüstig  auflösenden  Schlummers,  den  die  Zauberin  über 
den  Helden  niederthauen  lässt« , erklärt.  Alle  poetisirenden  Redensarten  hinwegge- 
schafft,  sind  es  nichts  als  zufällig,  durch  melodische  Noten,  entstandene  Quintenzusam- 
menklänge,  gegen  die  Niemand  etwas  einwenden  wird. 


Durch  Gegenbewegung  können  Quintenfolgen  zwar  umgangen  werden,  wie  wir  vorhin 
gesehen  haben,  doch  können,  auch  im  mehrstimmigen  Satze,  selbst  Quinten  in  der  Ge- 
genbewegung, wenn  sie  in  den  äusseren  Stimmen  liegen,  mitunter  von  zweifelhafter  Wir- 
kung sein,  Beisp,  7 a.  Eigentlich  aber  hat  man  die  gewisae  Unvollkommenheit,  welche 
einer  derartigen  Auflösung  des  Dominantdreiklanges  in  den  tonischen  Dreikiang  unver- 
kennbar anhängt,  weniger  auf  Rechnung  der  Quintenfolge  zu  bringen,  und  noch  weniger 
auf  Rechnung  der  Verbindung  unvermittelter  Akkorde,  sondern  sie  ist  einer  gewissen 
Steifheit  des  Stimmenganges  zuzuschreiben,  indem  die  None  d,  statt  in  die  Terz  e oder  in 
die  Octav  c zu  resolviren,  in  die  Quint  hinunterspringt.  In  den  Mittelstimmen  eines 
mehrstimmigen  Satzes  sind  solche  Quinten  unbedenklich  zu  gestatten.  Mitunter  sind 
auch  Stimmenkreuzungen  ein  gutes  Mittel,  Quintenfolgen  durch  Gegenbewegung  aufzu- 
heben ; die  Stimme,  welche  in  der  voranstehenden  Quint  das  untere  Glied  besetzt  hat, 
schreitet  zum  oberen  Gliede  der  nachfolgenden  fort,  und  die  andere  Stimme  geht  aus  dem 
oberen  Gliede  der  ersten  Quint  in  das  untere  der  zweiten,  oder  umgekehrt;  die  Quinten 
unter  7 c (zwischen  Bass  und  Tenor)  sind  unter  7 b durch  Kreuzung  des  Tcnores  und 
Altes  vermieden.  Zwischen  Stimmen  von  ungleicher  Klangfarbe,  oder  überhaupt  zwi- 
schen melodisch  selbständig  geführten  Gesangstimmen,  sind  solche  Quinten  unter  allen 
Umständen  unschädlich,  denn  das  Gehör  unterscheidet  den  Gang  der  einzelnen  Stimmen  ; 
auf  dem  Clavier  oder  der  Orgel,  oder  wo  sonst  der  Stimmengang  nicht  deutlich  erkenn- 
bar ist,  klingen  sie,  wenn  die  betreffende  Stelle  überdies  mehr  auf  harmonische  Üe- 
sammtwirkung  als  auf  melodische  Stimmenselbständigkeit  ausgeht,  allerdings  schlecht, 
ln  solchem  Falle  hilft  die  Kreuzung  der  Stimmen  nichts,  denn  das  Gehör  erfasst  nur  die 
harmonische  Fortschreitung,  ohne  den  Stimmengang  im  einzelnen  verfolgen  zu  können. 
Man  nennt  solche  für  das  Auge  nicht  vorhandene  aber  ins  Gehör  fallende  Quinten  Ge- 
hörquinten. 
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Da*  Beispiel  ans  Palestrina's  Stnlnt  minier  unter  7 & führt  Am brn»  an  (Zur  l<ehre  vom  Quinten- 
verbot«,  Leipzig,  Matthe*,  S.  H),  als  Beweis,  dass  die  Quinten  »war  nicht  für  da*  Auge,  wohl  aber  für  das  Gehör 
vorhanden  »eien,  wenn  man  die  Akkordfolge  wir  unter  c zusaamienaehreibt«  Doch  ist  dieser  Sat»  eben  nicht  auf 
eine  blosse  Akkordwirkung  berechnet,  sondern  für  reell  selbständige  Stimmen  geschrieben,  wodurch  die  Sache  in 
ganz  anderem  und  allein  rirliligem  Uchte  erscheint.  Gar  zu  weit  gegangen  ist  e*  aber  doch,  wenn  Ambros 
(8.  8)  eine  Quintfolge,  welche  durch  eine  nach  längerer  Pause  hinzutretende  dritte  Stimme  entsteht,  als  wirkliche 
Quintparallele  betrachtet  (vergl.  hierüber  auch  B e 1 1 e r m a u n , Contrapunkt  S.  67).  Das»  namentlich  stufen- 
weise Folgen  harmonischer  Quinten,  besonders  unter  den  beschriebenen  Umstanden,  fehlerhaft  sind,  liegt  ausser 
allem  Zn  eifei,  auch  wenn  man,  vollständig  unlweinHiust  von  der  Theorie,  nur  dem  guten  und  gebildeten  Gehöre 
naehgiebt ; man  wird  sie  ebensowenig  dulden  wie  grammatische  Fehler  in  der  Sprache.  Doch  ist  man  in  Betreff 
de»  Quinten  verböte»  nach  beiden  Beiten  zu  weit  gegangen ; die  einen  wollen  e»  absolut  aufgehoben  wissen  und 
behaupten,  das  ganze  Gesetz  Sei  nichts  als  ein  blosses  durch  sein  Alter  geschützte*  Herkommen,  dem  man  heut- 
zutage nur  noch  nacUg&be,  weil  Theorie  und  Kritik  mehrere  Jahrhunderte  hindurch  steif  und  fest  daran  gehalten 
haben,  wahrend  ein  Unbefangener,  der  mit  gutem  Gehöre  auagestattet  »ei,  aber  von  dem  Vertierte  selbst  nicht » 
wüsste,  auch  dessen  Verletzung  kelneswegcs  Übel  empfinden  würde.  Unter  anderem  sagt  Herr  Writimaiiti  in 
seiner  Preissrhrift  (Harmoniesystem,  Leipzig,  Kahnt) : „Soviel  verschiedene  Gründe  man  aber  aurh  aufgesurht 
hat,  parallele  Quinten  als  naturwidrig  nt  erklären,  so  scheint  das  Verbot  derselben  dennoch  mir  anf  Meinung 
und  Vorurtheil,  nicht  aber  auf  Naturnotwendigkeit  oder  haltbaren  V erstand m*c Id ü«seti  tu  beruhen.  Jahrhun- 
derte hindurch  bat  das  musikalisch«  Ohr  Wohlgefallen  an  fortgesetzten  Qu  inten  folgen  gefunden,  und  unsere 
auer  kann  testen  Meister  haben  sich  die  Freiheit  genommen,  Quinten  in  stufen-  und  spruogweiscr  Folge  auftn-tcu 
zu  lassen“.  Als  Beleg  für  den  letalen  8atz  führt  Herr  Weitimann  folgende  Trugfortschr.-ilungen  in  voll- 
grifBgeu  Akkorden  au»  Beethoven  Op.  S3  an  (Bcisp.  £). 


Au*  diesem  Beispiele  folgert  er : „Die  neuer«  musikalische  Grammatik  kann  also  ohne  Bedenken  jenes  Verbot 
paralleler  Quinten  au  fliehen,  um  so  mehr,  da  sieh  dasselbe  niemals  auf  deren  Umkehrung,  auf  Parallelen  von 
Quarten,  welche  doch  gan»  dieselbe  harmonische  Bedeutung  haben,  ausgedehnt  hat“.  Hierin  ist  aber  mehr  als 
zuviel  Oberflächliche»  und  Falsches.  Denn  wir  haben  erstens  gar  keinen  Beweis  dafür,  dass  das  musikalische  Ohr 
Jahrhunderte  lang  wirkliches  Wohlgefallen  an  fortgesetzten  Quintfolgen  gehabt  hat,  wohl  aber  zeugt  dage- 
gen, dam  das  Quintverbot  erkannt  und  aufgestelit  wurde,  als  der  Sinn  für  Reinheit  mehrstimmiger  Forlschrei- 
tuog  «iah  entwickelte,  und  die  grössten  Meister,  denen  Befreiung  von  einem  Vorurtheile  sicher  ein  Leichtes  ge- 
wesen wäre,  es  aufrecht  erhalten  haben.  Jedenfalls  können  also  jene  primitiven,  ausserdem  sicher  mehr  auf 
dem  Wege  der  Theorie  als  der  Praxis  entstandenen  Versuche  ebensowenig  als  die  oben  erwähnten  naturalisti- 
schen Quintenfolgen  im  Volksgesange,  als  Beweise  dienen  gegen  ein  spiter,  als  die  Kunst  eine  höhere  Ent  wirke- 
lungsstufe  betreten  hatte,  erkanntes  Gesetz.  Das  beigebrarhte  Beispiel  aus  der  C dur  Sonate  beweist  Übrigens 
garuiehts,  denn  dl«  r wischen  Tenor  und  Bau«  liegenden  Quinten  werden  in  dieser  Vollgrifßgkcit  nicht  gehört 
und  sind  durch  die  Gegenbewegung  der  ganten  Akkord«  so  vollständig  gedockt,  dass  Niemand  daran  Anstoss 
nehmen  wird ; im  vierstimmigen  o<l«r  gar  dreistimmigen  Yoca  Kitze  aber  wird  ihnen  jedermann,  der  «in  reine» 
Gehör  hat,  aus  dem  Wege  gehen.  Falsch  ist,  dass  Quart  und  Quint  dicsellie  harmonische  Bedeutung  haben,  zur 
Widerlegung  reicht  schon  der  eine  Umstand  hin,  dass  die  Quint  jederzeit  als  vollkommene  Consonanz,  die  Quart 
aber  in  den  meisten  Fällen  ab  Dissonant  behandelt  werden  muss.  Ausserdem  aber  ist  es  der  alten  sowohl  als 
neueren  Theorie  niemals  eingefallen,  alte  Quarten  parallelen  zu  gestatten}  im  zweistimmigen  Satze  verbietet  sie 
sogar  di«  einzelne  Quart,  wenn  sie,  als  Dissonanz,  nicht  vorbereitet  auftrüt,  geschweige  denn  ihre  Parallelen,  und 
im  mekrstimmigeu  Hatte  werden  solche  nur  in  Sextakkord  folgen,  mit  utitcrhalblicgi-udcr  Terz  (8  «),  niemals  aber 
in  Quartseitfolgen,  mit  oberhalb  liegender  Terz,  gestattet  (*J  6)*J. 


lieber  die  consonirrnde  und  ditaouireod.-  Quart  l.  unter  Quart. 
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Wenngleich  nun  solche  Befreiungsversuche  von  einer  gültigen  Regel,  als  auf  falschen 
Gründen  beruhend,  ahgelehnt  werden  müssen,  so  ist  doch  auf  der  anderen  Seite  das  Ver- 
gnügen um  Quintensuchen  ungemein  kleinlich,  und  ein  Kritiker  der  in  einem  Werke  nur 
auf  Quinten  fahndet,  kommt  denn  auch  endlich  dazu,  unschuldige  Fälle  als  Verbrechen 
gegen  eine  Kegel,  deren  Geltung  nicht  unter  allen  Umständen  eine  durchaus  unbedingte 
ist,  anzusehen  und  schliesslich  sich  arg  zu  vergreifen,  wenn  er  deswegen  ein  Werk  ver- 
urtheilen  will.  Man  muss  also  jederzeit  Gehör  und  Geschmack  walten  lassen,  um  nach 
beiden  Seiten  hin  Maass  zu  halten. 

Blaß.  Das  Verbot  der  Octav  - und  Rinklangsparallelen  in  gleichen  Stim- 
men hat  man  versucht  aus  einem  ähnlichen  Grunde  wie  das  Quintverbot  herzuleiten, 
indem  man  durch  Fortschreitung  zweier  Octaven,  ähnlich  wie  durch  Quinten,  den  Kin- 
druck einer  Folge  zweier  unvermittelten  Akkorde  empfange.  Ist  letzteres  auch  nicht 
ganz  grundlos,  so  doch  nicht  gar  viel  darauf  zu  geben,  denn  die  Octav  hat  mit  der  Drei- 
klangshestimmung  im  Grunde  nichts  zu  thun,  ist  nichts  als  einfache  Wiederholung  des 
Grundtones  in  erhöhter  Potenz,  und  kann  ja  im  vierstimmigen  Satze  durch  Verdoppe- 
lung irgend  eines  anderen  Intervalles  ersetzt  werden.  Quint  und  Octav  aber  weichen 
ihrer  Natur  nach  viel  zu  sehr  von  einander  ah,  als  dass  die  Unzulässigkeit  ihrer  Paral- 
lelen aus  einer  und  derselben  Ursache  sollte  entspringen  können.  M.  Hauptmann  sagt 
(Harmonik  und  Metrik,  Leipzig  1S53,  S.  70) s »Die  Ursache  der  Übeln  Wirkung  ist  in 
beiden  F'ällen  (bei  Quinten  und  Octaven)  nicht  dieselbe:  in  der  Quintfolge  vermissen  wir 
die  Einheit  der  Harmonie,  in  der  Octavfolge  Verschiedenheit  der  Melodie«,  und  damit 
ist  der  Unterschied  auch  in  der  That  ganz  klar  ausgedrückt.  Man  hat  in  Betreff  der 
Octavfolgen  zuerst  auseinanderzuhalten , ob  in  einer  Tonverbindung  auf  Selbständigkeit 
der  Stimmen  Anspruch  gemacht  wird  oder  nicht.  Wird  reelle  Stimmenmehrheit  gefor- 
dert, so  liegt  die  schlechte  Klangwirkung  der  Octavparallelen  im  Unbedeutenden.  Denn 
da  die  Octav  nichts  anderes  ist  als  derselbe  Ton  in  verminderter  Grösse  (2:1,  doppelte 
Schwingungszahl)  und  demnach  vollkommenste  Consonanz,  der  Einklang  sogar  Toniden- 
tität selbst,  so  opfert  die  mit  einer  anderen  in  Octaven  oder  im  Flinklange  fortschreitende 
Stimme  ihren  selbständigen  melodischen  Gang  der  unbedeutenden  Begleitung  im  klang- 
ähnlichsten Intervall.  Man  hat  die  üble  Wirkung  der  Octavfolgen  auch  ihrer  Klangleer- 
heit zugeschrieben,  doch  ohne  allen  Grund,  denn  im  vier-  und  mehrstimmigen  Satze 
kann  sie  mit  Mittelstimmen  ausgefüllt,  mithin  von  Klangleerheit  keine  Rede  sein,  und 
wenn  auch  wirklich  die  Octav,  da  sie  bei  Parallelen  in  zwei  Stimmen  zugleich  fortschrei- 
tet, etwas  deutlicher  herausklänge  als  die  übrigen  Töne  (was  aber  nicht  gerade  nöthig 
ist)  und  man  trotz  der  Mittelstimmen  eine  gewisse  Leere  empfände,  so  müsste  diese  Leere 
auch  bei  jeder  in  Gegenbewegung  eingeführten  Octav  erscheinen.  Ueberdies  gestattet 
selbst  der  strenge  zweistimmige  Contrapunkt  wenigstens  die  stufenweise  Fortschreitung 
zur  Octav  in  Gegen-  oder  Seitenbewegung,  verbietet  sie  nur  in  paralleler  Bewegung. 
Dass  eine  auf  dem  Niederschlage  im  zweistimmigen  Satze  stehende  Octav  leer  klingt, 
wird  niemand  bestreiten , wennauch  das  Gehör  unwillkürlich  die  ausfüllenden  Intervalle 
mitfühlt;  doch  hat  diese  Leere  durchaus  nichts  fehlerhaftes,  und  sie  entsteht  nur  daher, 
dass  wir  da,  wo  wir  Verschiedenheit  der  Töne  zu  hören  gewohnt  sind,  auf  dem  Nieder- 
schlage (der  ohnehin  stärker  auf  das  Gefühl  wirkt  als  der  Auftakt),  nur  eine  Verdoppe- 
lung desselben  Tones  hören.  Beim  Einklänge  wird  dies  noch  merklicher,  weshalb  auch 
der  strenge  zweistimmige  Contrapunkt,  ausgenommen  am  Schlüsse,  das  Zusammentreffen 
zweier  Stimmen  im  Einklänge  auf  Thesis  auch  in  der  Gegenbewegung  verbietet,  weil  da- 
durch die  harmonische  Bewegung  unterbrochen  wird  und  man  einen  Schluss  zu  hören 
glaubt.  Das  Unangenehme,  welches  der  Kenner  auch  im  mehrstimmigen  Salze  in  der 
Folge  zweier  Octaven  findet,  beruht  daher  auf  der  Entdeckung,  dass  die  zwei  Stimmen, 
worin  sie  vorhanden  ist,  ihrer  Verbindlichkeit,  selbständig  zu  sein,  nicht  nachkommen. 
Dass  dieser  Mangel  an  Verschiedenheit  des  Fortschrittes  der  Stimmen,  deren  jede  eigene 
Melodie  sein  soll,  ein  wirklicher  Fehler  des  Satzes  und  als  solcher  durchaus  zu  vermei- 
den ist,  bedarf  keines  weiteren  Nachweises. Anders  ist  es,  wenn  die  Stimmen  von 

vomcherein  entweder  gamicht  die  Aufgabe  haben,  selbständig  zu  sein,  oder  solcher  vor- 
handenen Verbindlichkeit  zeitweilig  mit  Absicht  sich  entheben.  In  solchen  Fällen  laufen 
die  Octavfolgen  auf  nichts  anderes  als  eine  einfache  Octav  Verdoppelung  zum  Zwecke 
einer  Klangverstärkung  oder  Klangmischung  hinaus,  und  es  kann  von  fehlerhafter  Fort- 
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schrcitung  keine  Hede  sein;  denn  solche  Sätze  haben  auch  für’ das  feinste  Kennerohr 
nichts  Anstössiges,  sonst  müssten  Verdoppelungen  von  Melodien  in  zwei  und  drei  Octa- 
ven,  deren  ja  im  Orchester  sehr  viele  zu  finden  sind,  desgleichen  Octaven  und  Unisoni 
verschiedener  Stimmengattungen,  welche  auch  in  guten  Vocals&tzen  Vorkommen,  uner- 
träglich werden.  Beispiele  hiefür  scheinen  nicht  erforderlich,  man  kann  deren  auf  jeder 
Partiturseite  finden. 

li  l b.  Fortschreitung  zweier  Stimmen  von  einer  vo  1 1 ko m m e n e n C'onsonanz  zu 
einer  zweiten  vollkommenen  Uonsonanz  anderer  Art,  also  von  einer  Quint  zu 
einer  Octav  (Einklang)  und  umgekehrt;  und  ferner 

1)  II.  Fortschreitung  von  einer  unvollkommenen  Consonanz  zu  einer  voll- 
kommenen, ist  im  zweistimmigen  Satze  nur  in  Gegen-  und  Scitenbewcgung  jederzeit 
gestattet  :mit  der  einzigen  Ausnahme,  dass  der  Einklang  inmitten  eines  Stückes  auf  gu- 
tem Takttheilc  überhaupt  vermieden  werden  soll,  s.  Contrapunkt  A,  Beisp.  3 c),  in 
Parallelbewegung  aber  verboten ; in  vier-  und  mehrstimmiger  Schreibart  ebenfalls  in 
Gegen-  und  Scitenbcwegung  unbedenklich,  in  Parallelbewegung  nicht  ohne  Ausnahme 
zulässig.  Denn  durch  Parallelbewegung  entstehen  sogenannte  verdeckte  Fort- 
seh rei  t u ngen  , verdeckte  Quinten  oder  Octaven;  das  erste  Intervall  ist  keine  Quint 
oder  Octav,  wohl  aber  das  zweite,  und  die  verdeckte  Parallele  verwandelt  sich  in  eine 
offene,  indem  das  Gehör  unwillkürlich  den  Kaum  zwischen  beiden  Intervallen  mit  Durch- 
gangstönen ausfüllt,  wie  man  in  Beisp.  Klo  dargestellt  sehen  kann.  Die  fehlerhafte 
Folge  erscheint  also  auf  dem  Papier  nicht  direct  als  solche,  sondern  bildet  sich  im  Gehör, 
im  mehr  als  dreistimmigen  Satze,  und  unter  Umständen  auch  schon  in  diesem  selbst, 
sind  solche  verdeckte  Parallelen  in  vielen  Fällen  unschädlich ; wenn  n)  die  Oberstimme 
stufenweis  auf-  oder  abw  ärts  geht,  während  der  Bass  einen  Terzen-  Quinten-  oder  Quar- 
tensprung mneht,  demnach  als  zweites  Intervall  eine  Quint  entsteht,  so  ist  nichts  dage- 
gen einzuwenden,  M)  b.  Und  ebensowenig  gegen  fl)  die  Octav,  welche  als  zweites  Inter- 
vall erscheint,  indem  die  Oberstimme  von  der  None  zur  Octav  abwärts,  oder  von  der  Sep- 
time der  Tonart  einen  halben  Ton  zur  Octav  aufwärts  geht,  während  die  Unterstimme  eine 
Quint  abwärts  oder  eine  Quart  aufwärts  springt;  im  zwei-  und  dreistimmigen  strengen 
Satze  ist  diese  verdeckte  Octavparallele  zwar  verboten,  im  vier-  und  mehrstimmigen  aber 
durchaus  zulässig,  in  der  vollkommenen  ganzen  C'adenz  ja  unvermeidlich  10  c).  Steigt 
}■)  die  Oberstimme  einen  ganzen  Ton,  also  von  der  kleinen  Septime,  in  die  Octav,  wäh- 
rend die  untere  ihren  Quartensprung  aufwärts  macht,  so  entsteht  eine  eigentlich 
zwar  weniger  zu  billigende,  nichtsdestoweniger  aber  gleichfalls  häufige  und  oft  ganz  un- 
vermeidliche verdeckte  Octav  (Hl  d).  Weniger  gut,  wenngleich  in  den  Mittelstimmen  zu 
dulden  und  ebenfalls  oft  nicht  zu  umgehen , in  den  äusseren  oder  beiden  oberen  aber 
wenn  irgend  möglich  zu  vermeiden,  sind  J)  verdeckte  Quinten  und  Octaven,  deren  Unter- 
stimme schrittweise  geht,  während  diu  obere  springt  (Kl  >•  ; doch  kommt  die  Quint  unter 
f auch  in  den  Oberstimmen  vor,  und  die  Octaven  bei  g,  deren  untere  Stimme  eine  halbe 
Stufe  steigt,  werden  auch  in  äusseren  Stimmen  ohne  grossen  Nachtheil  anzuwenden  sein, 
weniger  aber  die  unter  h,  deren  Unterstimme  einen  ganzen  Ton  aufwärts  schreitet.  Wenn 
aber  *)  beide  Stimmen  springen,  so  sollen  sowohl  Quinten  als  Octaven,  wenn  sie  nicht 
demselben  Akkorde  angehören,  also  nur  Versetzungen  desselben  sind,  in  den  beiden 
oberen  und  in  den  äusseren  Stimmen  niemals,  und  auch  in  den  Mittelstimmen  nur  unter 
Berücksichtigung  des  vorliegenden  Falles  gebraucht  werden  («).  In  Betreff  der  unter 
ß und  y,  Beisp.  c d angeführten  Octaven  ist  noch  nachträglich  zu  bemerken,  dass  sie 
nicht  gerne  gesehen  werden,  wenn  der  Akkord  in  dem  die  Octav  erscheint,  nicht  ein 
Grundakkord  sondern  ein  Umkehrungsakkord  (Sextakkord)  ist  (Aj.  Jederzeit  erlaubt 
sind  verdeckte  Quinten  und  Octaven,  welche  innerhalb  desselben  Akkordes,  nur  durch 
Versetzung  seiner  Intervalle,  entstehen. 


10  a b c 
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Wenngleich  hier  nur  von  Fortschreitungen  der  Consonanzen,  und  von  Auflösung  der 
Dissonanzen  erst  weiter  unten  gehandelt  werden  soll,  kann  doch,  um  die  Quintenange- 
legenheit abzufertigen,  gleich  hier  bemerkt  werden,  dass  durch  Verwandlung  einer  der 
beiden  Quinten  der  Parallele  in  eine  verminderte,  die  Fehlerhaftigkeit  der  Fortachrcitung 
und  Klangwirkung  aufgehoben  wird.  Doch  nicht  unbedingt  für  alle  Fälle.  Jederzeit  zu 
billigen  ist  eine  Folge  von  einer  reinen  und  einer  verminderten  Quint  auf-  und  abwärts, 
wenn  die  zweite  Quint  die  verminderte  ist  (Beisp.  II  « . Der  Fortschritt  von  einer  vor- 
anstehenden verminderten  Quint  zu  einer  folgenden  reinen  erscheint  jedoch  nur  daun 
unbedenklich,  wenn  er  um  eine  Stufe  abw  ärts  erfolgt  ’b),  nicht  aufwärts  (c);  zwar  kommt 
auch  diese  Folge  oft  vor,  doch  behält  die  aufwärtsgehende  Auflösung  eines  verminderten 
Intervalles  jederzeit  etwas  Gezwängtes,  weil  seiner  natürlichen  Neigung,  abwärts  zu 
resolviren,  widersprochen  wird. 


11  a b c 


li  III.  Fortschreitung  von  einer  vollkommenen  Consmiant  zu  einer  unvoll- 
kommenen kann  in  allen  drei  Bewegungsarten,  sowohl  in  der  Gegen-  und  Seitenbe- 
wegung als  auch  in  der  Parallelbewcgung  stattfinden,  mit  der  einzigen  Ausnahme,  dass 
man  im  strengen  zweistimmigen  Contrapunkt  den  Sprung  beider  Stimmen  aus  einem  F.in- 
klange  auch  in  eine  unvollkommene  Consonanz,  in  gerader  Bewegung  vermeiden  soll, 
{s.  Contrapunkt  A,  Beisp.  3 b). 

Zf  IV.  Fortschreitung  von  einerrnnv  oll k o m men cn  Consonanz  zu  einer  anderen 
unvollkommenen  kann  in  den  meisten  Fällen  in  allen  drei  Bewegungsarten  statt- 
haben, und  ist  nur  durch  folgende,  in  sehr  vielen  Fällen  jedoch  von  der  Praxis  unbe- 
achtet bleibende  Ausnahmen  beschränkt:  Zwei  Stimmen  dürfen  nicht  in  grossen  Terzen 
in  gerader  Bewegung  mit  einander  fortschreiten;  diese  Folge  ist  fehlerhaft,  sowohl  wenn 
die  Stimmen  stufenweise  sich  fortbewegen,  als  auch  wenn  sie  einen  Terzensprung  auf- 
wärts machen  (Beisp.  12  ab).  Unter«  stehen  die  beiden  Töne  / /»  einander  gegenüber 
und  bilden  das  sogenannte  »h  contra  fa  nach  der  Sprache  der  Solmisation  (s.  daselbst) , 
die  übermässige  Quart,  den  aus  drei  ganzen  Tönen  bestehenden  Tritonus.  Diese  Terzen- 
fortschreitung  ist  zweistimmig  durchaus,  im  mehrstimmigen  Satze  in  den  Oberstimmen 
verboten ; die  entstehende  Spannung  des  übermässigen  Quartenschrittes  wird  aufgeho- 
ben, wenn  das  f liegen  bleibt  (e).  Auch  wird  der  stufenweise  und  eine  grosse  Terz  auf- 
wärts springende  Fortschritt  zweier  kleinen  Sexten  (rf),  deren  querüberstehende  Glie- 
der ebenfalls  eine  übermässige  Quart  bilden,  zuweilen  untersagt ; doch  hat  wenigstens 
die  stufenweise  Fortschreitung  nichts  Bedenkliches,  eher  noch  die  terzenweis  springende 
(e).  Diese  wie  auch  die  anderen  voranstehenden  Beispiele  werden  unter  die  unharmo- 
nischen Fortachrcitungen  gerechnet,  wovon  mit  Einschluss  fernerer  dahingehöriger  Falle 
in  dem  Artikel  Querstand  gehandelt  ist. 


C.  Auflösung  der  Dissonanzen.  Der  Begriff  der  Dissonanz  ist  im  Artikel  Consonanz 
und  Dissonanz  auseinandergesetzt.  Unter  Auflösung  versteht  man  ihren  stufen- 
weisen Fortschritt  in  ein  consonirendes  Intervall,  wodurch  das  zusammengesetztere  Ver- 
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hnltniss  der  Dissonanz  zu  einem  einfacheren  der  Consonanz  ausgeglichen  wird’).  Durch 
den  Eintritt  der  Dissonanz  wird  die  Ituhe  und  Geschlossenheit  vollkommener  eonsoni- 
render  Dreiklangsfurtschrcitungen  unterbrochen , aber  auch  zugleich  ein  anregendes 
Element  neuer  Bewegung  hineingebracht;  mit  der  Auflösung  tritt  die  Kühe  und  Befrie- 
digung der  eonsonirenden  Harmonie  wieder  ein.  Der  Auflösung  aber  bedarf  die  Disso- 
nanz, weil  sie  unselbständig  ist  und  nicht  für  sich  allein  gelten  kann,  sondern  jederzeit 
nn  die  Folge,  in  regulärem  Eintritte  auch  an  die  Voraussetzung  einer  Consonanz  gebun- 
den ist.  — Die  regulär  gebrauchten  Dissonanzen,  das  heisst  solche  die,  ehe  sie  auf  einer 
accentuirtcn  Taktzeit  Dissonanzen  werden,  in  der  vorhergehenden  aecent losen  Takt- 
zeit schon  als  Consonanzeu  sieh  halten  hören  lassen , müssen  in  der  wieder  darauf 
folgenden  schlechten  Taktzeit,  nach  Beschaffenheit  des  dissonirenden  Intervalles,  eine 
■Stufe  auf-  oder  abwärts  in  eine  Consonanz  fortschreiten*).  So  muss  unter  anderen  in 
dem  folgenden  Beisp.  13  dor'Ton  c,  der  durch  den  Basston  d zur  dissonirenden  Septime 
wird,  eine  Stufe  abwärts  in  den  Ton  h (der  unter  « eine  Terz,  unter  b eine  Quint,  und 
unter  c eine  Sext  gegen  den  Bass  ausmacht]  sich  auflösen. 


13a  b c 


Hieraus  ersieht  man , dass  zwar  die  Auflösung  in  eine  Consonanz  erfolgt,  dass  aber 
dieses  consonirende  Intervall  durch  den  Schritt  bestimmt  wird , den  die  Gegenstimme 
gegen  den  Auflösungston  macht.  Wir  unterscheiden  harmonische  Dissonanzen  von  me- 
lodischen, und  rechnen  zu  den  ersteren  nur  diejenigen,  welche  nicht  auf  bloss  melodi- 
schem Wege  (zufällig  durch  Liegenbleiben  oder  Fortschreiten  einzelner  Stimmen  entste- 
hen, sondern  den  dissonanten  Bestandtheil  wirklich  harmonisch  dissonirender  Akkorde 
(s.  Akkord)  ausmachen.  Also  die  Septime  im  Septimenakkorde  und  die  verminderte 
Quint  im  verminderten  Dreiklangc  sammt  ihren  Umkehrungen,  vorausgesetzt  dass  auch 
sie  nicht  blosse  Vorhalte  sind,  wie  unter  Umständen  der  Fall.  Melodische  Dissonanzen 
sind  die  Vorhalte,  Wechselnoten,  diatonischen  und  chromatischen  Durchgänge  von  einer 
Melodiestufe  zur  anderen;  mithin  auch  die  durch  Alteration  dissonirend  gewordenen 
Intervalle  der  alterirten  Akkorde  (Akkord  III),  wie  die  übermässige  Quint  im  über- 
mässigen Dreiklange  (c  e ff*},  die  verminderte  Quint  und  Terz  im  hartverminderten  Drei- 
klange (A  d*  f ) und  im  dnppeltverminderten  Dreiklange  [d*  f a),  mit  allen  ihren  Umkeh- 
rungen. Die  meisten  harmonischen  und  melodischen  Dissonanzen  haben  die  gleiche  Art 
der  Auflösung,  regulär  abwärts,  mit  einander  gemein,  die  übermässigen  Intervalle  treten 
eine  Stufe  aufwärts.  Die  dissonirenden  diatonischen  Durchgänge  sind  in  ihrer  Auflösung 
von  der  Stellung  abhängig,  welche  die  harmonischen  Noten,  denen  sic  als  melodische 
Vermittelung  dienen , gegen  einander  einnehmen ; demnach  können  sie  aufwärts  auch 
abwärts  rcsolvircn.  Ausserdem  unterscheiden  sie  sieh  von  den  regulären  Dissonanzen 
noch  dadurch,  dass  sie  ohne  Vorbereitung  auf  accentlosem  Taktgliede  erscheinen  und  auf 
ncceutuirtem  Taktgliede  sich  auflösen.  In  welche  Intervalle  jede  besondere  Gattung  der 
Dissonanzen  sowohl  auf  gewöhnliche  als  aussergewöhnliche  Art  aufgelöst  zu  werden 
pflegt,  ist  in  den  besonderen  Artikeln  eines  jeden  dissonirenden  Intervalle*,  sowie  unter 
Vorhalt,  durchgehende  Noten,  Wechsclnoten  etc.  nuscinandergesetzt. 

Literatur:  8jwei<  11  Über  das  Quint-  und  Octav verbot  kann  man  vergleichen : Zarlino,  ltiituzioui 
anuonu-he  1572,  Cap.  XXIX;  vernicht  zuerst  eine  Degrtiuduug  des  Quintverbotcs,  und  zwar  durch  die  Zahltn- 
vrrlhdtnissc:  andere  Theoretiker  sind  ihm  hierin  gefolgt,  in  neuester  Zeit  Za  in  in  in  er,  die  Musik  und  musikal. 
Inst  nun.,  Oieseen  1855,  8.  103.  — Mar  pur  g,  Aumcrk.  zu  Sorge’*  Anleit.  z.  Gcncralb.  (1700),  8.  75— SO,  — 

3)  Die  Notli wendigkeit  der  Auflösung  der  Dissonanzen  in  die  niohatgclegene  Consonanz  kannten  s hon 
Mare  bet  tu*  und  Johannes  de  Muri*.  .Anfangs  des  14.  Juhrh.  Doch  haben  sie  nur  die  durchgehende,  noch 
nicht  die  vorbereitete  Dissonanz.  Diese  wie  auch  der  Vorhalt  finden  sieh,  ganz  regulär  gebunden,  auf  gutgjn 
Taktthcile  dissonirend  und  auf  dem  nächstfolgenden  schlechten  aufgelöst,  wohl  erst  etwas  später. 

4)  Dass  die  Auflösung  der  Dissonanz  hin  and  wieder  nicht  nur  unterbrochen  oder  hinausgeschoben,  son- 
dern sogar  ganz  aufgehoben  werden  kann,  ändert  diese  Kegel  nicht.  Nähere»  darüber  s.  Vorhalt  12;  Sep- 
time Bei*p.  2;  Kll  ipsis.  Das  Uebcrnrhmrn  der  Scptimeiiaiiflbsung  durch  eine  andere  Stimme  s.  Verwech- 
selung der  Auflösung. 

21  * 
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Türk,  Anw,  zum  Gvorralbassspielen  (Halle  und  Leipzig  ISOO),  S.  75  ff.  — Sulz  er,  Theorie  der  schönen  Künste 
(Leipzig  1793),  Bd.  HL,  Art.  Quinten.  — Haupt  mann,  die  Natur  der  Harmonik  und  Metrik,  Leipzig  1853, 
8.70.  — Ausserdem  in  den  Lehrbüchern  von  Fux  ( Oradus  ad  Pama*»um)f  Kirnberger  (Kumt  des  reinen 
8atzes),  Andrl,  Bich t er  etc.  — Fink,  ein  Aufsatz  in  der  Cficilia,  Bd.  12,  S.  75:  Uebcr  das  Erlaubte  und 
Unerlaubte  der  Quintenfolgen  (ohne  erheblichen  Worth).  — A.  W.  Ambros,  zur  Lehre  vom  Qu  inton  verböte, 
Leipzig,  Heinrich  Matthe«  (ohne  Jahr);  recht  interessant,  wenngleich  den  darin  ausgesprochenen  Ansichten  hier 
keineswrgcs  immer  beigepflichtet  werden  kann.  — J.  C.  Lobe,  vereinfachte  Harmonielehre  für  Dilettanten  und 
für  Kenner,  Leipzig  lfcGl,  S.  1GG  ff.  Das  Seite  1GS  angeführte  Bei- 
spiel aus  der  Ilmoll  Fuge  von  Bach  (s.  nehenst.)  ist  keine  offen- 
bare Octav  (höchstens  eine  im  Durchgänge  narhsehlagende)  und 
noch  weniger  ein  Beweis  dafür,  dass  offenbare  Octarcn  bei  Bach 
sehr  oft  vorkämen,  wie  der  Verfasser  an  vielen  Stellen  des  wohl- 
temperirten  Claviere*  zu  zeigen  sich  erbietet. 


Fournitnre  soll  nach  Walther’s  Meinung,  der  auf  Furctiere  sich  bezieht,  ein 
Mixtur- oder  Cimbelregister  in  der  Orgel  sein;  nach  Koch  ein  in  Frankreich  gewöhn- 
licher Name  einer  grösseren  Mixtur. 

Französischer  Violinschlüssel,  der  früher  hier  und  da  in  Frankreich  {jetzt 
garnicht  mehr)  gebräuchliche  G-  oder  Violinschlüssel  auf  der  I.  Linie,  s.  Noten- 
schrift B. 

Frauenchor,  ein  mehrstimmiger,  nur  mit  Frauen-  {resp.  Knaben-)  Stimmen  be- 
setzter Chor.  Für  gewöhnlich  ist  er  drei-  oder  vierstimmig,  in  jenem  Falle  gemeinhin 
für  2 Soprane  und  1 Alt,  in  diesem  für  2 Soprane  und  2 Alte,  und  zwar  tritt  er  entweder 
ganz  selbständig  für  sich  auf,  oder  in  gemischten  Chören  als  mit  anderen  Stimmencombi- 
nationen  abwechselnde  Gruppirung.  In  selbständiger  Verwendung  dient  er  meist  nur  für 
kürzere  Sätze,  Chorlieder  u.  dergl.,  kann  auch  in  den  grösseren  musikalisch-dramati- 
schen Werken,  durch  die  Situation  bedingt,  wirksam  sein;  im  ülirigen  ist  sein  Kreis  be- 
schränkt, grosse  Aufgaben  darf  man  ihm  nicht  stellen.  Denn  sein  Gesammtumfang  ist 
klein,  die  gedrängte  Lage  und  Klangähnlichkeit  der  Stimmen  lassen  eine  kunstvolle  und 
dabei  klare  Durchführung  nicht  gut  zu,  der  Gcsammtklang  ist  monoton  und  dabei  mark- 
los, weil  die  sonore  Gravität  der  männlichen  Stimmen  fehlt. 


Frei , Beiwort,  hezüglich  a ) auf  Einführung  mancher  Dissonanzen,  denen  unter  ge- 
wissen Umständen,  abweichend  vom  eigentlich  geforderten  gebundenen  oder  vorberei- 
teten Eintritte,  ein  freier  gestattet  ist,  also  ohne  dass  sie  vorher  als  Consonanzen  gehört 
worden  sind.  Dazu  gehören  die  kleine  Septime  in  vielen  Fällen,  die  verminderte  Septime 
gewöhnlich,  die  verminderten  Intervalle  überhaupt  sehr  häufig,  ebenso  manche  Vor- 
halte, alle  Wechselnoten  deren  Wesen  im  freien  dissonanten  Eintritte  beruht,  die  Durch- 
gänge etc.  Hiermit  in  Verbindung  b ) bezüglich  auf  weniger  strenge  Befolgung  der  für 
den  strengen,  gebundenen  oder  contrapunktischen  Satz  überhaupt  geltenden  und  von 
der  Natur  der  Harmonie  und  richtigen  Vocalität  abgeleiteten  Regeln,  in  Tonsätzen  frei- 
eren Stiles.  Daher  die  Unterscheidung  zwischen  strenger  und  freier  Schreibart.  S.  Stil, 
c)  In  Bezug  auf  die  ganze  Entwickelung  der  Form  im  Grossen,  insofern  die  von  der 
strengen  Kegel  befreite  Schreibart  Formbildungen  nach  sich  gezogen  hat,  die  von  denen 
der  gebundenen  erheblich  abweichen.  Der  Unterschied  zwischen  strengen  und  freien 
Formen  fällt  aber  mit  dem  zwischen  nur  strenger  und  freier  Schreibart  nicht  völlig  zu- 
sammen; denn  ein  Tonstück  in  freier  Form,  eine  Ouvertüre  z.  B.,  kann  doch  in  gebun- 
dener Schreibart  gesetzt  sein.  Näheres  s.  Stil;  Musik  11. 

Freres  de  la  passion.  Eine  der  im  Mittelalter  zu  Paris  bestehenden,  zur  drama- 
tischen Aufführung  geistlicher  Schauspiele  (Passionen,  Mysterien)  conceasionirten  Gesell- 
schaften. 1548  trat  sie  ihr  Theater  an  die  neue  Gesellschaft  der  Comediens  ab. 

Fröstele  , Fretel,  Fretiau,  eine  Art  Pan s pfeife,  deren  die  französischen  Mene- 
triers im  12.  und  13.  Jahrh.  sich  bedienten. 


Frosch,  franz.  Hausse,  ein  Theil  des  Bogens  der  Geigeninstrumentc.  S.  Bogen. 

F-KchlUssel  oder  Bassschlüssel,  s.  NotenschriftB. 

Fuchsschwanz  (Vexirregister  an  alten  Orgeln),  s.  Noli  me  tangere. 

Fugn , die  Fuge;  — authentica,  wenn  die  Noten  des  Fugenthema  aufwärts 
schreiten;  — a due,  a tre  soygetti,  mit  zwei,  drei  Subjecten ; — composita,  recta, 
das  Thema  schreitet  stufenweise  fort;  — contrario,  per  motum  contrario  in , Ge- 
genfuge, die  Nachahmung  geschieht  gleich  von  vorneherein  in  der  Gegenbewegung  ; — 
doppia,  Doppelfuge;  — homophona,  mit  im  Einklänge  erfolgender  Beantwortung 
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und  Nachahmung;  — impropria,  irreg  itlaris , uneigentliche,  mit  willkürlicher  Ein- 
richtung; — incompoeita,  das  Thema  schreitet  sprungweise  fort;  — libera,  aoluta, 
aciolta,  mit  freien  Zwischensätzen;  — obliy  ata  , strenge  Fuge,  allein  aus  dem  Haupt- 
satze (und  Gegensätze)  entwickelt;  — per  arain  et  theain , mit  Nachahmung  im  ver- 
mischten T&kttheile;  — per  augmentationem , mit  Nachahmung  in  der  Vermehrung; 

— per  diminutionem , mit  Nachahmung  in  der  Verminderung;  — per  imitatio- 
nem  interrnptum , mit  unterbrochener  Nachahmung;  — periodic a , mit  freier, 
periodischer  Nachahmung;  — ptagalis,  wenn  das  Thema  herunterwärts  schreitet; 

— propria,  reguiaris , eigentliche  Fuge;  — recta,  aequalis  motua,  mit  Nach- 
ahmung in  der  gewöhnlichen  ähnlichen  Bewegung;  — reditta,  der  Fugensatz  wird  am 
Ende  oder  in  der  Mitte  von  allen  oder  einigen  Stimmen  auf  canonische  Art  geführt. 

Ftigara  , ein  offenes  Flötenwerk  in  der  Orgel,  von  8 und  I Fuss,  enger  Mensur, 
daher  etwas  schneidendem  aber  sehr  angenehmem  und  edlem  geigenartigem  Klange. 

Fugato,  fuga  irregnlaria,  f u g i rt  e r Sa  tz ; ein  fugenartiges  Tonstück,  in  dem 
jedoch  die  zu  einer  eigentlichen  Fuge  ( reguiaris ) gehörenden  Theile  mehr  oder  weniger 
frei  und  willkürlich  behandelt  werden.  S.  auch  Fuge  D. 

Fuge,  fuga  periodiea,  mit  periodischer  freier  Nachahmung ').  Eine  polyphone 
Tonform,  der  im  wesentlichen  nur  ein  musikalischer  Hauptsatz,  welcher  das  ganze  Stück 
hindurch  von  allen  daran  betheiligten  Stimmen,  in  einer  gewissen  Ordnung  abwechselnd 
und  nach  bestimmten  Regeln  nachahmend  vorgetragen  wird , zu  Grunde  liegt.  Jede 
Stimme  ist,  dem  Wesen  der  Polyphonie  gemäss,  Hauptstimme,  allen  übrigen  gleichbe- 
rechtigt und  bei  Durchführung  des  Thema  gleichbetheiligt.  Ein  bedeutendes  Unter- 
scheidungsmerkmal der  Fuge  von  den  freien  Formen  ist  die  immer  wiederkehrende  und 
in  die  Stimmen  derart  verwebte  Nachahmung  des  Hauptsatzes , dass  das  ganze  Ton- 
stück ohne  Periodengliederung  (im  Sinne  freier  Formen,  dahin  strömt,  bis  alle  Stimmen 
zu  einem  gemeinsamen  Schlüsse  sich  neigen.  Von  dieser  Eigenschaft  schreibt  sich  auch 
der  Name  Fuge*)  her,  abgeleitet  von  fugere,  fugare,  fliehen,  verfolgen,  »weil  eine  Stimme 
von  der  anderen  gleichsam  wegfliehet,  und  auf  solcher  Flucht,  welche  lateinisch  fuga 
heisset,  auf  eine  angenehme  Art  verfolget  wird«*)  . Eine  andere  ebenfalls  hier  und  da  zu 
findende  Wortableitung,  von  fügen,  also  ein  Tongefüge,  hat  keine  Bedeutung,  weil  die 

Fugenform  keine  Unterscheidung  von  anderen  Formen  dadurch  erfährt. Ehemals 

verstand  man  unter  Fuge  das,  was  wir  heutzutage  Canon  nennen*)  ( fuga  canonica,  totalis, 
integra,  univeraaiia,  cera,  in  eotueguenza) , die  den  Fugensatz  anhebende  Stimme  wird  von 
den  übrigen  Stimmen  ununterbrochen  nachgeahmt,  die  enge , canonische  Nachahmung 
herrscht  durchaus.  Die  Alten  kannten  zwar  auch  die  richtige  fugenmässige  Beantwor- 
tung eines  durch  verschiedene  Stimmen  gehenden  Tongedankens,  der  fugirte  und  imita- 
torische Satz  ist  überhaupt  Anfang  und  Grundlage  aller  Kunstmusik;  aber  die  Fuge  in 
unserem  heutigen  Sinne  ( periodiea , partialis,  fracla)  mit  periodischer  Nachahmung,  in  der 
ein  oder  mehrere  Hauptthemen  den  ganzen  Satz  hindurch  in  allen  Stimmen  verschieden- 
artig combinirt  und  verarbeitet  werden,  hatten  sie  noch  nicht.  Von  dieser  periodi- 
schen Fuge  soll  hier  gehandelt  werden,  und  zwar  in  folgenden  fünf  Abschnitten: 
A.  Die  wesentlichen  Theile;  H.  Engführung  und  Orgelpunkt;  C.  Form; 

1).  Arten;  E.  Aesthetische  Bedeutung.  Die  Form  der  periodischen  Fuge 

gleichviel  ob  einfache  oder  Doppelfuge)  hat  fünf  wesentliche  Theile,  es  sind : Führer, 


1)  Zum  Unterschiede  von  der  strengen  und  ununterbrochenen  iin  Ctnon. 

2)  Prätori  us,  Syntagma  mu»icumy  Wolfenbüttel  1619,  III.  21  : Fugae  nihil  aliud  tunt,  ut  ait  Abbas 
D.  Joannes  Nucius,  quam  ejusdem  thematis  per  distincto»  loco»  crebrae  resultationes  Pautarum  internen  tu 
sihi  »uccedente».  Dictue  sunt  au  lern  a fugando , quin  vox  voce  m fug  aty  idem  meine  de  prom*ndo.  Itali»  roeantur 
Jticercari : Jlicercare  euim  idem  cst,  quod  incesligat  e,  quaerere , exquirere,  mit  Heiss  erforschen  vnd  nachsiu-hcn; 
dieweil  die  Tractirung  einer  guten  Fugen  mit  aonderbshrrm  Flslss  au*  allen  Winkeln  russmmengesacht  werden 
muss,  wie  vnd  vfT  mancherlei  Art  vnd  weise  dieselbe  in  einander  gefügt,  gefluchten,  duplirt,  per  directum  et  m- 
directum,  seu  contrarium.  ordentlich,  künstlich  und  anmuthig  xusammengebracht,  vnd  bis  rum  ende  hinaus- 
geführt werden  könne.  Nam  ex  hac  figura  omnium  maximi  Musirum  in  gen  tum  aeitimandum  e»ty  »i  pro  certa 
Modo  rum  natura  aptas  Fuga»  crucrc,  atque  rrutas  bona  et  laudabili  eohaerentia  rite  jüngere  noverit. 

3)  Mattheson,  Vollk.  Capellm.  1739,  8.  366. 

I)  Jo  an.  Ti  net  or  in,  tenninorum  Mit*icac  dijfinitorium  (etwa  1477):  Fuga  est  idemtitn»  partium  cantus 
quo  ad  ualorem , nomeny  formam  et  interdum  quo  ad  locum  notantm  et  pausarum  suarum.  — Christ.  1)  c m a n - 
tiui,  Isagoge  artis  mus.  165«:  Fuga  ist  ein  solcher  Gesang,  da  etliche  Stimmen  aus  einer  singen,  und  immer 
eine  die  andere  gleichsam  jaget.  — Vergl.  auch  Mattheson,  a.  a.  O.  über  gebundene  (Canons)  und  freie 
(periodische)  Fugen. 
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Fuge  A a (wesentliche  Theile : der  Führer) 

Gefährte,  Gegensatz,  Zwischensatz  und,  wennauch  nicht  eigentlich  als  wirk- 
lich besonderer  Thcil  anzuschcn,  der  Wie  d ersch  lag;  ausserdem  noch  zwei  fernere,  die 
zwar  nicht  in  allen  Fugen  Vorkommen,  ohne  dass  man  sie  darum  abcj, unwesentlich  nen- 
nen könnte : Engführung  und  Orgelpunkt  nämlich. 

A.  Die  wesentlichen  Theile  der  Fuge,  n)  Der  Führer,  Thema,  Hauptsatz, 
Vordersatz,  (lux,  guidn,  nibjectiim  , vox  anteerdens,  soi/gct  to , propottu, 
t u j et , ist  der  einer  Fuge  zu  Grunde  liegende  und  dieselbe  anhebende  melodische  Haupt- 
gedanke *).  Näher  zu  betrachten  sind:  Ausdehnung,  melodischer  Gang  (Tonschritte, 
Ambitus  , Rhythmus  und  harmonischer  Grundgehalt.  In  Ansehung  der  Länge  oder  Tukt- 
zahl  ist  das  Thema  an  keine  feste  Regel  gebunden;  nur  im  allgemeinen  lässt  sich  sagen, 
dass  es  in  möglichst  fester  und  gedrängter  Gestalt  einen  abgeschlossenen  Toninhalt  von 
Bedeutung  ausdrücken  soll,  ähnlich  der  Themaperiode  in  freien  Satzformen.  Es  kommen 
ganz  kurze  Themen  vor,  deren  Länge  nicht  mehr  als  drei,  zwei  oder  nur  einen  Takt  be- 
trägt, mitunter  finden  sich  Themen,  die  mehr  nur  rhythmisch  ausgeprägte  Motive  oder 
Figuren  als  wirkliche  Melodien  sind  ( Atiacco  genannt).  Hat  nun  ein  kurzer  Hauptsatz 
vor  einem  breit  angelegten  den  Vorzug  leichter  aufgefassl  und  behalten,  bequemer  dureh- 
geführt  und,  ohne  langweilig  und  schwerfällig  zu  erscheinen,  öfter  wiederholt  werden  zu 
können,  so  muss  doch  auch  ein  solcher  zur  Aufnahme  eines  gewissen  Inhaltes  hinläng- 
lichen Raum  bieten,  um  etwas  zu  bedeuten,  genügenden  Stoff  für  eine  interessante  Durch- 
führung zu  liefern,  und  nicht  als  kleinlich  und  unerheblich  leicht  vergessen  zu  werden. 
Auf  kräftige  Ausprägung  muss  man  jederzeit  bedacht  sein  und  sich  bemühen  im  Fugen- 
thema, wie  nur  irgend  anderswo,  mit  wenigem  viel  und  das  Richtige  zu  sagen;  denn  ein 
Tongedanke  der  so  oft  wiederholt  wird  wie  der  Hauptsatz  einer  Fuge,  darf  nur  aus  einer 
Empfindung  hervorgeheif,  die,  an  sieh  kräftig  und  bestimmt,  von  jeder  Unreife  des  Aus- 
druckes entfernt  ist.  Will  man  hingegen  der  Länge  eine  äusserste  Grenze  setzen,  wobei, 
wie  in  Betreff  der  Ausdehnung  überhaupt,  das  Tempo  nicht  ausser  Acht  zu  lassen,  so  ist 
solche  im  siebenten,  höchstens  achten  Takte,  nicht  gar  zu  grosse  Taktart  und  wenigstens 
mässig  schnelle  Bewegung  vorausgesetzt,  zu  finden.  Ein  zu  langes  Thema  kann  unge- 
mein monoton  durch  alle  Stimmen  und  Wiederschläge  sich  hinschleppcn , und  die 
Nöthigung  so  vielfache  Wiederholungen  anzuhören,  muss  die  Aufmerksamkeit  abstum- 
pfen ; ausserdem  kann  es  die  ganze  Form  leicht  zu  ungehöriger  Breite  auftreiben  und 
leicht  schwerfällig  in  der  Behandlung  werden  (vergl.  Andamento).  Beim  Tongange 
ist  zu  berücksichtigen,  ob  das  Thema  zu  einer  Yocal-  oder  Instrumentalfuge  dienen  soll. 
Haben  nun  zwar  die  Gesetze,  welche  sangbare  Einrichtung  einer  Melodie  betreffen,  eben- 
sogut für  Instrumente  wie  für  Singstimmen  grundlcgliche  Geltung,  so  ist  die  Voculität 
für  jene  doch  eine  andere  als  für  diese.  Der  Ambitus  (Umfang,  Spannweite;  eines  Ge- 
sangthema muss  nothwendigerweise  begrenzter  sein  als  der  einer  Instrumcnlalmelodie, 
die  Sext  und  Septime  werden  nicht  gar  häufig  überschritten,  Octav  und  None  nur  sehr 
selten  und  dann  wenigstens  nicht  andauernd,  sonst  wird  der  Gesang  bei  Transposition  in 
andere  Tonarten  unbequem  oder  gar  unausführbar.  Aber  auch  in  lnstrumcntalfugenthe- 
men  ist  ein  zu  weiter  Ambitus  zu  vermeiden,  indem  sonst  Durchkreuzungen  mit  den  an- 
deren Stimmen  die  Anschaulichkeit  und  deutliche  Vemehmbarkeit  des  Thema,  nament- 
lich wenn  es  in  mittleren  Stimmen  liegt,  sehr  leicht  beeinträchtigen  können.  Doch  findet 
sich  bisweilen  ein  bis  zur  Decime,  auch  wohl  Duodecimc,  erweiterter  Umfang.  Bei  Cla- 
vier-  und  Orgelfugen  ist  ausserdem  auf  die  Spannweite  der  Hand  und  Bequemlichkeit 
der  Ausführung  Rücksicht  zu  nehmen.  Meistentheils  überschreiten  gute  Fugenthemen 
den  Raum  einer  Septime  oder  Octav  nicht.  Ob  das  Thema  figurirt  sein  oder  in  einfachen 
festen  Tonschritten  ohne  allen  Schmuck  sich  bewegen  soll,  hängt  von  der  Absicht  des 
Tonsetzers  ab,  an  richtiger  Stelle  ist  eins  so  gut  wie  das  andere,  vorausgesetzt  dass  die 
Figuration  ausdrucksvoll  und  nicht  leere  Tändelei  mit  Notenfiguren  ist.  Meist  ist  es  so 
beschaffen,  dass  entweder  in  einer  anderen  Stimme  gute  Bindungen  sich  dagegen  setzen 
lassen,  und  eine  der  gebundenen  Schreibarfangemessene  Begleitung  möglich  wird;  oder 


5)  Die  Benennung  Führer,  welche  auch  Icl»  hier  bcibchaltr,  wenngleich  man  sh*  hie  und  da  für  veraltet 
erklärt  hat,  stammt  daher,  das»  der  melodische  Hauptsatz  im  Verlaufe  der  Fuge  hauptsächlich  in  zwei  Gestalten 
vorknmmt,  von  denen  mau  die  massgebende  und  cuvrst  auftretende  Führer  nennt,  weil  sie  der  nAchttfolgrnden, 
von  ihr  abhäugigen  (dem  Geführten),  gleichsam  die  Bühn  vorzeichnet,  welche  diese  bei  der  Nachahmung  einra- 
schlagen  hat. 
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es  enthält  selbst  Ligaturen,  in  welchem  Falle  ihm  häufig,  auch  wenn  es  zum  erstenmale 
als  Führer  erscheint,  eine  begleitende  Stimme  beigegeben  wird,  damit  durch  diese  das 
Metrum  im  Gleichgewicht  erhalten  werde.  Auch  muss  man  gleich  bei  Anlage  desselben 
auf  einen  guten  Gegensatz  bedacht  sein;  bei  Vocalfugen  ist  der  Hauptsatz  meist  einfach 
geha  ten,  und  wenn  der  Gefährte  ihn  übernommen  hat,  wird  (von  der  Stimme  des  Füh- 
rers, dem  Gegensätze)  auf  Hauptworten  des  Redesatzes  dagegen  figurirt.  Sonst  lässt  der 
Gang  der  Melodie  durch  Kegeln  sich  nicht  vorschreiben ; einen  Sprung  zu  Anfang  von 
der  Hauptnole  in  die  Unterquint  verboten  die  Alten,  weil  ein  solcher  die  Tonart,  die  aus 
dem  Tongange  immer  deutlich  zu  erkennen  sein  soll,  ungewiss  macht.  Nichtsdestowe- 
niger giebt  es  schöne  Fugenthemen,  in  denen  diese  Regel  unbeachtet  geblieben  ist“),  ln 
der  Rhythmik  des  Thema  macht  sich  der  schon  vorhin  angedeutete,  die  Fuge  von 
allen  fieien  Formen  merklich  unterscheidende  Characterismus  gleich  von  vorneherein 
geltend;  ein  Fugenthema  pflegt  nicht  als  Periode  mit  rhythmisch  deutlich  markirtem 
Abschnitt,  Vorder-  und  Nachsatz  gegliedert  und  die  Taktsumme  braucht  keinesweges 
gradzah'.ig  zu  sein  ; die  Fuge  hat  überhaupt  keinen  Periodenbau  im  Sinne  freier  Formen, 
es  ist  keine  andere  rhythmische  Gliederung  darin  als  die  aus  dem  Accentzusammen- 
schluss des  Taktes  sich  ergebende,  ohne  welche  eine  geordnete  Tonbewegung  überhaupt 
nicht  denkbar  ist.  Finden  sich  rhythmische  Gruppirungen  im  Thema,  welche  einander 
ein  gewisses  Gleichgewicht  halten  — manche  Themen  zerfallen  durch  einen  Einschnitt 
in  der  Mitte  in  zwei  Hälften  von  oftmals  verschiedener  Bewegung,  oder  weisen  eine  durch 
Figurenähnlichkeit  entstehende  Art  von  Gliederung  auf  — , so  liegt  doch  wirklich  rhyth- 
misch gleichmässiger  Periodenbau  garnicht  im  Sinne  dieser  Kunstform,  wie  weiter  unten 
noch  deutlicher  sich  zeigen  wird.  — Auf  welchem  Takttheile  der  Gesang  anhebt  ist 
gleichgültig,  der  eigentliche  Schluss  aber  erfolgt  stets  auf  einem  rhythmisch  betonten, 
wennauch  zuweilen  noch  eine  Kürze  auf  accentlosem  nachschlägt.  Doch  ist  das  Ende  des 
Thema  nicht  jederzeit  deutlich  markirt,  nicht  selten  geht  es,  ohne  dazwischentretende 
Pause  oder  ein  anderes  Zurruhekommen  der  Bewegung,  gleich  in  den  Gegensatz  über. 
Eine  hier  und  da  zu  findende  Regel,  dass  das  Thema  nicht  mit  einer  vollkommenen 
Schlussclausel  enden  dürfe,  indem,  ausser  am  Ende  der  Fuge,  keine  vollkommenen  Ton- 
schlüsse Vorkommen  sollen,  hat  nichts  zu  bedeuten.  Denn  der  feste  Schluss  kann  dem 
Thema,  namentlich  wenn  es  etwas  lang  ist,  sogar  einen  besonderen  Nachdruck  geben, 
und  überdies  ist  den  einzelnen  Stimmen  in  der  Fuge  garnicht  verwehrt  vollkommene 
Schlussclausdn  auszuführen ; solche  dürfen  nur  nicht  in  allen  Stimmen  zugleich  Vorkom- 
men, sondern  cs  soll  auf  oder  vor  der  Schlussnote  der  Cadcnzformel  des  Führers  der 
Gefährte  eintreten,  dnmit  keine  Unterbrechung  des  Flusses  durch  einen  festen  Ruhe- 
punkt entstehe.  Themen  mit  festen  Schlussclausein  finden  sich  häufig  genug  bei  den 
besten  Meistern.  — Endlich  muss  die  Melodie  einen  gesunden  und  richtigen  harmoni- 
schen Grundgehalt  haben;  je  fester  und  bestimmter  in  den  Tonschritten  sie  ist, 
desto  kräftiger  und  natürlicher  die  Harmonie.  Duldet  das  Thema  ohne  Zwang  mannig- 
fache harmonische  Behandlung,  so  um  so  besser.  Ebenso  kann  eine  Versetzung  aus  der 
Dur-  in  die  Molltonart  und  umgekehrt  sehr  nützlich  sein,  doch  lassen  nicht  alle  Melodien 
solche  gleich  gut  mit  sich  vornehmen.  Bemerkt  wurde  schon  wie  wesentlich  es  ist,  den 
Tongang  des  Führers  so  einzurichten,  dass  in  den  Contrapunkten  gute  Ligaturen  — die 
Seele  des  contrapunktischen  Stiles  — , Figurationen  u.  dergl.  sich  anbringen  lassen.  Und 
zwar  soll  nicht  nur  in  einer  Stimme  sondern  in  mehreren  Stimmen  zugleich  ein  guter 
Contrapunkt  möglich  sein  ; einen  einzigen  gegen  eine  Melodie  zu  finden  hat  keine  Schwie- 
rigkeit, wohl  aber  mitunter  die  Herstellung  mehrerer.  In  allen  diesen  Beziehungen  soll 
man  das  Thema  vor  der  Ausarbeitung  wohl  untersuchen  und  stuiliren ; denn  es  ist  ein 
grosser  Schritt  in  die  Arbeit  hinein  gethan,  sobald  der  Tonsetzer  sein  Thema  ganz  über- 
sieht, ein  schickliches  Contrasubject  dagegen  erdacht  hat  und  weiss,  auf  welchen  Tönen 
des  Thema  und  in  welchen  Intervallen  er  die  übrigen  Stimmen  enge  Nachahmungen  mit 
ihm  eingehen  lassen  kann.  Namentlich  dem  Anlänger  im  F'ugensatzc  werden  bei  der 
Ausarbeitung  viele  Hindernisse  sich  in  den  Weg  legen,  wenn  er  nicht  vorher  genau  sich 
unterrichtet  hat,  ob  sein  Thema  hinlänglich  biegsam  oder  widerspänstig  ist.  Uebrigens 

6)  VorgL  Marpurg,  Abhaudl.  von  der  Fuge,  Briep.  Th.  I.  Taf.  XII.  1,  2;  im  ferneren,  Mattheson, 
Yollk.  CapeUm.  S.  309,  woselbst  auch  von  Einrichtung  de«  Gefährten  ausführlich  gehandelt  wird. 
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thut  man  gut,  das  Thema  gleich  im  Canon  anzulegen,  der  Engführungen  wegen  (s.  wei- 
ter unten  1?  a ).  Hinsichts  des  Modulationsganges  ist  es  der  Periode  ähnlich  ; es  herrscht 
entweder  a)  die  Haupttonart  durchweg,  wobei  der  Gesang  auch  mit  der  Dominantrote, 
Terz  oder  Secund  anheben  kann  ; oder  h)  es  wendet  sich  in  die  Dominant  und  cadenzirt 
darin  j oder  c)  es  modulirt  nus  der  Haupttonart  in  die  Dominant  oder  einen  anderert  lei- 
tereigenen Ton,  kehrt  aber  am  Schlüsse  wieder  in  den  Hauptton  zurück.  Solche  Themen 
aber  sind  die  seltensten,  der  Tongang  wird  unruhig. 

A b)  Der  Gefährte,  Antwort,  Nachsatz,  com  es , vox  con.i  eq  uen  s , con  - 
seguenza,  risposta,  repntise,  die  dem  Führer  sich  anschliessende,  von  einer  ande- 
ren Stimme  in  einer  gewissen  höheren  oder  tieferen  Tonreihe  vollzogene  Nachahmung 
des  Hauptsatzes.  Der  Gefährte  hebt  seine  Nachahmung  au  entweder  unmittelbar  nach- 
dem der  Führer  den  Hauptsatz  vollendet  hat,  oder  schon  bevor  dieses  geschehet ; mit- 
unterfindet man  dem  Führer  auch  noch  einige  Noten  angehängt,  die  nicht  eigentlich 
zum  Thema  gehören,  sondern  nur  zum  Eintritt  des  Gefährten  überleiten.  Das  Thema 
aber  soll  wenigstens  bis  zu  dem  Punkte,  auf  welchem  der  Gefährte  damit  eintritt,  von 
diesem  beantwortet  werden , der  Eintritt  des  Gelahrten  also  vor  oder  mit  dem  Schluss 
des  Führers,  ohne  eingeschobene  Verbindungsnoten,  erfolgen;  im  weiteren  Verlauf  der 
Fuge  können  Ausnahmen  hiervon  stattfinden,  der  Gefährte  darf  sich  etwas  vom  Führer 
trennen.  Tritt  nun  in  einer,  angenommen  vierstimmigen  Fuge  der  Führer  in  einer  hohen 
Stimme  auf  (Sopran  und  Tenor  sind  hohe,  Alt  und  Hass  tiefe  Stimmen),  so  folgt  der  Ge- 
fährte in  einer  tiefen,  und  umgekehrt;  alsdann  erscheint  wieder  derFührer  in  der  zweiten 
hohen,  resp.  tiefen,  und  der  Geführte  in  der  zweiten  tiefen,  resp.  hohen,  Beiap.  I (Bach, 
Wohltemp.  Clav.  II.). 

1 


Das  Intervall,  in  welchem  der  Gefährte  den  Führer  nachahmt,  könnte  in  der  Fuge  eben- 
sogut wie  in  anderen  Imitationen  ein  beliebiges,  die  Secund,  Terz,  Seat,  Octav  etc.  sein ; 
im  Ursprünge  und  Sinne  dieser  Form  liegt  aber,  dass  man  nur  die  Quint  (oder  untere 
Quart)  dazu  wählt.  Hauptursache  dafür  sind  .die  natürlichen  Quintabstände  der  vier 
Grundstimmen,  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass ; eine  z.  B.  dem  Alt  bequem  liegende  Me- 
lodie singt  der  Sopran  ebenso  leicht  eine  Quint  höher,  der  Tenor  eine  Quart  tiefer,  und 
so  können  in  der  Quintnachahmung  gemischte  hohe  und  tiefe  Stimmen  einander  ant- 
worten, eine  Nachahmung  in  der  Octav  würde  naturgemäss  den  beiden  hohen  oder  den 
beiden  tiefen  Stimmen  zukommen.  Da  die  Fuge  ursprünglich  Gesangform  und  die  lnstru- 
mcntalfuge  nichts  anderes  als  ein,  wennauch  nachher  selbständig  gewordener  Abkömm- 
ling der  Singfuge  ist,  so  musste,  weil  in  der  Fuge  nur  ein  einziger  melodischer  Haupt- 
satz'! herrscht  und  dieser  von  allen  Stimmen  wechselweise  vorgetragen  werden  soll, 
nothwendigerweise  auf  den  natürlichen  Umfang  derselben  Rücksicht  genommen  und  das 
Intervall  für  die  Nachahmung  so  gewählt  werden,  dass  das  Thema  für  alle  Stimmgattun- 
gen gleich  ausführbar  wird.  Deshalb  erscheint  die  Einrichtung , dass  der  Gefährte  den 

7)  Et  ift  hier  vorläufig  gleichgültig,  dos«  eine  Fuge  mehrere  Themen  haben  kaut),  umsomehr, da  diese  doch 
eigentlich  nichts  anderes  als  Theile  eines  Hauptgedankens  oder  Hauptsatzes  sind. 
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Wollte  der  Gefährte  die  unter  b uingcklummertcn  Tonschritte  e h d zu  Anfang  des  Füh- 
rers mit  g f*  a beantworten  und  so  fortfahren,  so  würde  die  Tonart  verändert  und  der 
Gefährte  auf  (/statt  auf  c am  Schlüsse  hinauskummcn,  und  vollständig  in  die  Dominant 
übersetzt  statt  nur  aus  der  plagatischen  Reihe  des  Haupttones  beantwortet  erscheinen. 
Das  Beisp.  1 u angeführte  Thema  wäre  also  folgendermasscn  zu  beantworten : 


6 


Auf  diese,  durch  die  alten  Tonarten  veranlasste  Einrichtung  dos  Gefährten  gründen  sich 
die  auch  heute  noch  grösstentheils  beobachteten  Regeln  für  die  Beantwortung.  Weil  bei 
unserer  Quintfuge  Führer  und  Gefährte  aus  solchen  Intervallen  bestehen,  die  auf  den 
Hauptton  und  die  Dominant  sich  beziehen,  so  pflegt  man,  um  zu  wissen,  welche  Inter- 
valle dieser  beiden  Oetavreihen  einander  antworten  müssen,  die  beiden  Reihen  dergestalt 
unter  einander  zu  setzen,  dass  sowohl  in  der  Mitte  als  am  Ende  der  liuuptton  gegen  die 
Ober-  und  Unterdominant  zu  stehen  kommt,  also  z.  B.  in  Cdur: 


gru«wre  Hälfte  kleinere  Hälfte 


Octav  des 

naupttones  r 

\ d 1 e 

fff 

a 

h c 

Octav  der 

Dominant  g \ 

a | h 

c 

d 

e f9 

kleinere  Hälfte  gTowcrc  Hälfte 

Hieraus  ersieht  man,  dass  das  y dem  c,  das  a dem  <J,  das  h dem  « etc.  antwortet"),  und 
dahur  sind  folgende  Regeln  für  Einrichtung  des  Gefährten  fcstgestcllt:  1)  Der  Gelahrte 
antwortet  mit  der  Quint,  wenn  der  Führer  auf  der  Tonika  anhebt  (Beisp.  7) ; und  umge- 
kehrt 2)  der  Gefährte  antwortet  mit  der  Tonika,  wenn  der  Führer  auf  der  Quint  anhebt 
(Beisp.  >) . 


7 Führer.  Gefährte. 


3)  Schliesst  der  Führer  mit  der  Tonika  oder  mit  der  Terz  derselben,  so  macht  der  Ge- 
fährte den  Schluss  auf  der  Dominant  oder  deren  Terz,  wie  Beisp.  7 und  •>.  4)  Schliesst 
der  F'ührer  auf  der  Dominant  oder  ihrer  Terz,  so  macht  der  Gefährte  den  Schluss  auf  der 
Tonika  oder  deren  Terz  (Beisp.  !•). 


Die  Uebereinstimmung  zwischen  Haupttonsnote  und  Dominantnote  ist  nicht  allein  wenn 
sie  Anfangs-  und  Schlussnote  sind,  aufrecht  zu  erhalten,  sondern  auch  bei  in  der  Mitte 
vorkommenden  Sprüngen  von  der  Tonika  auf  die  Dominant  und  umgekehrt.  — Leich- 


8)  Ei  kommt  alter  auch  öfters  vor,  dass  die  Soxt  mit  der  TVrr,  die  Quint  mit  der  Si-cund  etc.  beantwortet 
wird  ; ein  B**l*pi«l  weiter  unten. 

9)  Dieser  Sali  in  die  Quint  verseilt,  sollte  eigentlich  Anfängen  a /#  h;  weil  Aber  der  mit  der  Quint  anlu- 

bentlr  Führer  vom  Gefährten  mit  der  Tonika  beantwortet,  wird»  n muss,  wird  der  Terwmsprung  tles  Führers  im 
Grf&hrten  in  eine  Srrunrf  verwandelt.  * 

10)  Wegen  der  grösseren  Hälfte  der  Octav,  in  welche  hier  der  Gefährte  m stehen  kommt,  wird  aus  der  Se- 
cund  eine  Teri. 
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lerer  Uebersichtlichkeit  wegen  betrachten  wir  verschiedene  Arten  der  Beantwortung  nach 
den  vorhin  aufgestellten  drei  verschiedenen  Arten  des  Ton-  und  Modulationsganges  inner- 
halb des  Thema.  Dieses  konnte  1)  im  Haupttone  anheben , verbleiben  und  schliessen. 
Das  Verhältniss  zwischen  Grundton  und  Quint  wird  festgehalten;  wenn  also  der  Fahrer 
in  der  Octav  des  Haupttones  anhebt,  muss  der  Geführte  in  der  Quint  nachfolgcn  und 
braucht  nur  in  die  Tonart  der  Quint  versetzt  zu  werden.  Schliesst  der  Führer  mit  der 
Terz  des  Haupttoncs,  so  der  Gefährte  mit  der  Terz  der  Dominant;  auch  die  übrigen  In- 
tervalle sind  mit  Einhaltung  derselben  Folge  von  ganzen  und  halben  Tönen  zu  beant- 
worten , wobei  die  erforderliehen  chromatischen  Versetzungszeichen  selbstverständlich 
hinzugefügt  werden  müssen  (Beisp.  Hl). 


10  Buch.  Führer. 


Uri  folgendem  Beispiel  II,  dessen  Führer  mit  1 — V anhrbt,  also  mit  V — I beantwortet  werden  muss,  darf 
nicht  fehlen,  das*  der  Halbton  h a im  Führer  durch  den  Gefährten  Ähnlich  ausgedrückt  werde.  Wollte  man  ihn 
durch  n d geben,  so  würde  die  Tonart  \ moll  beeinträchtigt,  mit  e aber  käme  nicht  nur  kein  halber  Ton,  sondern 
noch  dazu  ein  falsches  Verhältnis»  heraus,  nämlich  eine  übermässige  Qu  irt  zwischen  dem  ff  des  Führers  und  dem 
e des  Gefährten,  das  mi  contra  fa  der  Solmitatlonrsprachr,  der  „Teufel  irt  Mtuiet lu.  Demnach  ist  das  Thema 
folgendergestalt  zu  beantworten : 


II  Bach.  + 


W*  -t— 

-1  — 

F— - — 

C=1 

/-’■  C-  yi 

-5, — 

Tritt  der  Leitton  der  Tonart  gleich  zu  Anfang  als  zweite  Note  auf,  und  zwar  mit  reell  har- 
monischer Bedeutung  als  solcher,  nicht  als  Neben-  oder  Wechselnote  (wie  in  Beisp.  10 
das  g*)t  so  wird  er  gemeinhin  durch  die  Terz  der  Dominant  ersetzt , nicht  mit  dem  Leit- 
tone der  Dorainanttouart  beantwortet,  weil  diese  nicht  von  vomeherein  durch  den  Ge- 
fährten so  entschieden  festgestellt  werden  soll.  Aus  dem  Socundcnschritt  im  Thema  12  u 
macht  also  der  Gefährte  [b,  einen  Terzenschrilt.  Doch  kommt  hierbei  viel  auf  den  Fort- 
schritt des  Gesanges  an,  das  Thema  c kann  nicht  anders  als  unter  d beantwortet  werden, 
die  kurz  durchgehende  Modulation  kommt  sonst  nicht  zum  Ausdruck  und  die  Melodie 
wird  entstellt’’). 


12  a b cd 


2;  Beginnt  das  Thema  in  der  Haupttonart,  modulirt  aber  in  die  Dominant,  so  hat  der  Ge- 
fährte die  Dominanttonart  wieder  in  den  Hauptton  zurückzuführen,  um  so  die  Tonart  in 
sieh  abzuschliessen.  Wollte  er  die  Dominnnttonart  mit  gleicher  Modulation  in  die  fernere 
Dominant  festhalten , so  würde  er  eine  fernere  Quintbeantwortung  nach  sich  ziehen,  die 
Fuge  würde  im  Quintencirkel  fortmoduliren,  folglich  die  Haupttonart  gänzlich  ver- 
lassen. 

Id  der  Fuga  reale  de«  IG.  und  17.  Jahrli.  wurde  die  Octavthefluog  nicht  berücksichtigt,  sondern  das  Thema 
streng  in  der  Oberquint  beantwortet.  Traten  nun  noch  fernere  Stimmen  mit  dieser  genauen  Quintbeantwortung 
hinzu,  so  bildete  sich  eine  Art  CirkHcauon.  In  unseren  heutigen  Tonarten  aber  würde  »He  Kinhcit  der  Tonalität 
dadurch  verloren  gehen  n).  Der  Geführte  kehrt  also  2tir  liaupttonnrt  zurück,  und  zwar  tritt  diese  Bückwendung 
an  derselben  Stelle  ein,  an  welcher  der  Führer  in  die  Dominanttonart  «ich  wendete  (Beisp.  13  a h).  Doch  nicht 
immer  ist  die  Modulation  de*  Führen»  deutlich  durch  den  Lcitton.  sondern  mitunter  nur  durch  andere,  auf  die 
Quint  hinweisende  Tonfortschrcitungcn  bezeichnet.  Hier  hat  mau  dann  anher  zu  untersuchen.  Tritt  der  Lcit- 
lon  selbst  auf,  so  werden  im  Gefährten  häufig  schon  vor  Eintritt  desselben  auf  ihn  hinweisende  und  vorbereitende 
Acudcruugen  nöthig  (Ibisp.  13  cd). 


11)  Yergl.  K.  F.  Kichter,  Lehrbuch  der  Fuge,  Leipzig  IS59,  8.  55. 

12)  Yergl.  8.  W.  Dehn,  Lehre  vom  Contrapuukt  etc.  Uerliu  1859,  8.  157. 
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13  a B»ch.i V b V I- 


V GlI 

V I <f  G 1 IV  C ii  — 

d - II  ■■  T — o t r-v  -)■  * — 1 

V 

i 

1 c 

i=*  ' t-üUf  - 3 r fcl:-» 

Dcr  Qu&rtcnschritt  * a im  Führer  Die  izt.  alz  der  awf  die  V vorbereitenden  Harmonie  II  (A  moll  von  G dur) 
angcborig,  im  Geführten  mit  derselben  Akkorditufe  von  C dur  (D  moll)  ru  beantworten  °).  Deohalb  die  Aen- 
demng  des  Tonachrittea  h e (13  c),  welcher  eigentlich  im  Geführten  erfolgen  , eilte,  in  a <f,  und  des  Touscbrittcs 
f t im  Führer  in  e a im  Gefährten.  Nicht  selten  wird  aber  auch  ein  aus  der  Tonika  in  die  Dominant  moduiiren- 
des  Thema  real  beantwortet,  weil  e*  durch  Hinhalten  der  Octav  (tonale  Beantwortung)  entstellt  werden  kann: 
Doch  ist  alsdann  au  beachten,  dass  die  Modulation  nicht  in  die  Dominant  der  Dumfnant  gerathe , sondern  die 
Dominant  der  Haupttonart  nicht  überschreite,  der  Gefährte  kehrt  nicht  in  den  Haupttou  rurück,  sondern  bleibt 
in  der  Dominant,  und  es  muss  dann  zwischen  dcu  Schluss  des  Gefährten  und  den  Aufang  des  zunächst  wieder- 
kchreudeu  Führers  ein  kurzer  Verhindungssatz  (Zwischensatz,  Zwischenspiel)  eingeschoben  werden,  in  welchem 
die  Rückkehr  in  die  llaupttonart  vollzogen  wird.  Beispiele  sind  nicht  selten.  Nur  in  sehr  vereinzelten  Fällen 
aber,  und  daun  auch  nur  durch  dcu  Tongaug  spcricll  bedingt,  kommt  eine  Wendung  in  die  Unterdominant  vor. 
Bo  in  folgendem  Beisp.  1 1 von  S.  Bach,  iu  welchem,  um  die  fremde  Tonart  Ai?  moll  zu  umgehen,  gleich  zu  An- 
fang eine  Wendung  in  die  Obertpiart  statt  Quint  eingeschlagen  wird : 


14  Bach.  Führer. 


3)  Themen,  in  denen  länger  andauernd  aus  der  Tonika  heraus-  und  wiederum  in  sie  zu- 
rückmodulirt  wird,  sind  vergleiehungsweise  selten.  Die  Modulation  muss  dann  in  ähn- 
licher Weise  innerhalb  der  Dominauttonart  beantwortet  werden.  — Chromatische  Gänge, 
welche  ziemlich  häufig  Vorkommen,  sind  stets  real  zu  beantworten , wenn  eine  Modula- 
tion durch  sic  ausgedrückt  wird,  doch  ist  in  Beisp.  15  der  Quintumfang  des  Führers  a in 
den  Quartumfang  des  Gefährten  b zusammenzuziehen.  Ausserdem  kommen  wig  noch 
einmal  darauf  zurück,  dass  die  Terz  der  Tonart,  wenn  der  Führer  damit  anhebt,  gemein- 
hin zwar  mit  der  Terz  (Beisp.  1 0 a),  unter  Umständen  aber  auch  mit  der  Secund  der  Do- 
minant beantwortet  wird  (Beisp.  Hi  6). 


15  a i 


Ifi  a b 


Cm.  i 

p— -d.— 

>-  , -i — i" 

IM  i—  fi  r * iliin 

Kssarg-pBan; 

Hebt  der  Führer  mit  der  Quart  des  Haupttones  an,  so  wird  diese  mit  der  Quart  der  Do- 
minant, folglich  mit  der  Haupttonsnotc  beantwortet.  Auf  die  beginnende  Sext  des  Haupt- 
tones antwortet  die  Sext  der  Dominant,  gleichviel  ob  die  Modulation  des  Thema  im 
Haupttone  bleibt  oder  in  die  Dominant  sich  wendet.  Die  Secund  des  Haupttoncs,  in  der 
Kegel  nur  auf  schlechtem  Taktthcilc  eintretend,  wird  entweder  mit  der  Dominant  selbst 
oder  mit  deren  Secund  beantwortet;  die  Septime,  je  nach  Umständen,  entweder  mit  der 


13)  Marpurg,  Th.  I.  8.  26,  Taf.  XIV.  t— 5.  — K I ch  t er , 8.  5S.  — D chn  , 8.  161. 
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Seit  oder  Septime  der  Dominant“). Bei  Einrichtung  de*  Gefährten  in  Fugen,  die  in 

Moll  stehen,  tritt  die  Molltonart  der  Quint,  also  mit  kleinem  Dreiklang  ihrer  ersten  Stufe, 
an  die  Stelle  der  Durdominanttonart  (Arooll — Emoll,  nicht  EdurJ,  und  die  kleinen 
Terzen  der  beiden  Molltonarten  müssen  einander  antworten.  Da  alle  drei  Hauptakkorde 
der  Molltonart  Mollakkorde  sind  [D/A  c E g h),  kann  man  sich  hierin  sehr  leicht  aus- 
kennen: Die  Terz  der  Tonika  (c)  fordert  die  der  Dominant  (g),  zuweilen  die  der  rv  {/); 
die  Terz  der  Dominant  fordert  nur  die  der  Tonika,  nicht  der  IV,  und  die  Terz  der  IV 
nur  die  der  I,  nicht  der  v.  In  nachfolgendem  Beisp.  17  ist  die  Terz  der  Tonika  [»*>)  mit 
der  Terz  der  Dominant  (6)  und  die  Terz  der  IV  [ufr)  mit  der  Terz  der  Tonika  's^j  beant- 
wortet. In  den  meisten  Fällen  treffen  diese  Kegeln  zu  "*) . 


ln  Hinsicht  auf  Rhythmik  weicht  der  Gefährte  vom  Führer  nicht  ab,  doch  wird , wenn- 
auch  weniger  gerne  gleich  von  vomeherein , so  doch  in  den  späteren  Durchführungen 
gestattet,  den  Zeitwerth  der  ersten  Note  zu  verdoppeln  oder  auch  zu  verringern,  um 
einen  möglicherweise  harmonisch  passenderen  oder  wirkungsvolleren  Einsatz  zu  erhalten. 
Ebenso  werden  in  späteren  Durchführungen,  besonders  wenn  es  um  Engführungen  sich 
handelt,  manche  Acnderungen  der  Notenwerthe  durch  Syncopirungen , Zcrtheilungen, 
Vergrösserungen  etc.  wohl  erlaubt,  um  so  mehr,  da  sie  Mittel  zur  Vermannigfaltigung  des 
Thema  sind.  Ferner  kann  der  Geführte  unter  Umständen  auf  einem  andern  Takttheile 
eintreten  (Fugen  in  vermischtem  Takttheile,  per  anin  et  thesin , worunter  ältere  Theore- 
tiker aber  auch  die  Fuge  in  der  Gegenbewegung  verstehen,  Zarlino,  Operei.  273). 
Imgleichen  kann  die  Nachahmung  in  der  Gegenbewegung,  Vergrösserung,  Verkleinerung, 
überhaupt  in  allen  Arten  des  künstlichen  und  canonischen  Contrapunktes  statthaben. 
Schliesst  das  Thema  mit  einer  vollkommenen  Cadenzformel,  so  hat  der  Gefährte  so  ein- 
zutreten, dass  kein  fester  Halt  entsteht  und  die  Bewegung  unterbrochen  wird,  wobei  wir 
uns  nur  an  den  Umstand  zu  erinnern  brauchen,  dass  die  Fuge  zwar  ebensogut  wie  jede 
freie  Form  ihre  Halb-  und  Ganzschlüsse  hat,  sie  aber  versteckt  und  nicht  in  allen  Stim- 
men zugleich  macht.  — Auf  die  Einrichtung  des  Gefährten  nach  den  Tonarten  der  Alten 
kann  hier  nicht  eingegangen  werden ; Näheres  darüber  findet  man  in  den  unten  angege- 
benen Werken  “ / . Und  alle  bei  Beantwortung  der  Themen  vorkommenden  einzelnen 
Fälle  lassen  weder  hier  noch  überhaupt  in  kurze  Kegeln  sich  fassen,  ohne  zugleich  noch 
zahlreichere  Ausnahmen  nothwendig  zu  machen.  Es  kommt  immer  darauf  an,  dass  die 
Aehnlichkeit  des  Thema  in  vorhin  angegebenem  Sinne  bewuhrt , die  Tonalität  zwischen 
Führer  und  Gefährten  eingehalten  und  die  Melodie  nicht  entstellt  werde.  Eine  an  sich 
reguläre  Beantwortung  kann  unter  Umständen  einem  Thema  ein  durchaus  verrenktes 
Ansehen  geben;  liegt  in  solchen  Fällen  auch  meist  die  Schuld  am  Thema  selbst,  sofern 
es  nicht  fugenmässig  eingerichtet  ist,  so  ist  man  darum  noch  keineswegs  genöthigt , die 
Sache  dadurch  noch  mehr  zu  verwirren,  dass  man  so  und  so  viele  Ausnahmen  von  einer 
Kegel,  die  an  sich  sehr  dehnbar  ist,  statuirt.  Die  Kegel  verliert  sonst  alle  Bedeutung 
und  der  Schüler  wird  vollständig  verwirrt  “).  Andererseits  findet  man  zuweilen  Beantwor- 
tungen getadelt,  gegen  die  nichts  einzuwenden  ist,  da  sie,  abgesehen  vom  bloss  Regelrech- 
ten, auch  vollkommen  sachgemäss  und  sinnentsprechend  sind  *•). «— — Im  weiteren  Verlauf 
der  Fuge , nachdem  Führer  und  Gefährte  ihren  Gang  durch  alle  betheiligten  Stimmen 

14)  8.  M arpnrg,  Th.  I.  31. 

15)  Näheres  a.  Richter,  Lehrb.  der  Fuge  8.  G2  tT.,  woher  auch  daa  Beispiel  genommen  iat. 

10;  M a r p u r g,  Abh.  v.  d.  Fuge,  Th.  I.  33  ff.  — Andre,  Lchrb.  der  Tonsetzkunat,  Luge,  8. 232.  — Bel- 
le r m a n n , (Kontrapunkt,  1S62,  8.  1-bß  ff. 

17)  Wie  u.  A.  durch  Marx,  in  deaaen  (Kompositionslehre. 

IM)  J.  C.  Lobe,  (Kompositionslehre  1860,  Bd.  3,  tadelt  S.  500  die  reguläre  tonale  Beantwortung  der 
Händel 'sehen  F&  moll  Fuge  (2.  Sati  der  fl.  Suite;  Deutliche  Hitndelausg.  Bd.  II.)  Takt  6 und  IS  von  An- 
fang. Doch  erscheint  dicae  vollständig  sachgemäß*,  daa  Thema  durchaus  nicht  rntatellt.  Im  ferneren  Verlauf 
dieser  Fuge  kommt  auch  freiere  Beantwortung  vor,  und  die  hierdurch  gewonnene  Mannigfaltigkeit  musc  in  die 
Augen  fallen.  Aehnlichi  a BewandniM  hat  ea  mit  seinem  gegen  die  Fuge  in  der  2.  Suite  ebenda  ausgesprochenen 
Bedenken.  Uebrigens  war  Händel  nicht  der  Mann,  der  an  eine  Regel  sich  band,  wenn  sie  für  den  betreffenden 
Fall  nicht  innere  Bedeutung  hatte  und  wirklich  sacligem&s«  zutraf.  8eine  Fugen  sind  freier  behandelt  als  die 
irgend  eines  anderen  grossen  Meisters. 
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bereits  einmal  zurückgelegt  haben,  gelten  nicht  nur  die  erwähnten  Vermannigfaltigungen 
der  melodischen  Bildung , sondern  auch  das  Tonartenverhältniss  wird  ein  freieres.  Es 
kommen  modulirende  Nachahmungen  in  der  Quart  und  anderen  Intervallen , auch  Be- 
antwortungen in  der  Octav  vor.  Zuweilen  nimmt  der  Gefährte  die  Gestalt  des  Führers 
an,  beantwortet  ihn  ganz  real,  oder,  wenn  man  will,  der  Führer  tritt  mehreremale  nach 
einander  in  verschiedenen  Stimmen  und  Tonarten  auf,  ohne  den  Gefährten  bei  sieh  zu 
haben;  man  kann,  da  auch  das  Tonartenverhältniss  aufgelüst  erscheint,  Führer  und  Ge- 
fährten als  solche  nicht  allemal  unterscheiden'*),  sondern  eigentlich  nur  von  Nachah- 
mung und  thematischer  Gestaltung  sprechen.  Darum  ist  aber  noch  nicht  nöthig,  die  Na- 
men Führer  und  Gefährte,  Thema  und  Antwort,  Vordersatz  und  Nachsatz,  ganz  aufzu- 
geben und  allein  die  allgemeine  Benennung  Nachahmung  dafür  anzunehmen  Mj.  Denn 
hierdurch  ist  jenes  ursprüngliche  und  eigentümliche  Verhältniss,  welches  den  Gefährten 
an  den  Führer  fesselt,  garnicht  bezeichnet;  wird  es  auch  im  Verlauf  der  Fuge  manch- 
mal durchbrochen,  so  bleibt  es  demungeachtet  doch  grundleglich.  Darum  sind  auch  die 
anderen  Benennungen  (Thema  und  Antwort,  Vorder-  und  Nachsatz)  ebenfalls  richtig  und 
noch  immer  beiweitem  bezeichnender  , als  Nachahmung  schlechthin ; denn  auch  durch 
sie  wird  das  ergänzende  Verhältniss  des  Gefährten  zum  Führer  und  seiner  Tonart  aus- 
gedrückt. 

Ac.  Der  G egens a t z , Ccm  tras ubj ect , G egen h a rm onie , ein  dem  Haupl- 
thema  bei  seinem  Eintritte  in  die  nächste  Stimme,  von  derjenigen  Stimme  in  welcher  es 
zuletzt  gewesen  ist,  entgegengesetzter  C'ontrapunkt.  In  Fugen  mit  mehreren  Subjecten 
versteht  man  auch  wohl  das  dem  Ilauptthcma  (Hauptsatz)  entgegengesetzte  Nebenthema, 
oder,  wenn  deren  mehrere  sind,  alle  diese  Nebenthemen  darunter;  daher  der  Ausdruck 
Contrasubjeet.  Hier  aber  haben  wir  es  vorläufig  nur  mit  jenem  obigen  Contrapunkt  in 
der  einfachen  Fuge,  für  den  wir  den  Namen  Gegensatz  am  besten  ausschliesslich  gebrau- 
chen, zu  thun  (Beisp.  18).  ■» 


Die  Dichtigkeit  der  Abfassung  des  Gegensatzes  ist  folgenden  Bedingungen  unterworfen : 
Er  darf  das  Thema  nicht  verdunkeln  und  undeutlich  machen,  weder  durch  verw  irrende 
Stimmenkreuzungen,  noch  durch  unreinen  Contrapunkt,  verkünstelte  Harmonisirung, 
Aussprechen  vieler  Silben  in  der  Vocalfuge,  wenn  das  Thema  selbst  in  kürzeren  Noten 
geht,  zu  denen  viele  Worte  gehören  etc.  Sondern  er  soll  vor  allem  die  Grundharmonie 
des  Gefährten  kräftig  und  bestimmt  ausprägen,  womit  jedoch  keineswegs  gesagt  ist,  er 
sei  jederzeit  nur  auf  die  einfache  Grundharmonie  allein  hingewiesen;  denn  er  kann  so 
verschiedene  Contrapunkte  und  Harmonisirungen  bringen  als  das  Thema  überhaupt  zu- 
lässt, stets  aber  müssen  sie  auf  natürliche  Art  sich  ergeben.  Dann  muss  er,  sowohl  der 
Bhythmik  als  dem  Tongangc  nach,  vom  Hauptsatze  abweichende  oder  zu  ihm  contrasti- 
rende  Bildung  haben,  ihn  aber  dennoch  llicsscud  und  sinnrichtig  fortführen.  Gewöhnlich 
muclil  er  einen  ungleichen  Contrapunkt  zum  Thema  ; ist  dieses  lebhaft  bewegt,  so  geht 
der  Gegensatz  ruhig  und  umgekehrt ; wenn  das  Thema  Ligaturen  enthält,  so  hat  er  sie  zu 

Itt)  Vrrgl.  I-ohe  a.  a.  O.  S.  505.  — Richter,  S.  114.  — M arpurg  I.  71. 

20)  Wie  Lobe  gcth&n,  8.  13  ff,,  557  ff. 
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markiren,  und  wenn  nicht,  womöglich  welche  aufzusuchen,  weil  sie  ein  echt  contrapunkti- 
sches  Wesen  haben.  Besteht  das  Thema  aus  rhythmisch  ähnlich  sich  fortspinnenden  Fi- 
guren, so  markirt  der  Gegensatz  nicht  selten  nur  die  Accente  und  harmonischen  Rückun- 
gen. Tritt  das  Thema  in  die  dritte  und  vierte  Stimme  einer  drei-  und  vierstimmigen 
Fuge,  so  wird  der  Gegensatz  mehrstimmig.  Die  Benennungen  Gegensatz  und  Gegenhar- 
monie werden  meist  gleichbedeutend  (doch  die  letztere  überhaupt  seltener]  gebraucht, 
bezeichnen  aber  nicht  eigentlich  dasselbe;  unter  ersterer  soll  man  die  hier  beschriebene 
Melodie  verstehen,  welche  der  Führer  dem  Geführten  entgegensetzt,  die  aber  nach- 
her aus  einer  Stimme  in  die  andere  übergeht  und,  vorausgesetzt  dass  sie  festgchal-* 
ten  wird,  sowohl  den  Führer  als  Gefährten  begleitet.  Gegenharmonie  aber  sind  diejeni- 
gen Melodien,  welche  in  der  dritten  oder  dritten  und  vierten  Stimme  den  Hauptsatz  und 
Gegensatz  begleiten.  Man  beachtet  aber  für  gewöhnlich  diese  Unterscheidung  zwi- 
schen Gegensatz  und  Gegenharmonie  nicht,  sondern  spricht  einfach  von  einem  mehr- 
stimmigen Gegensätze  und  meint  damit  alle  auch  mehrstimmigen  Contrapunkte,  die  gegen 
den  Hauptsatz  gehen.  Es  kommt  aber  darauf  an,  gleich  vor  Beginn  der  Arbeit  an  der 
Fuge,  nicht  nur  einen,  sondern  mehrere  gute  Contrapunkte  gegen  das  Thema  aufzusu- 
chen. Man  unterscheidet  Fugen  mit  festem  oder  gl  eic h b le ib  en d em  und  mit 
freiem  oder  wechselndem  Gegensätze;  die  Benennungen  zeigen,  dass  bei  jenen  ein 
und  derselbe  Gegensatz  stets  beibehalten,  zum  festen  Contrasubject  wird,  folglich  im  dop- 
pelten Contrapunkte  eingerichtet  sein  muss;  während  er  bei  diesen  beliebig  sich  ändert, 
deshalb  nur  im  einfachen  Contrapunkt  angelegt  zu  sein  braucht.  Vortheilhaft  aber  bleibt 
es  immer,  auch  die  freien  Gegensätze  im  doppelten  Contrapunkt  zu  arbeiten,  indem  sie 
alsdann  mehrfache  Verwendung  zulassen.  Im  Falle  der  Gefährte  um  eine  Stufe  erwei- 
tert oder  zusammengezogen  werden  muss , erleidet  der  feste  Gegensatz,  wenn  er  gegen 
den  wiederkehrenden  Führer  gebraucht  wird,  einzelne  Modificationen,  die  man  gleich- 
falls vorher  zu  überlegen  hat.  Seinen  Gehalt  an  thematischem  Stoffe  anbelangend,  kommt 
es  darauf  an,  wie  das  Thema  selbst  beschaffen  ist;  besitzt  dieses  grossen  Reichthum 
daran,  so  kann  es  davon  an  den  Gegensatz  abgeben,  dieser  kann,  ohne  seine  Verschie- 
denheit aufzugeben,  aus  Motiven  des  Hauptsatzes  selbst  gebildet  sein.  Ist  hingegen  das 
Thema  stoffarm,  so  muss  man  bedacht  sein,  den  Gegensatz  um  so  reicher  auszustatten. 

Denn  in  der  durchaus  thematischen  strengen  Fuge  ( obligata ) geben  Thema  und  Gegen- 
satz (wenn  nicht  jenes  nur  allein:  das  Material  für  die  ganze  Entwickelung  her,  ausser 
ihnen  treten  keine  absolut  neuen  Gedanken  mehr  in  der  Fuge  auf.  Doch  muss  man  stets 
darauf  sehen,  dass  der  Gegensatz  das  Thema  nicht  unterdrücke,  oder  dieses  vielmehr, 
als  absolut  unbedeutend,  sich  unterdrücken  lasse;  es  muss  eben  immer  Hauptsatz  blei- 
ben. Unbedeutend  darf  aber  auch  der  Gegensatz  nicht  sein,  denn  zwischcn  Unbedeuten- 
dem  einerseits  und  Bedeutsamkeit  andererseits  ist  jene  Einheit  im  Contrast,  welche  vom 
Thema  und  Gegensatz  gefordert  wird,  nicht  denkbar.  Der  Eintritt  des  letzteren  hängt 
von  Art  und  Gestalt  des  Thema  ab ; macht  dieses  einen  bestimmten  Schluss , so  pflegt 
jener  etwas  davon  getrennt  anzuheben  ; hat  das  Thema  keine  feste  Schlussclauscl,  so  geht 
es  gewöhnlich  gleich  ohne  andauernden  Halt  in  den  seine  Fortsetzung  bildenden  Gegen- 
satz über.  Mitunter,  besonders  bei  begleiteten  Vocalfugcn , tritt  auch  wohl  ein  Gegen- 
satz zum  Vocnlthema  in  einer  Instrumcntalstimme  gleich  zu  Anfang  mit  dem  ersten  Füh- 
rer ein,  etwa  um  einige  Pausen  später  als  dieser  selbst.  Doch  verdient  eine  solche  Stimme 
nicht  allemal  den  Xanten  eines  Gegensatzes,  denn  sie  braucht  nicht  festgehalten  zu  wer- 
den, wenngleich  es  auch  geschehen  kann ; meist  ist  sie  nur  eine  einfache  Bcglcitstimme, 
welche  wieder  verlassen  wird,  wenn  sie  ihren  Zweck,  die  alleinstehende  Vocalstimme  zu 
unterstützen  und  vielleicht  in  ihr  enthaltene  rhythmische  Hückungen  zu  markiren,  erfüllt 
hat;  die  Aehnliehkeit  mit  einer  Fuge  mit  mehreren  Subjecten  oder  gleichbleibendem 
Gegensatz  ist  daher  nur  äusserlich. 

A d)  Die  Zwischensätze  (Zwischenspiele,  Zwischcnharmonien)  sind  kürzere  oder 
längere  Verbindungssätze  zwischen  den  verschiedenen,  durch  Führer  und  Gefährten  ge- 
bildeten Durchführungsgruppen  des  Fugensatzes.  Da  die  Wiedereintritte  des  Haupt- 
satzes nicht  in  gleichen  Abständen  erfolgen,  sind  die  Zwischensätze  sowohl  gunz  kurz  als 
auch  ziemlich  ausgedehnt.  Die  kürzeren , .oft  nur  3,  2 oder  I Takt  lang,  leiten  nur 
inmitten  einer  der  drei  Durchführungen  von  einem  Abschlüsse  des  Führers  oder  Gefähr- 
ten zum  Anfänge  des  nächsten  Gefährten  oder  Führers  hinüber.  Nicht  selten  treten  sie 
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gleich  in  der  Exposition  (der  ersten  Durchführungsgruppe  nach  Schluss  des  ersten  Ge- 
führten auf,  und  haben  im  allgemeinen  keinen  anderen  Zweck  als  den , die  Wiederein- 
tritte (Wiederschlägej  des  Thema  etwas  mannigfaltiger  zu  machen,  unter  Umstünden 
auch  eine  Modulation  auszuführen.  Am  besten  sind  sie  aus  kleinen  Motiven  oder  Motiv- 
gliedern  des  Thema  zu  entwickeln,  so  dass  sie  als  eine  vollkommen  einheitliche  Fort- 
spinnung  desselben  erscheinen.  Von  grösserer  Wichtigkeit  für  die  ganze  Fugenform  aber 
sind*  die  ausgedehnteren  Zwischensätze,  welche  die  drei  grossen  Combinatiousgruppen 
von  Führer  und  Gefährten  [die  Durchführungen)  mit  einander  verbinden.  Auch  diese 
Zwischensätze  sind,  wenigstens  in  der  strengen  Fuge,  aus  Motiven  des  Hauptthema  oder 
Gegensatzes  oder  beider  zusammen  entwickelt,  in  der  freien  Fuge  haben  sie  eigenen  neuen 
Motivstoff.  Sie  sind  nicht  etwa  als  bloss  überleitende  und  verbindende  Theile , welche 
man  möglichst  schnell  abfertigen  dürfte,  unwichtig , sondern  eben  als  thematische  Aus- 
gestaltung des  Motivgehaltes  des  Hauptsatzes  sehr  wesentlich  ; ebenso  für  die  modula- 
torische  Form  der  ganzen  Fuge,  denn  die  Modulation,  wenigstens  nach  den  Tonarten  in 
welche  die  Fuge  überhaupt  modulirt,  den  leitereigenen,  ist  in  ihnen  völlig  frei.  Und 
daraus  ersieht  man,  wie  fehlerhaft  es  ist,  diese  Zwischensätze  nur  so  leichthin  zu  behan- 
deln und  mit  unbedeutenden  Phrasen  auszufüllen,  wie  man  in  schlechten  handwerksmäs- 
sig  gemachten  Fugen  sehr  oft  findet , worin  man  dem  Tonsetzer  ansieht,  wie  froh  er  ist, 
nach  einigen  unbedeutenden  Zwischenredensarten  seinen  Führer  und  Gefährten  wieder 
erwischt  zu  haben.  Sind  die  Zwischensätze  (in  der  freien  Fuge;  aus  neuem  Motiv- 
Stoffe,  so  müssen  Stoff  und  Durchführung  durchaus  dem  Geiste  des  ganzen  Tonsatzes 
entsprechen,  damit  dessen  Character  nicht  verneint,  die  Einheit  nicht  gestört,  der  Fluss 
nicht  gehemmt  werde.  Entweder  sind  sie  so  eingerichtet,  dass  der  Hauptsatz  ganz  un- 
vermuthet  dazwischentreten  kann,  oder  cs  wird  am  Ende  eine  Cadenz  gemacht;  doch 
darf  auch  bei  einer  festen  Cadenzformel  kein  Halt  entstehen,  die  Bewegung  muss  , ohne 
aufzuhören,  durch  wenigstens  eine  Stimme  ununterbrochen  fortgesetzt  worden.  Der 
Eintritt  des  Führers  oderGefährten  erfolgt  dann  gewöhnlich,  nachdem  dieStimme  welche 
ihn  bringt  eine  kurze  Zeit  pausirt  hat,  auf  der  Uäsumote,  um  desto  nachdrücklicher  zu 
wirken. 

Ae)  Wiederschlag,  repercusaio , die  Ton-  und  Stimmenordnung , in  wel- 
cher das  wiederholte  Auftreten  des  Führers  und  Gefährten  im  Verlauf  der  Fuge  erfolgt. 
Die  Einrichtung  der  Wiederschläge  ist  also  nur  die  Einrichtung  der  ganzen  Themagrup- 
pen hinsichts  Anordnung  und  Gliederung  der  Durchführungen  der  Stimmen,  durch 
welche,  und  der  Tonarten , in  welchen  Führer  und  Gelährte  wechselweise  vorgetragen 
werden.  Deshalb  betrachten  manche  Fugenlehrer  den  Wiederschlag  ganz  mit  Recht 
nicht  als  eigentlichen  Theil  der  Fugenform,  ln  zweistimmigen  Fugen  führen  die  beiden 
Stimmen  das  Thema  abwechselnd,  doch  kann  es  nach  einem  der  längeren  Zwischensätze, 
auch  in  derselben  Stimme,  in  der  es  zuletzt  gewesen,  wiederkchren,  aber  in  einer  an- 
deren Octav.  In  dreistimmigen  Fugen,  welche  am  besten  für  drei  nebcneinanderliegcnde 
Stimmen  (Sopran,  Alt,  Tenor;  Alt,  Tenor,  Bass)  gesetzt  werden , folgt,  wenn  Umstände 
es  nicht  anders  bedingen,  die  dritte  Stimme  als  zweiter  Führer  in  der  Octav  der  ersten, 
ln  der  vierstimmigen  beziehen  sich  eine  hohe  und  tiefe,  äussere  und  innere  Stimme  auf 
einander,  z.  B.  Sopran  und  Alt,  Tenor  und  Bass,  oder  Tenor  und  Alt,  Sopran  und  Bass. 
Nun  gestattet  eine  dreistimmige  Fuge  zwar  fi  (2 . 2)  verschiedene  Stimmeneintritte,  eine 
vierstimmige  21  (2 . 3 . 1),  eine  fünfstimmige  bereits  120  (2.3.4.5k  120) ; doch  abge- 
sehen davon,  dass  man  von  solchen  Mengen  ohnedies  keinen  Gebrauch  machen  kann, 
sind  dabei  auch  nicht  nur  die  Beantwortungen  auf  ungleichen,  sondern  auch  auf  gleichen 
Intervallen  mitgerechnet,  so  dass  also  auch  zwei  hohe  oder  zwei  tiefe  Stimmen  in  dersel- 
ben Tonreihe,  wennauch  um  eine  Octav  verschieden,  antworten,  z.  B.  Bass-Alt,  Tenor- 
Sopran.  Bei  einer  dreistimmigen,  angenommen  für  Sopran,  Alt  und  Tenor  gesetzten 
Fuge  sind  folgende  4 Stimmeneintritte  die  besten:  I)  Sopran,  Alt,  Tenor;  2)  Tenor,  Alt, 
Sopran;  3'  Alt,  Sopran,  Tenor;  4'  Alt,  Tenor,  Sopran;  die  zweite  Stimme  hat  dann  im- 
mer den  Gefährten,  die  dritte  den  zweiten  Führer.  Und  bei  der  vierstimmigen  Fuge  rich- 
tet man  die  Stimmenordnung,  wenigstens  in  der  Exposition,  ebenfalls  so  ein,  dass  immer 
eine  hohe  Stimme  einer  tiefen,  und  umgekehrt,  eine  tiefe  einer  hohen  antwortet.  In  den 
späteren  Durchführungen  wird,  wie  wir  erinnern,  das  Quintverhältniss  nicht  selten  ver- 
lassen und  Nachahmung  in  anderen  Ottaven  angeweudet.  Die  Ausweichungen  in  einer 


337 


Fuge  lt  a (Engführung; 

Fuge  in  Dur  geschehen  aber  gemeinhin  in  die  Durtonarten  der  Quint  und  Quart  und  in 
die  Molltonarten  derSecund,  Terz  und  Seat.  Also  angenommen  von  Cdur:  nach  G und 
F dur,  D,  E und  A moll;  doch  liegt  die  dritte  Mollstufe  bereits  weiter  ab  als  die  übri- 
gen und  wird  meist  nur  durch  vermittelnde  Modulation  betreten.  l>ie  siebente  Tonstufe 

giebt,  wegen  der  verminderten  Quint  ihres  Akkordes,  keine  Tonart,  mit  Erhöhung  der- 
selben (hier  also  F'in  F*,  II moll  läge  sie  aber  dem  Tonk reise  der  11  uipttooart  zu  ent- 
fernt. In  Moll  modulirt  man  nach  den  Durtonarten  der  Terz,  Seit  und  Septime,  also  in 
Amoll  i nach  C,  F und  G dur,  und  nach  den  Molltonarten  der  Quart  und  Quint ; 1>  moll 
und  E moilj  ausserdem  noch,  doch  nur  bedingungsweise  und  atich  nur  vorübergehend, 
cuweilen  nach  Ddur,  Edur  und  Hmoll.  Weiteres  hei  der  Form  der  Fuge. 

B.  Zwei  sur  Fuge  nicht  unumgänglich  noth wendige  Theile  sind  Eugfühi nag  und 
Orgaipankt.  ln  vielen  sonst  tüchtig  gearbeiteten  Fugen  findet  sich  keiner  von  beiden, 
doch  sind  sie,  namentlich  die  Engfuhrung , interessante  Gestaltungen,  von  deucn  man 
wo  es  angeht  Gebrauch  machen  soll. 

li  <«j  Engfuhrung,  Streit  u (eng,  gedrängt;,  ist  eine  enge  (eauonische;  Nachah- 
mung, welche  mehrere  oder  sAmmlliche  an  dem  Fugensatze  betheiligten  Stimmen  mit  dem 
Hauptsatze  vornehmen.  Die  Nachahmung  hebt  an,  wie  es  eben  möglich  ist,  kürzere  oder 
längere  Zeit  nachdem  das  Thema  selbst  begonnen,  jedenfalls  aber  bevor  es  zu  Ende  i«t, 
wie  von  der  canonischeu  Nachahmung  her  bekannt.  Da*  Thema  dient  also  mehren  oder 
minderen  Theils  «ich  selbst  al*  Contrupuukl.  ln  Fugen  mit  zwei  oder  mehreren  Kubjecten 
werden  mitunter  auch  zwei  Zugleich,  nach  Art  eines  Doppelcanons,  in  enge  Nachahmung 
gebracht.  Es  betheiligen  sich  entweder  nur  zwei  oder  mehrere  Stimmen  an  der  Kngfüh- 
rung,  jenachdem  das  Thema  nur  zwei-  oder  auch  mehrstimmige  Nachahmungen  zulässt: 
das  Intervall,  in  welchem  diese  Vollzügen  werden,  muss  nicht  immer  die  Quint,  sondern 
kann  auch  ein  beliebiges  anderes  sein.  Manche  Themen  geben  mehrere  Engführungen 
her,  so  dass  diu  Xachutmnmg  auf  verschiedenen  Punkten  nach  beginn  des  Hauptsatzes 
ein  treten  kann;  ein  gutes  Beispiel  dafür  kann  man  bei  Lobe,  Lehrb.  der  Composition 
Bd.  3,  S.  142  if.  nachschen.  liier  möge  nur  folgendes,  aus  der  an  canonischeu  Künsten 
reichen  ersten  Fuge  in  S.  Buch'»  wohltcmpcrirlem  (.'lavier  stehen: 


19 


Auch  ermöglichen  manche  Themen  Kngfiihrungen  in  manchen  Arten  der  Gegenbewegung, 

so  dass  entweder  beide  Stimmen  in  Gegenbewegung  gehen,  oder  diese  nur  von  der  einen 
eingeschlagen  wird,  während  die  andere  die  directe  festhält,  Beisp.  20,  21 : 

20  »sch.  Engfilhrung. 

|£>  =- ' 
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Ebenso  können  Augmentation  und  Diminution  in  Anwendung  kommen.  Man  gestattet 
sieh  aber  auch  manche  Erleichterungen,  da  es  bei  den  Engführungen  nicht  gerade  um 
einen  strengen  Canon  sich  handelt,  wohl  aber  um  Klarheit,  Zwanglosigkeit  und  Fluss 
der  Gestaltung.  - Scheitert  die  Möglichkeit  einer  Engführung  nur  an  einseinen  Interval- 
len, so  erlaubt  man  sich  Abänderung  derselben,  nur  darf  die  Contour-Aelmlichkeit  nicht 
zerstört  werden.  Manche  Themen  lassen  nur  eine  theilweise  Kngföhrung , etwa  nur  der  . 
ersten  Noten,  zu;  diese  benutzt  man  soweit  es  geht  und  lässt  dann  freie  Fortführung 
eintreten,  während  man  das  Thema  nur  von  der  Oberstimme  oder  der  zuletzt  cingetre- 
tenen  vollständig  vortragen  lässt.  Man  hat  dann  nur  die  nachahmenden  Stimmenein- 
sätze, aber  auch  dieses  kann  unter  Umständen  schon  sehr  wirkungsvoll  sein ; eigentlich 
beruht  die  Hauptwirkung  der  ganzen  Engführung  für  das  Gehör  hierauf,  denn^  letzteres 
ist  durchaus  nicht  nllemnl  im  Stande,  die  ganze  Nachahmung  durch  etwa  vier  Stimmen  zu 
verfolgen.  Nachstehende  Engführungen  des  Hauptsatzes  sind  aus  einer  kunstvollen 
Fuge  mit  4 Suhjecten  in  Ch  eru  bini,  Court  de  Contrepoint *') ; in  der  ersten,  Beisp.  22, 
wird  das  ganze  Thema  von  je  2 Stimmen  in  enger  Nachahmung  vorgetragen  ; in  den  an- 
deren, Beisp.  23  a b,  sind  alle  4 Stimmen  heim  Stretta  betheiligt,  aber  nur  eine  hat  das 
ganze  Thema,  die  übrigen  führen  nur  einen  Theil  desselben  ; 
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Gicbt  ein  Thema  nur  eine  Entführung  her,  au  thut  man  am  besten,  diese  für  den  Schluss 
aufzubewahren  und  nicht  zu  früh  zu  vergeben ; denn  namentlich  am  Schluss  hat  sie  ihren 
rechten  Werth,  weil  alsdann  der  Hauptgedanke,  nachdem  er  einen  langen  Entwickelungs- 
gang durchgemacht  hat,  durch  Engführung  am  einheitlichsten  und  festesten  zusauimcn- 
gefasst  erscheint,  da  er  selbst  zugleich  seinen  eigenen  Contrapunkl  abgiebt.  Sind  hingegen 
mehrere  Engführungen  möglich,  so  pHegt  man  gerne,  jemchr  die  Fuge  dom  Schlüsse  sich 
nähert,  Führer  und  Gefährten  in  immer  enger  werdender  Nachahmung  zusammenzu- 
rücken. In  diesem  Falle  beginnt  dann  das  Spiel  mit  dieser  canonischen  Figur  schon  in 
der  zweiten  Durchführung  , nachdem  der  Hauptsatz  bereits  einmal  durch  alle  Stimmen 
gegangen  ist,  und  hat,  ausser  dem  Interesse  an  sich,  theils  noch  den  Nutzen,  abwechselnd 
mit  kurzen  Zwischensätzen  die  sonst  immer  sich  gleichbleibenden  Wiederschläge  man- 
nigfaltiger zu  machen,  theils,  und  zwar  hauptsächlich,  die  Wirkung  durch  immer  lestere 
Gedrängtheit  des  Ganzen  immer  mehr  zu  steigern. 

lib.  Der  Orgelpunkt  (Erklärung  s.  daselbst)  hat  seine  eigentliche  Stelle  am 
Schlüsse  der  Fuge,  als  angehaltene  Cadenz  auf  dem  Kasse  der  Dominant  oder  Tonika, 
oder  beider  nach  einander.  Es  w erden  darin  meist  thematische  Gestaltungen  aus  einem 
hervorstechenden  Motive  des  Hauptsatzes  ausgeführt  (so  z.  K.  auf  dem  Dominant-Orgel- 
punkte  der  grossen  A moll  Clavierfugo  von  S.  Bach)  ; die  Anwendung  der  Engführung 
auf  einem  Orgelpunkte  kann  an  diesem  Orte  sehr  interessant  und  wirksam  sein.  Doch 
auch  im  Verlaufe  der  Fuge  treten  nicht  selten  Orgelpunkte  auf  (so  in  der  eben  angeführ- 
ten von  Bach),  dann  aber  meist  nur  von  geringerer  Ausdehnung,  als  angehaltene 
Schlusscadenz  eines  der  Haupttheile,  und  somit  auch  auf  anderen  Tönen  als  Dominant 
oder  Tonika.  Dem  Orgelpunkte  (wie  auch  der  Engführung)  vor  dem  Hauptschlusse  geht 
nicht  selten  ein  Trugschluss  voraus.  Zu  Anfang  einer  Fuge  pflegt  man  aber  selbstver- 
ständlich vom  Orgelpunkte  niemals  Gebrauch  zu  machen  ; bei  Bach,  sowohl  in  den  Fu- 
gen des  wohltcmperirten  Claviers  als  auch  in  den  Orgelfugen , findet  er  sich  überhaupt 
verhältnissmässig  selten,  und  wo  er  auftritt,  pflegt  er  meist  nur  kurz  zu  sein.  In  neuerer 
Zeit  wird  er  mehr  gebraucht,  namentlich  zur  Herstellung  breiter  und  gewichtiger  Schluss- 
cadenzen. 

C.  Die  Form  der  Fuge  lässt  sich  hier  nur  in  den  allgemeinsten  grundleglichen  Zü- 
gen beschreiben.  Der  Anfänger  in  der  Kunst  des  Fugenbaucs  wird  wohl  thun , in  den 
engsten  Grenzen  sich  zu  halten , um  durch  andauerndes  Studium  zu  jener  Freiheit  in 
Behandlung  des  Kunstmaterials  durchzudringen,  welche  diese  Form  vor  allen  anderen 
erfordert,  um  nicht  blosse  Ausfüllung  eines  herkömmlichen  Schema , sondern  durchgei- 
stigtes Kunstproduct  zu  sein,  ln  der  einfachsten  Fuge  machen  sich  drei,  durch  den  Füh- 
rer und  seinen  nachahmenden  Gefährten  gebildete  Durchführungsgruppen  kenntlich. 
Die  erste  wird  Exposition  genannt:  Führer  und  Gefährte  legen,  im  Tonika-  und  Do- 
rainantvcrhältniss  stehend,  ihren  ersten  Gang  durch  alle  vorhandenen  Stimmen  zurück. 
Jenachdem  cs  zweckmässig  erscheint , kann  entweder  gleich  hier  eine  Cadenz,  am  besten 
auf  der  Dominant,  mitunter  auch  auf  der  Sext  gemacht  werden;  oder  es  geschieht  erst 
nach  dem  ersten  Zwischensätze.  Unter  diesen  Cadenzen  sind,  wie  schon  mehrfach  erin- 
nert, nur  Schlussclauseln  zu  verstehen , welche  die  Bewegung  nicht  andauernd  unter- 
brechen. Schon  in  der  Exposition  erfolgen  die  Themaeintritte  keineswegs  symmetrisch, 
sondern  das  einemal  etwa  gleich  mit  Abschluss  des  vorangehenden  Vortrages,  ein  an- 
deresmal  durch  ein  kurzes  überleitendes  Zwischenspiel  getrennt,  oder  schon  um  wenige 
Noten  vor  Beendigung  des  Führers  oder  Gefährten.  — Die  Exposition  geht  in  ein  grös- 
seres, in  der  strengen  Fuge  thematisches,  in  der  freien  freies  Zwischenspiel  über,  dessen 
Gänge  von  der  dem  ganzen  Satze  zu  gebenden  Ausdehnung  abhängt;  auch  die  Zwischen- 
spiele können  zu  einer  breiten  und  gewichtigen  Form  natürlich  viel  beitragen.  Darauf 
folgt  die  zweite  Durchführung  (oder  auch  erste,  wenn  man  die  Exposition  gleich- 
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Fuge  C (Form  derselben) 

sarn  ab  Themagruppe  oder  ersten  Theil  betrachten  will) . Man  hat  darauf  zu  sehen,  dass 
der  zuerst  eintretende  Führer  oder  Gelahrte  nicht  in  derselben  Stimme  kommt,  in  der  er 
zuletzt  gewesen  j nur  die  zweistimmige  Fuge  duldet  hierin  eine  Ausnahme.  Ausserdem 
soll  diejenige  Stimme,  in  der  das  Thema  zu  erscheinen  hat,  nach  vorangegangener 
Schlussclausei  einige  Zeit  Ijenachdem,  einen  halben,  ganzen  oder  mehrere  Takte  pausi- 
ren,  damit  der  Eintritt  um  so  frischer  und  überraschender  erfolge.  Doch  können  hier 
auch  Ausnahmen  statthaben,  denn  es  kann  auch  von  guter  AVirkung  sein,  wenn  die  be- 
treffende Stimme  etwa  kräftig  in  das  Thema  sich  hineinschwingt,  oder  es  in  sonst  bedeut- 
samer Weise  einführt.  Jederzeit  aber  muss  der  Eintritt  merklich  sich  herausheben,  des- 
halb auf  einem  Intervall  geschehen,  wodurch  entweder  ein  dissonantes  Verhältniss  ent- 
steht oder  eine  Akkordvervollständigung  erfolgt.  Längere  Pausen  in  einer  Stimme  dür- 
fen nur  einem  Themaeintritte  voraufgehen.  Hat  also  eine  Stimme  (etwas  andauernd 
wenigstens)  geschwiegen,  so  darf  sie  nur  mit  dem  Thema  und  nicht  mit  irgend  einem  an- 
dern Satze  wieder  auftreten.  Wesentliche  Geltung  hat  diese  Regel  für  die  Vocalfuge. 
Mittel  zur  Vermannigfaltigung  der  Durchführungen  in  der  Fuge  sind:  I)  Engführun- 
gen, Bö;  2)  Augmentation,  Darstellung  des  Thema  in  Noten  von  doppeltem  Zeit- 
werthe.  Am  besten  wird  sie  in  den  äusseren  Stimmen,  Sopran  oder  Bass,  angewendet, 
weil  sie  hier  am  deutlichsten  sich  bemerkbar  macht.  Gewöhnlich  erfolgt  sie  in  der  Haupt- 
tonart und  besonders  an  hervorragenden  Stellen,  welche  nachdrückliche  Breite  erhalten 
sollen.  Auch  bei  Engführungen  kann  ganze  oder  theilweise  Augmentation  angewendet 
werden.  3)  Diminution,  das  Thema  wird  in  Noten  von  halbem  Werthe  dargestellt ; 
zuweilen  kann  es  in  seiner  natürlichen  Notengrösse  der  Augmentation  oder  Diminution 
als  Contrapunkt  dienen.  4)  Aenderung  der  B e w egu  n g s a rt ; directe  Bewegung  kann 
in  Gegenbewegung  verwandelt,  auch  zugleich  mit  Augmentation  oder  Diminution  ver- 
bunden werden.  5)  Modulation  ; Hauptton  und  Dominant  werden  mit  anderen  leiter- 
eigenen Tonarten  vertauscht.  Auch  das  Tongeschlecht  kann  verändert,  ein  Durthema 
aus  Moll  und  ein  Mollthema  aus  Dur  behandelt  werden.  — Diese  zweite  Durchführungs- 
gruppe,  gleichsam  der  Mittelsatz  in  der  Sonate,  geht  in  einen  zweiten  Zwischensatz 
über,  ähnlich  dem  ersten  gebildet,  doch  sinngemäss  kürzer  ab  jener,  der  immer  mehr 
concentrirten  Gestalt  wegen,  welche  die  Fuge  gegen  den  Schluss  hin  atmehmen  soll.  Die 
Cadcnz  erfolgt  auf  der  3.  oder  auch  auf  der  4.  oder  2.  Stufe  der  Tonart.  Darauf  folgt  die 
dritte  (letzte)  Durchführung,  in  welcher  namentlich  Engführungen  am  Platze  sind. 
Mitunter  geht  diese  dritte  Durchführung  nicht  direct  auf  den  Hauptschluss  zu,  sondern 
macht  erst  eine  Trugcadenz,  worauf  dann  der  Orgelpunkt,  verbunden  entweder  mit  freien 
thematischen  Gestaltungen,  oder  mit  einer  ganz  gedrängten  Engführung,  oder  auch  eine 
solche  allein,  ohne  Orgclpunkt , den  Schluss  macht.  In  ganz  breit  angelegten  Fugen 
kommen  auch  noch  mehrfach  verschiedene  Wiederholungen  und  Durchführungen  des 
Hauptsatzes  vor,  hierin  ist  die  Fuge  ebenso  frei  und  mannigfaltig  ab  die  freien  Formen 
selbst;  doch  auch  dann  sind  die  hieraufgestellten  Haupttheile  meist  grundleglich  und 
mehr  oder  weniger  deutlich  erkennbar.  Repetitionen  oder  Wiederholungsclauscln,  nach 
Art  freier  Formen,  hat  die  Fuge  niemals.  — Die  Cadenzcn,  wodurch  die  einzelnen  Theile 
zusammengeschlossen  werden,  sind  folgende : Die  erste  Durchführung  (Ezposition)  ist 
meist  durch  eine  Cadenz  auf  der  Dominant,  zuweilen  auch  auf  der  Tonika  begrenzt,  und 
diese  Cadenz  findet  sich  ziemlich  regelmässig  in  den  meisten  Fugen.  Die  zweite  Durch- 
führung cadenzirt,  je  nach  der  Tonordnung , auf  einer  oder  der  anderen  leitereigenen 
Nebentonart;  doch  ist  diese  Cadenz  nicht  immer  deutlich,  zuweilen  aber  kommt  sie  auch 
mehrfach  wiederholt  auf  verschiedenen  Tonarten  vor.  Der  letzte  Schluss  ist  nicht  selten 
eine  Plagalcadenz  (IV  — I)  und  dann  der  Schlussakkord  in  Moll  gewöhnlich  ein  Durak- 
kord; auch  beim  gewöhnlichen  Ganzschlusse  der  Mollfugen  findet  man  sehr  häufig  die 
grosse  statt  kleine  Terz  im  Schlussakkorde,  einem  Gebrauche  der  älteren  Meister  ent- 
sprechend, welche  die  grosse  Terz  ab  reinere  Consonanz  ansahen  und  deshalb  am  Schlüsse 
der  kleinen  vorzogen.  — Dass  die  Fuge  eine  ebenmässige  Periodenbildung  imSinne  freier 
Instrumentalformen  nicht  hat , sondern,  ohne  durch  irgend  welche  Periodengruppirung 
gegliedert  zu  werden,  frei  dahinströmt,  ist  noch  etwas  näher  zu  erklären.  Theils  ist  die- 
ser Umstand  in  eben  der  Rastlosigkeit  begründet , mit  welcher  sie,  wesentlich  nur  einen 
aus  einer  einheitlichen  Stimmung  entspringenden  Gedanken  verfolgend,  dessen  Aus- 
gestaltung erstrebt ; theib  aber  auch  in  der  Art  der  Entwickelung  und  Verarbeitung  des 
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Thema.  Dio  in  dieser  Form  vorherrschenden  imitatorischen  und  canonischen  Bildungen 
verhindern  durch  ihre  anscheinend  regellosen  und  hierdurch  überraschenden  Stimmen- 
eintritte  jenen  ebenmässigen  Periodenbau,  den  wir  als  eine  Forderung  des  freien  Instru- 
mentalstiles kennen.  Indem  wir  das  Thema  auf  seinem  Gange  durch  die  verschiedenen 
Stimmen  verfolgen  und  in  seinen  mannigfachen  Durchbildungen  und  Combinationen  auf- 
zufassen suchen,  kommt  es  uns  gnmicht  bei,  die  Abwesenheit  regelmässiger  Gliederung 
als  einen  Mangel  zu  empfinden.  Ueberdies  sind  Gehör  und  Geist  mit  Erfassung  der  man- 
nigfachen Rhythmen  in  den  verschiedenen  Stimmen  vollauf  beschäftigt ; denn  jede  Stimme 
ist  selbständiger  Gesang,  hat  folglich  ihren  eigenen  Rhythmus.  Indem  nun  aber  diese 
verschiedenen  Rhythmen  sich  vermischen  und  ineinanderschieben,  gleichen  sie  sich  ge- 
meinhin dergestalt  aus,  dass  die  metrische  Gesammtbewegung  im  Grossen  als  eine  ein- 
heitliche erscheint.  In  den  meisten  Fugen  wird  diese  metrisch  gleiche  Bewegung , also 
etwa  Viertel-,  Achtel-,  Sechszehntheil-  etc.  Bewegung  durchweg,  entweder  garnicht  oder 
doch  nur  periodisch  unterbrochen,  indem  schnellere  oder  langsamere  Bewegungsarten 
mit  kleineren  oder  grösseren  Xotentheilungen  gruppenweise  auftreten.  Oft  wird  das  ein- 
heitlich durchgeführte  Metrum  schon  vom  Thema  oder  Gegensätze  angeschlagen  und 
dann  festgchalten,  zuweilen  gehen  auch  rhythmisch  besonders  ausgeprägte  Figuren  den 
metrischen  Untergrund.  Durch  dieses  gleiche  Metrum  aber  bekommt  die  Fuge  eben 
etwns  ungehemmt  Dahinströmendes,  welches  auch  dadurch,  dass  die  grundlegliche  Be- 
wegung wohl  durch  schnellere  oder  langsamere  Partien  zeitweilig  unterbrochen  wird, 
kaum  etwas  von  seinem  Wesen  einbüsst,  sondern  durch  solchen  Gegensatz  unter  Um- 
ständen noch  an  Kraft  gewinnt,  indem  jene  metrische  Einheitlichkeit  als  Grundbewegung 
um  so  mehr  sich  geltend  macht , als  sie  hier  und  da  durch  einen  Contrast  gehoben  wird. 
Und  auch  die  Cadenzen  durchbrechen  den  Fluss  wenigstens  nicht  nothwendigerweise,  da 
sie  ja  nicht  in  allen  Stimmen  zugleich  stattfinden,  es  sei  denn,  dass  in  der  Doppelftige  das 
Nebenthema  überhaupt  eine  vom  Hauptsatze  abweichende  Bewegung  anschlägt;  dann 
kann  jeder  Satz  für  sich  seine  mehr  oder  weniger  deutlich  ausgeprägte  Cadenzformel  ha- 
ben und  sein  Metrum  für  sich  festhalten. 

D.  Arten  der  Fuge.  I.  Je  nach  der  betheiligten  Stimmenzahl  kann  die  Fuge  2-,  3-, 
4-  und  mehrstimmig  sein.  Zwei-  und  dreistimmige  Fugen  eignen  mehr  der  Instrumen- 
tal- als  Vocalmusik.  Die  häufigste  und  vollkommenste  ist  die  vierstimmige,  für  die 
4 Grundstimmen,  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass.  In  allen  Arten  der II.  eigentli- 

chen Fuge,  fttga  regulär!»,  werden  jene  fünf,  als  der  Fugenform  wesentlich  eigen 
erklärten  Theile  streng  beobachtet.  Werden  diese  Theile  mehr  oder  weniger  frei  und 
willkürlich  behandelt,  so  ist  die  Fuge  eine  u n eigent  1 ich  e , irregularit,  oder  ein 
fugirter  Satz,  fugato.  Eine  Art  kleiner  Fuge,  in  welcher  der  Hauptsatz  weder  so 
häufig  noch  so  streng  durchgeführt  wird  wie  in  der  regulären  Fuge,  heisst  Fughette. 
— Die  eigentliche  Fuge  theilt  sich  in  Anbetracht  der  thematischen  Arbeit  wiederum  in 

2 Arten  : a)  Strenge  Fuge,  obligata ; auch  die  Zwischensätze  sind  durchaus 

nur  aus  dem  Thema  oder  aus  dem  Thema  und  Gegensatz  entwickelt,  ohne  Herbeiziehung 
neuer  Motive  für  dieselben.  Die  Arbeit  ist  also  in  der  ganzen  F’uge  durchaus  thematisch. 
Werden  nun  in  solcher  Fuge  noch  verschiedene  Arten  des  doppelten  Contrapunktes,  des 
Canons,  verschiedene  Bewegungsarten , überhaupt  die  Mittel  höherer  contrapunktisch 
thematischer  Ausgestaltung  angewendet,  so  heisst  siecanonische,  Kunst-  oder 
Meiflterfuge,  rirercare,  rieercata. b]  Die  freie  Fuge,  libcra,  srinltn,  soluta,  ar- 

beitet nicht  durchgängig  mit  Motiven  des  Thema  und  Gegensatzes,  sondern  die  Zwischen- 
sätze sind  aus  neuen,  doch  an  das  Thema  verwandt  anklingenden  Motiven  gebildet. 

c ) Wird  in  der  eigentlichen  Fuge  das  Thema  in  der  Mitte  oder  in  der  dritten  Durchfüh- 
rung mehrfach  in  canonischen  Nachahmungen  (Engführungen)  behandelt,  so  heisst  sie 
fug“  reditta.  — Wird  der  Gegensatz  die  ganze  Fuge  hindurch  beibehalten,  so  ist  sie 
eine  Fuge  mit  festem  oder  gleich  bleibendem  Gegensatz.  Ferner  kann  eine  Fuge 

nur  ein  Thema,  aber  auch  mehrere  Themen  haben.  Wird d)  nur  ein  Thema  in 

der  Fuge  durchgeführt,  so  ist  sic  eine  einfache  Fuge,  wenn-: *)  mehrere,  zwei, 

drei  etc.  verarbeitet  werden  , eine  mehrfache,  Doppel-,  Tripel-,  Quadrupel- 
fuge;  im  allgemeinen  nennt  man  die  Fugen  mit  mehreren  Themen,  auch  wenn  sie  mehr 
als  2 haben,  schlechtweg  Doppelfugen,  ln  den  Haupttheilen  kommen  einfache  und  Dop- 
polfugen mit  einander  überein , sie  sind  in  beiden  Arten  die  nämlichen  ; der  anhebende 
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Satz  wird  in  Doppelfugen  speciell  Hauptsatz,  Hauptthema  oder  Subject  ge- 
nannt, die  anderen  heissen  Neben-,  Gegen-,  Contrathemen,  Contrusubjecte. 
Hierbei  ist  zu  merken  : Sämmtlichc  Themen  einer  Doppelfuge  sind,  wennauch  von  con- 
trastirender  Bildung,  doch  nur  Theile  ei  n e s Hauptgedankens,  der  nur  in  verschiedene 
melodische  Sätze  sich  auseinanderlegt , um  seinen  Inhalt  mit  Hülfe  eines  oder  mehrerer 
erhellender  und  ergänzender  Gegensätze  um  so  deutlicher  und  bedeutsamer  auszugestal- 
ten. Es  giebt  2 Arten  Fugen,  welche  man  schlechthin  Doppelfugen  nennt;  entweder 
werden  n)  Haupt-  und  Nebensätze  als  gesonderte  Fugensätze  ; wennauch  nicht  in  voller 
Breite)  für  sich  durchgeführt  und  dann  zusummcngebracht,  so  dass  also  erst  der  Haupt- 
satz durch  alle  Stimmen  geht,  dann  der  Nebensatz,  und  dann  beide  Zusammenkommen. 
Dies  ist  die  eigentliche  Doppelfuge.  Oder  ß)  die  Nebensätze  werden  nicht  selbständig 
durchgeführt,  sondern  trennen  sich  garnicht  vom  Hauptsatze,  mit  dem  sie  von  Anfang 
un  (durch  das  ganze  Stück  hindurch)  als  Contrasubjecte,  ähnlich  den  festen  Gegensätzen, 
verbunden  sind  und  bleiben.  Fugen  dieser  Art  werden  auch  von  manchen  Lehrern  Dop- 
pelfugen genannt,  sind  aber  eigentlich  nichts  anderes  als  Fugen  mit  2,  3 und  mehr  Sub- 
jecten,  a tlue,  tre  etc.  soggetti.  Die  Anwendung  doppelter  Contrapunkte  in  der  Octav,  De- 
cime  oder  Duodecime  versteht  sich  bei  allen  Arten  Doppelfugen  oder  Fugen  mit  mehreren 
Subjecten  von  selbst ; im  Decimencontrapunkt  gearbeitete  heissen  fughe  ulla  clecima,  und 
die  im  Duodccimencontrapunkt  alla  < hiodecima . — Einige  fernere  Unterschiede  ergeben 
sieh  aus  der  Bewegungsart,  in  welcher  die  Beantwortungen  vollzogen  werden : Die  Fuge 
mit  gewöhnlicher  gleicher  oder  gerader  Bewegung  heisst  rccta  oder  aequalis  motu» ; ant- 
wortet der  Gefährte  gleich  von  vomeherein  in  der  Gegenbewegung,  so  heisst  der  Satz 

f,  Gegenfuge,  contraria,  per  rnohun  contrurium.  Wird  rückgängige  Bewegung 

und  rückgängige  Gegenbewegung  angewendet,  so  führt  die  Fuge  den  Namen  retrograda 

und  retrograda per  motum  contrurium.  In  der g]  Jugu  per  uugmentationem  et  diminu- 

tionem  antworten  Führer  und  Gefährte  gleich  von  vomeherein  in  der  Vermehrung  und 

Verminderung.  Und  die h)  fuga  per  arsin  et  thesin  bringt  die  Beantwortung  im 

vermischten  Takttheile”;.  Im  ferneren  kann  ein  Fugensatz  über  einen  Choral  oder  son- 
stigen Cantus  firm us  gearbeitet  sein,  und  heisst  dann i)  Choralfuge  oder  Fuge 

mit  Cantus  firmut.  Es  giebt  zwei  Arten:  I)  Der  Choral  selbst  oder  einer  oder  meh- 
rere llauptverse  desselben  dienen  als  Thema  und  werden  in  ordentlichen  Fugensätzen 
durchgeführt.  Die  Choralmelodie  wird  gewöhnlich  rhythmisch  und  melodisch  etwas  be- 
reichert und  mannigfaltiger  gemacht.  Solchen  Satz  nennt  man  auch  einen  fugirten 
Choral.  2j  Der  Canto  fermo  liegt  in  einer  beliebigen  Stimme,  geht  auch  wohl  zeitweilig 
aus  einer  in  die  andere  über,  während  die  übrigen  Stimmen  einen  Fugensatz  dazu  aus- 
führen, dessen  Thema  entweder  frei  gewählt  oder  gleichfalls  aus  Motiven  der  Choralme- 
lodie gebildet  sein  kann.  Die  einfachste  und  leichteste  Art  ist,  wenn  der  Cantus  firmus 
nur  in  den  aus  thematischen  Gestaltungen  bestehenden  Zwischensätzen  auftritt , so  dass 
er  also  mit  dem  eigentlichen  F'ührer  und  Gefährten  selbst  nicht  zusammenkommt; 
die  kunstvollere,  wenn  er  in  den  Wiederschlägen  selbst,  während  Führer  und  Gefährte 
einander  antworten,  getührt  wird,  ln  der  Form  im  Ganzen  wie  auch  in  Kinzelnheiten  der 
Durchbildung  gestattet  die  Choralfuge  manche  Abweichungen  von  der  strengen  Fugen- 
regel.   III.  Nach  dem  Klangmaterial  scheidet  sich  schliesslich  die  F’uge  in  zwei 

Hauptgattungen,  indieVocal-  und  I ns tr unten  ta  1 fuge.  Die  beiweitem  ältere  Vo- 
calfuge  ist  die  Urform,  fugirter  iSlil  überhaupt  die  erste  Grundlage  aller  Kunstmusik  ; die 
Instrumentalfuge  ist  nichts  als  ein  Abkömmling  jener,  wenngleich  die  Art  der  Klanger- 
zeugung und  der  Klangorgane , sowie  die  rein  musikalische  (sofem  nicht  an  den  Text 
gebundene)  Selbständigkeit  hinlänglich  wesentliche  Einflüsse  auf  Form  und  Gestaltungs- 
weise nach  und  nach  ausüben  mussten,  um  der  Instrumentalfuge  ihren  von  der  Vocal- 
fuge  sehr  verschiedenen  Character  zu  geben.  Wenngleich  Vocal-  und  Instrumentalmu- 
sik im  letzten  Grunde  von  denselben  Gesetzen  der  Melodiebildung  und  Sangbarkeit  ge- 
regelt werden,  so  ist  doch  die  Vocalität  für  Gesang  eine  andere  als  für  Instrumente, 
welche  viel  mehr  Darstellendes  in  die  Formgebung  hineinmischen  als  die  im  wesentli- 
chen auf  unmittelbaren  Gefühlsausdruck  hingewiesene  Stimme.  In  der  neueren  Zeit,  seit 
Buch  und  auf  ihn  gestützt,  ist  die  Instrumentalfuge  beiweitem  mehr  cultivirt , weil  die 
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Ia*trumentitlmu«ik  überhaupt  so  wesentlich  da»  Uebergewichl  gewann.  Die  Fuge  für 
Siiigstimmen  aber  ist  theils  gebundener,  theils  freier  als  die  für  Instrumente.  Gebun- 
dener, sofern  die  Melodiebildung,  auch  wenn  sie  in  stark  figurirten  Sätzen  häufig  bereits 

an  das  Instrumentale  streift,  doch  immer  einfacher  bleibt,  der  Tongang  ruhiger  gehalten 
und  von  der  Forderung  der  Ausführbarkeit  durch  die  menschliche  Stimme  in  engere  Gren- 
zen gewiesen  wird,  ltn  figurirten  Stil  können  Singfugen  darum  doch  ebensogut  geschrie- 
ben sein , denn  der  eolorirte  Ausdruck  gehört  der  Stimme  ebensogut  au  als  Instrumen- 
ten, vorausgesetzt,  dass  er  «oralen  Charaeter  behält.  Beispiele  durchaus  figural  gehal- 
tener Fugen  sind  nicht  selten*“  ; Figuration  aber  ist  hier  wie  überall  werthlos,  wenn 
sie,  nicht  durch  den  Inhalt  gereihtfertigt  oder  gefordert,  nichts  als  blosse  Auszierung 
ist,  ohne  den  Ausdruck  verstärken  zu  helfen.  Freier  hingegen  ist  die  Voealfugo  hinsichts 
der  Form,  indem  diese  sehr  wesentlh  h durch  den  Text  und  Inhalt  mitbedingt  wird,  wäh- 
rend der  Instnmuntalsatz  überhaupt  geschlossenerer  Formen  bedarf,  da  seine  Gedan- 
ken nicht  durch  einen  Text  auaammeugefasst  werden;  kommt  die  Voealfuge  in  ihren 
Hauptthcilen  auch  mit  ih  r Instrumentalluge  überein,  so  muss  die  Verbindung  mit  dem 
Wortgedanken  doch  nicht  unerhebliche  F.iullüw  auf  ihre  innere  Durchbildung  üben**;. 
Der  vierstimmige  Satz,  in  welchem  die  vier  Grundstimmen  vertreten  sind,  ist  der  ge- 
bräuchlichste auch  in  Voealfugen  : auch  der  lünfslimmige  , und  ebenfalls  findet  der  acht- 
stimmige  meist  als  Doppelfuge  oder  Fuge  mit  mehreren  Subjeelen  für  2 Chöre)  niehtsel- 
ten  Anwendung.  - Der  Text  einer  Vocalfnge  ist  stets  ein  kurzer  itedesatz. , der  einen 
Gedanken  fest  und  bestimmt  ohne  rhetorischen  Schmuck  ausspricht,  und  derselbe  musi- 
kalische Gedanke  tritt  das  ganze  Stück  hindurch  auch  mit  derselben  Textunterlage  auf, 
diese  wird,  ausser  durch  Dehnungen  oder  Wiederholungen  einzelner  Worte  u.  dergl., 
nicht  geändert.  Wortwiedt rholiingen  alter  sind  ganz  unvermeidlich  und  auch  ganz  sinn- 
gemäss: Wort-  und  Tongednnke  legen  ihren  Kreislnuf  gemeinsam  durch  die  ganze  Form 
zurück,  dieser  jenen  immer  neu  beleuchtend  und  in  modificirten  Ausdruck  setzend,  was  / 
ja  ganz  im  Sinne  der  Fuge  liegt,  die  eben  um  nur  einen  Gedanken  sich  dreht.  Vor  ge- 
schmacklosen Zerreissungcn  der  Textworte  in  den  thematischen  Zwischensätzen,  welche 
man  übrigens  mehr  als  zu  häufig  findet,  hat  man  sich  natürlich  zu  hüten.  Was  aber 
sonst  die  Wort  wiederhol  ungen  in  der  Vocalmusik  anbelangt,  findet  man  unter  Te  x t aus- 
einandergesetzt. Die  einfache  Fuge  enthält,  wie  nur  ein  Thema,  so  auch  nur  einen  Kede- 
satzj  in  der  Doppel  fuge,  Fuge  mit  mehreren  Su  I ijecteu  oder  mit  festgehaltenem  Gegensätze, 
gliedert  sich  der  Wortgedanke  in  soviel  einander  ergänzende  Theile,  als  Themen  vorhan- 
den sind.  E*  dürfen  also  zu  Doppclfugen  nur  solche  ItedesäUe  gewählt  werden,  die  eine 
Theilung  fordern  oder  sinnrichtig  zulassen.  Denn  wie  die  verschiedenen  Themen  nur 
einen  Gedanken  ausmachen,  der  in  mehrere  Melodien  von  verschiedener,  sogar  contrasti- 
render  Bildung  «ich  auseinamlerlegt,  so  auch  der  Wortgedanke.  Die  einzelnen  Theile 
desselben  ergänzen  sieh,  und  zwar  auch  nicht  selten  durch  Contraste,  welche  aber  nur 
einer  Gnmdstinimung  entsprungen  sind  und  gerade  durch  diese  Gegensätzlichkeit  sie 
verdeutlichen  und  erhellen.  Ais  Texte  zu  einfachen  Fugen  können  beispielsweise  fol- 
gende Sätze  dienen:  Lohet  den  Herrn,  der  zu  Zion  wohnet;  Ks  sollen  Dir  danken,  Herr, 
alle  Deine  Werke;  Da»  ist  meine  Freude,  dass  ich  mich  zu  Gott  halte,  ln  allen  diesen 
Sätzen  wäre  keine  Veranlassung  zur  Vertheilung  an  mehrere  Themen  gegeben,  wohl  aber 
in  folgenden,  zu  Doppelfugen  geeignet:  Th.  1:  Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen, 
II:  auf  dass  wir  naehfolgcn  sollen  seinen  Fusstapfeu ; — Th.  J:  Der  Herr  aber  bleibet 
ewiglich  , II:  er  hat  seinen  Stuhl -bereitet  zum  Gericht,  111:  und  wird  recht  richten  ; — 
!h.  I : Alle  Welt  fürchte  den  Herrn,  1 1 : und  vor  ih ni  scheue  sich,  w us  auf  Erden  wohnet'5, . 
Prosa  ist  der  Versification  stets  vorzuziehen,  und  zwar  ühertrill't  die  körnige,  prfteis  und 
scharf  gegliederte  Bibelprosa  alle  übrige;  in  einem  versificirten  Text  aber  wechseln  un- 
gleiche Metren,  Jamben,  Trochäen,  Dactyicn  am  besten  mit  einander  ah,  indem  ungleiche 

2.1)  „Alle«  was  Odem  tut"  *«*  der  (nwnitinUa  Motette:  „bnigt  d<  m Hemi  oin  neu*  Linl“,  von  s.  jj„  ch, 
VI*  durchaus  «oealcni  < 'honet«  nnd  «cliviunjToiWm  Uudrurk.  Die  hjriefugo  ln  M ...  i „ t',  Requiem  hingegen 
vohon  «ehr  merklich  in«  IiisüameutaJe  hiiiaberspi.-l-Mid  und  ohne  ,1 . .mkeit  in  der  1 itoir-tönn. 

14)  Tn  BMMMa  Jiügenleärrni  jele  n die  in  inen  Anhalte  für  die  VncalfttRe : II.  Heiler  tu  nun,  Ctm- 
traf.  iS«;  ir.  ; Cherilbinl,  ml  Pater  M » r I i i.  i fu  veml.  im  Vom  «fr  Contrep,  (mehr  dn-t  h tritt..  Beijpieli  l« 
dnrrti  den  Text! ; oucii  tndr  t h*t  einige«  nberdie  :.  - nvtmrti  getunt.  lüe  Übrig-  n beb  indeln  ihn  gmuirht  i 
nur  fast  obenhin.  M itpotg'i  v-u  rr,  trli-  tu»  VV-rk  In  (rißt  im  »<  -entliehen  mir  die  Iu»tnmieut.Uftige. 

*>J  Nähere« : Marjutrij,  Aulritimc  nir  Sini,-  lompusitmu  I7.v.i.  — - Amiri,  Jid.  II.  Abtb.  111.  I'M  ff. 
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Sprach  mctren  einer  mannigfaltigen  Rhythmenbildung  im  Tonsatz  am  günstigsten  sind. 
Bei  Doppelfugen  ist  es  auch  gut,  wenn  die  verschiedenen  Satzt  heile  ungleiche  Länge  ha- 
ben. Soll  der  Fugensatz  im  figurirten  Stil  gehalten  werden,  so  hat  man  darauf  zu  sehen, 
dass  das  Hauptwort  oder  die  Hauptsilbe  desselben,  worauf  die  Silhendehnungen  haupt- 
sächlich angebracht  werden,  hierzu  wohlgeeignete  klangbare  Vocale  oder  Diphthongen 
enthalten.  Wenn  Andrä  sagt,  daBs  eine  solche  Dehnung  erst  dann  eintreten  dürfe, 
»wenn  das  betreffende  Wort  vorher  seiner  verständlichen  Aussprache  gemäss  vorgetra- 
gen ist«**),  und  eine  von  vomeherein  angebrachte  Dehnung  überall  falsch  sei,  so  ist  die- 
ses zwar  an  sich  richtig , wird  aber  doch  durch  sehr  bedeutende  Beispiele,  welche  man 
nicht  als  blosse  Ausnahmen  von  einer  massgebenden  Regel  ansehen  darf,  beschränkt,  z.  B. 
durch  die  bereits  angeführte  Fuge : »Alles  was  Odem  hat«  von  Bach,  oder  durch  das 
zweite  Thema!  Or  both  dipide  the  croxvn  in  der  Fuge  mit '3  Subjecten  Lei  old  Timotheus 
yield  the  prize  aus  dem  Alexanderfest  von  Händel Verständlichkeit  des  Textes  die 
ganze  Fuge  hindurch  würde  sich  sehr  schwer  erreichen  lassen,  es  kommt  auch  weniger 
darauf  an,  da  die  ganze  Entwickelung  um  denselben  Satz  sich  bewegt,  und  es  genügt 
schon,  wenn  dieser  einmal  im  Thema  verstanden  wird,  wobei  eine  darin  angebrachte  Co- 
loratur  kein  Hinderniss  ist.  Aber  für  die  Deutlichkeit  des  Tonganges  ist  es  sehr  wesent- 
lich, dass  nicht  sehr  viele  Silben  in  mehren  Stimmen  gleichzeitig  durch  einander  ausge- 
sprochen werden,  sondern  während  die  eine  Stimme  sie  ausspricht,  die  anderen  Bindungen 
oder  Dehnungen  auf  einer  Silbe  dagegen  bringen. 

E.  Asstbetische  Bedeutung.  Als  specielle  Chorgesangform  theilt  die  Fuge  in  Bezug 
auf  ihren  Inhalt  die  den  Chor  im  allgemeinen  kennzeichnende  Eigenschaft,  dass  sie  nur 
solche  Gefühle  und  Anschauungen  und  fest  in  sich  geschlossene  Sätze,  welche  nicht  dem 
einzelnen  Individuum  allein  sondern  einer  grösseren  Allgemeinheit  angchören,  in  denen 
also  ein  Uebereinkommen  Vieler  stattfindet,  zum  Ausdrucke  bringt.  Die  Subjectivitfit 
des  Einzelnen  kann  bei  einer  grossen  Volksmenge,  deren  sämmtliche  Glieder  von  einer 
gemeinsamen  Empfindung  beherrscht  sind,  nicht  zur  Entfaltung  kommen  , sondern  geht 
in  den  Gesammtausdruck  der  Masse  auf,  der  besondere  Gang  der  Modificationen  der 
Empfindung  des  einzelnen  Gliedes  der  ganzen  Menge  kann  hier  nicht  zu  Tage  treten, 
gehört  daher  in  der  Musik  schon  an  sieh  dem  Sologesänge  an ; in  einem  Tongemälde 
aber,  welches  die  Empfindungen  einer  grossen  Gemeinde  veranschaulichen  foll,  werden 
nicht  solche  melodische  Sätze  aneinundergereiht,  die,  wie  in  der  Arie,  den  Gefühlsgang 
oiner  einzelnen  Person  detailliren.  Umgekehrt  findet  zwar  der  fugirte  Stil  auch  im  Solo- 
gesänge Anwendung , doch  eben  nur  der  fugirte  Stil  mit  Nachahmungen  und  canonischen 
Künsten,  nicht  die  vollkommen  entwickelte  Fuge;  in  dieser  können  nur  die  stärksten 
und  hervorstechendsten  Züge  der  Empfindungsweise  ganzer  Gruppen,  welche  durch  die 
einzelnen  Hauptstimmen  vorgestellt  werden,  zum  Ausdrucke  kommen.  Steht  demnach 
dieser  Kunstform  nicht  der  ganze  Umfang  menschlichen  Fohlens  offen,  so  entschädigt  sie 
dafür  durch  die  allseitigste  Ausgestaltung,  welche  einem  zu  veranschaulichenden  Gedan- 
ken nur  irgend  zu  Theil  werden  kann,  und  durch  die  Bedeutsamkeit  der  Kunstform  rein 
an  sich,  die  eben  aus  dem  Bedürfniss  der  vollkommensten  und  einheitlichsten  Durchbil- 
dung eines  Gedankens  entstanden  ist.  Denn  indem  die  Fuge  aus  nur  einem  Tongedan- 
ken, gleichviel  ob  dieser  in  mehrere  Themen  sich  auseinanderlegt  oder  nicht,  aufgebaut 
wird,  eignet  ihr  eine  vollkommene  Einheitlichkeit,  die  aber  in  einer  wirklich  kunstvoll 
gearbeiteten  Fuge  durch  eine  zugleich  ungemeine  Mannigfaltigkeit  belebt  ist,  da  die 
Mittel  der  Gestaltung,  welche  einem  tüchtigen  Fugenmeister  zu  Gebote  stehen,  sehr  reich 
sind.  Die  höchste  Tonsetzkunst  wird  aufgeboten,  um  den  Tongedanken  nach  allen  Rich- 
tungen hin  zu  durchdringen  und  zu  erledigen.  Die  Polyphonie,  als  Zusammenschluss 
einer  Mehrheit  individuell  selbständiger  Chorstimmen  zu  einer  harmonischen  Einheit, 
entfaltet  sich  aufs  Bedeutungsvollste,  jede  Stimme  in  der  Fuge  ist  selbständige  ausge- 
bildete Melodie.  Sind  diese  nun  auch  an  das  Thema  gebunden,  so  sind  sie  dadurch  doch 
keineswegs  in  ähnlicher  Weise  ihrer  Freiheit  beraubt  wie  im  Canon,  sondern  nur  soweit 
freiwillige  Unterordnung  unter  einen  gemeinsamen  Gedanken  überhaupt  erforderlich  ist, 
um  ein  einheitlich  harmonisches  Ganzes  zuwege  zu  bringen.  Die  Form  im  Grossen  zeigt 


IS)  A.  a.  O.  8.  tu:>. 

2T)  Deutsche  Uandcütewllw'haft,  Lieferung  XII. 


gitized  by  Google 


345 


Fuge  E (Aesthetisehe  Bedeutung)  — Fiillstimmen 

in  ihrer  grundleglichen  Dreitheiligkeit  eine  durchaus  organische  Entwickelung ; die  erste 
Durchführung  Exposition)  stellt  den  Gedanken  in  einfacher  aber  bereits  sehr  mannigfal- 
tiger Anschaulichkeit  hin:  der  das  Thema  zuerst  Vortragende  Führer  verleiht  dem  die 
Gemeinde  beherrschenden  Gefühle  Ausdruck ; die  übrigen  nach  und  nach  hinzutretenden 
Stimmen,  verschiedenen  Geschlechts-  und  Altersstufen  angehörend,  bekräftigen  und  be- 
reichern den  Gedanken  und  Ausdruck,  indem  sie  zugleich  seine  Allgemeinheit  documen- 
tiren;  die  Zwischensätze  zcrtheilen  und  zergliedern  ihn,  durchdringen  ihn,  so  zu  sagen, 
mit  ihrer  Reflexion,  um  ihn  vollständig  zu  ergründen.  Die  zweite  Durchführung  fasst  ihn 
wieder,  aber  in  anderer  Weise , fest  zusammen  und  zeigt  ihn  von  mannigfachen  neuen 
Seiten ; die  gesammte  contrapunktische  Kunst  wird  aufgeboten,  um  die  einzelnen  Stim- 
men in  möglichster  Freiheit  mit  dem  Thema  verfahren  zu  lassen,  sie  tragen  es  in  ver- 
schiedenen Bewegungsarten , in  der  Vermehrung , Verminderung,  in  anderen  Tonarten 
vor,  geben  ihr  strenges  Verhältnis  als  Führer  und  Gefährte  mitunter  auch  zeitweilig 
ganz  auf.  In  der  dritten  Durchführung , in  der  die  Engführungen  besondere  Bedeutung 
gewinnen,  schliesst  sich  der  Hauptgedanke  am  festesten  zusammen.  Weil  keine  andere 
Tonform  geeigneter  erschien,  den  Sätzen  und  Dogmen  der  heiligen  Schrift  einen  so  festen, 
austragenden  und  zugleich  so  formal  bedeutenden  Ausdruck  zu  geben,  als  die  Fuge, 
gewann  diese  auch  in  der  Kirchenmusik  so  hohe  Geltung.  Eine  Fuge  in  wirklich  kunst- 
mässiger  Weise  herzustellen,  ist  aber  die  Kunsttechnik  allein,  und  selbst  die  bedeu- 
tendste, nicht  vermögend ; hierzu  muss  sie,  bei  der  Fuge  ebensogut  wie  bei  jedem  an- 
deren Kunstproduct,  in  den  Dienst  der  Phantasie  und  eines  entwickelten  Kunstgefühles 
sich  begeben,  sonst  bleibt  eines  wie  das  andere  ein  mechanisches  Kunststück.  Und  in 
der  That  kann  eine  durch  so  zahlreiche  Kegeln  bedingte  Form,  wie  die  Fuge,  welche  des- 
halb der  vermittelnden  Reflexion  allerdings  bedeutende  Rechte  einräumt,  einen  mit  eini- 
ger Satzfertigkeit  ausgestatteten  aber  sonst  schwachen  Componisten,  leichter  als  jede  an- 
dere Kunstform  verleiten , seine  regelmässige  Ausfüllung  eines  allmälig  stabil  gewor- 
denen und  in  diesem  Sinne  ziemlich  leicht  zu  behandelnden  Schema,  fürein  Kunstproduct 
anzusehen.  Dieser  Umstand  und  solche  Art  Fugenschreiberei  haben  denn  auch  das  ihrige 
gethan,  um  diese  Kunstform  bei  halbgebildeten  Musikern  und  Dilettanten  in  hinläng- 
lichen Verruf  einer  mechanischen  Rechnerei  zu  bringen,  während  die  Schuld  nicht  an  der 
Sache  liegt,  wenn  sie  nichts  anderes  darin  zu  erblicken  vermögen  ; denn  unter  den  Hän- 
den des  Meisters  ist  die  Fuge  einer  ebensogrossen  und  bedeutsamen  Vielgestaltigkeit 
fähig,  wie  nur  irgend  eine  der  freien  Formen. 

Literatur,  a)  Lehre.  Ausser  in  den  erwähnten  Werken  von  Pr  St  oriua,  Mattheson,  Marpurg, 
Cherubini,  Andrt,  Dehn,  ßellermann,  Lobe,  Richter  (letzteres,  namentlich  dem  Lernr nden  zum 
gründlichen  Studium  tu  empfehlen,  giebt  den  Lehrgang  in  einfacher  und  präcisrr  Webe)  (luden  »ich  Erklärungen 
und  Abhandlungen  dieser  Kunstform  in  Zarlino,  latilutioni  hartnoniche , Venedig  157:1,  S.  257  — 26*2,  de  Ile 
Fug  he  o Conseguenzo  (auf  den  Canon  bezüglich);  Äthan.  K Ire  her,  Mueurgia , Bd.  1.368  (Canon  8.  383) ; 
Brossard,  Lexikon,  Paris  1703;  M ursch  hauscr,  Acndemia  musien  poetica,  Nürnberg  17*21,  8.  183:  „Wie 
die  Fagnc  und  Subjeets  dem  Ton  gein&M  tu  führen u;  Giov.  Maria  Rononcini,  Mvtico  prattico , Bologna 
1673,  dell*  Fug  ha  e Imitation i 8.  78— SG,  deutsch,  Stuttgart,  Paul  Treu,  1701,  Cap.  X ; P aolucci , Arte  pra- 
ticii  di  ContrappuntO)  Venezia  176G,  enthält  Erklärungen  zu  Beispielen  von  Fux,  A.  M.  Bouoncini  (die  8.  15 
Bd.  II.  abgedmekte  Fuge  dieses  Meisters  hat  auch  Dehn  in  dem  weiter  unten  angeführten  Schriftchen  erklärt), 
Gonella,  Händel,  Agostiul  u.  A.  — Meinhard  Spie  ss,  Tractatus  mti.urm  compoeitoris  practicu* , Augsburg 
1716,8.  135  f.;  Walther,  Lexikon,  Leipzig  1732,  die  verschiedenen  Artikel ; Rousseau,  Dictionnaire  de 
.1  fualque;  Joseph  Fux,  Gradtis  ad  Pamoäeum , deutsch  von  Lorenz  Mlzler,  mit  57  Kupfertafeln,  Leipzig 
1742,  8.  122  ff. ; Albrechtsberger,  Sämintlirhe  Werke,  herausgrgeben  von  Seyfried,  Wien  1837,  Bd.  3; 
J.  P.  Kirnberger,  Gedanken  über  die  verschiedenen  Lehrarten  in  der  Composition,  als  Vorbereitung  zur  Fu- 
genkenntniss,  Berlin  1782;  Abt  Vogler,  System  für  den  Fugenbatt,  als  Einleitung  zur  harmonischen  Gesang- 
Verbindungslehre , Vorrede  datirt  Darmstadt  1811,  OlTenbach , Andre;  8.  W.  Dehn,  Analyse  dreier  Fugen 
aus  dem  Wohlteinp.  Clav,  von  Bach  und  einer  Vocalfuge  von  Bononcini,  Leipzig  1858;  Sulzer,  Theorie  der 
schonen  Künste,  2.  Aufl.  Leipzig  1792,  Artikel  Fuge,  Th.  2.  — b)  Zur  Aesthetik:  Forkel  in  der  Einlei- 
tung seiner  all  gern.  Gose  h.  der  Mus.  8.  47  (im  alten  Lexikon  von  Koch  angezogeu);  Sulzer,  im  genannten 
\ufsatze;  Hand,  Aesthetik  der  Tonkunst,  I^ipzig  und  Jena  1837  und  41,  Th.  II.  457;  Vischer,  Aesthetik, 
Stuttgart  1857,  Th.  III.  Ahschn.  11.  Heft  IV.  013. 

Filghette,  eine  kleine  Fuge,  in  welcher  der  Hauptsatz  nicht  so  streng  und  nicht  so 
vielmal  durchgeführt  ist,  als  in  der  eigentlichen  Fuge. 

Führer,  dm,  der  Hauptsatz  der  Fuge,  s.FugcA». 

Füllstininien.  Stimmen,  welche  in  Tonstücken,  worin  nicht  sämmtliche  Stimmen 
HauptBtimmen  sind,  den  Hauptstimmen  beigegeben  werden,  um  die  Harmonie  zu  füllen 
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und  den  Klang  abzurunden.  So  kann  ein  z.  11.  vierstimmiger  SaU  2 HaupUtimmen  ent- 
halten, welche  etwa  einen  Canon  führen;  dazu  ist  ein  Ilass,  ausserdem  noch  eine  vierte 
Stimme  gesetzt,  welche  ihren  ganz  eigenen  Gang  nimmt  und,  ohne  an  dem  Canon  wuitcr 
sich  zu  betheiligen  oder  sonst  irgend  als  selbständige  Melodie  hervorxutretcn,  nur  den 
Zweck  hat,  die  Harmonie  vollständig  auszudrüeken.  Diese  vierte  Stimme  ist  eine  Fäll- 
■timme1).  Achnlich  in  freien  Orchestersätzen  die  den  Hauptmelodien  beigegebenen  un- 
tergeordneten Harmonie-  und  Klangausfüllungen  ; desgleichen  in  älteren,  meist  nur  für 
eine  Singstimme,  ein  obligates  Instrument  und  Hass  gesetzten  Arieu,  die  Harmouieaus- 
fullungen  durch  die  begleitende  Orgel  uder  das  Clavier.  — Von  dieser  Art  Füllstimmen, 
welche,  wennauch  als  Melodien  unselbständig,  doch  ihre  eigenen,  von  den  Hauptstim- 
men verschiedenen  Intervallenfortschreitungen  haben,  hat  man  die  Verdoppelungs- 
stimmen, welche  man  auch  zuweilen  schlechthin  Füllstimmen  nennt,  zu  unterscheiden; 
Verdoppelungsstimmen  haben  nicht  ihre  eigenen  Intervalle,  sondern  nur  den  Zweck, 
grössere  Schallmasse  und  Klangmischungen  zu  erzeugen , wie  z.  U.  die  Verstärkungen 
der  Chorgesangstimmen  durch  Orchesterinstrumente  ira  Einklang  oder  in  Octaven ; die 
Hinzuftlgung  von  Hörnern,  Trompeten,  Posuunen  u.  dergl.,  oder  der  Orgel  an  gewissen 
Stellen , nur  zur  Entwickelung  einer  grossartigen  Klangmasse,  nicht  zur  Completirung 
der  in  den  Hauptstimmen  schon  vollständig  ausgedrückten  Harmonie. 

I uiidailieiitalbass.  Fundnrnen  tu  m , Funilumento,  s.  G rund  bass  , Gene- 
ralbass. — Fun damentali t tonnt,  der  Grundton  des  Dreiklanges;  auch  der 
Basston  der  Zusammenklänge  überhaupt. 

Fundamental  breit,  Sieb,  PolyttouuUicum  (Kircher).  Ein  Theil  der  Windlade  in 
der  Orgel,  nämlich  die  Holztafel,  welche,  auf  dem  ltahmen  der  Windlade  und  den  Can- 
cellensehienen  befestigt,  die  obere  Oeffnung  der  Cancellen  verspundet.  S.  Orgel  I C d. 

Fünfer,  eine  aus  fünf  Takten  bestehende  Satzbildung  im  Periodenbau.  Näheres 
s.  Perioden  bau. 

Füiifstiiiitnig,  ein  Tonsatz  aus  fünf  obligaten  Stimmen.  Einiges  Nähere  s.  unter 
V iels  timraig. 

Fiioco,  s.  Con  fuoco. 

Furioso,  rasend,  wüthend,  Vortrngshexeichnung,  welche  nicht  sowohl  eine  rapide 
Bewegung  anzeigt,  als  auch,  und  ganz  besonders,  eine  dem  Charaeter  des  Wilden  und 
Unbändigen  entsprechende  Vortragsart,  in  der  die  Accente  mit  einer  gewissen  Rauheit, 
und  das  damit  häufig  verbundene  Sforzato  mit  äusserster  Schärfe  ausgeführt  werden 
müssen.  Der  Tonsetzer  vermag  einem  Tonstücke  diesen  Charaeter  zu  geben  thcils  durch 
den  Gebrauch  übermässiger  und  verminderter  lntervallenschrittc,  weitgespannter  Sprünge 
und  ebenso  chromatischer  F'ortschreitungen  in  der  Melodie ; durch  unerwartete  plötzliche 
äusserste  Klangverstärkungen  besonders  accentloser  Taktglieder;  thcils  auch  durch 
Verwendung  vieler  scharfen  Dissonanzen,  durch  fremde  und  harte  Ausweichungen,  an- 
scheinend regellosen  Periodenbau  u.  dergl.  mehr,  welches  alles  noch  durch  ein  rapides 
Tempo  unterstützt  wird. 

Fuss.  alter  Name  der  Achtelnote,  s.  Notenschrift!). 

Fuselln  und  Fusellala,  die  Zweiunddreissigtheil-  und  Vierundsechszigtheilnote. 

Fuss.  a)  Klangfuss,  aus  der  poetischen  Metrik  in  die  musikalische  herüberge- 
nomroenes  Kunstwort.  In  der  Poesie  ein  kleines,  aus  einer  accentuirten  und  einer  oder 
mehreren  accentlosen,  in  Anbetracht  der  Länge  und  K ürzc  gleichen  oder  verschiedenen 
Silben  bestehendes  Glied  der  Rede  (Versfuss).  Dementsprechend  in  der  Musik  ein  klei- 
ner Theil  eines  grösseren  Rhythmus,  dessen  in  Hinsicht  auf  Länge  und  Kürze  gleiche 
oder  verschiedene  Glieder  ebenfalls  durch  einen  Accent  (den  wir  hier  jedoch,  als  Haupt- 
accent , von  Glied  - oder  Nebenaccenten  zu  unterscheiden  haben;  zu  einer  metrischen 
Figur  (Zeitfigur,  Klangfuss)  zusammengeschlosscn,  als  etwas  Zusammenhängendes  auf- 
gefasst werden  und  einen  zwei-  oder  dreitheiligen  einfachen  Takt  ausmachen.  Das  Nähere 
hierüber,  sowie  über  das  Metrum  in  der  Poesie  s.  unter  Metrik.  ■ — — 4)  An  Orgelpfei- 
fen; der  unterhalb  des  Kernes  befindliche,  durch  denselben  bis  auf  die  Licht-  oder 
Kcrnspalte  vorne  am  Labiurn  geschlossene  Theil  der  Flötenpfeife.  An  Pfeifen  von  Metall 
verengert  sich  der  Fuss  vom  Kerne  abwärts,  an  hölzernen  ist  sein  unterer  Theil  eine 

J)  Den  fiw,  auch  wenn  er  nicht  eigentlich  Hauptstimme  ist,  pflegt  man  nicht  Fulittimme  tu  nennen. 
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Röhre,  mit  der  er , wie  an  Metallpfcifen  mit  dem  unteren  zugcspitzten  Ende , in  einem 
kleinen  Loche  des  Pfeifenstockes  steht,  durch  welches  der  Wind  in  den  Pfeifenfuss  ein- 
tritt  und  theils  durch  die  Kemspnlte  wieder  entweicht,  theils  die  stehenden  Schwingun- 
gen im  Pfeifenkörper  erregt.  S.  Orgel  1 Eni.  e)  Auch  der  unterste  Theil  der 

Flöte  mit  der  E>-  oder  />*-Klappe. 

Fuss,  fussig.  Fusston,  Fiisstoiiinanss,  von  der  theoretischen  Körperlängc  des 
offenen  Flötenwerkes  der  Orgel  hergekommene  Kunstausdrücke.  Ein  offenes  Flöten- 
register, dessen  über  die  vier  Oetaven  der  Orgel  sich  erstreckender  Umfang  die  Töne  in 
derselben  Tonhöhe  enthalt  wie  die  menschliche  Singstimme,  hat  zum  tiefsten  Tone  das 
grosse  C,  zu  dessen  Erzeugung  eine  Pfeife  erforderlich  ist,  deren  Länge ')  vom  Kerne  bis 
zur  Mündung  8 Fuss  beträgt.  Ein  offenes  Flötenwerk,  dessen  grosses  C (auf  der  Clavia- 
tur)  nur  eine  Pfeife  von  4 Fuss  Länge  hat,  giebt  alle  Töne  um  eine  Octav  höher,  hinge- 
gen eines,  dessen  C'-Pfeife  Iß  Fuss  oder  32  Fuss  misst,  um  eine  oder  zwei  Oetaven  tiefer 
als  jenes,  dessen  Pfeife  für  das  C S Fuss  lang  ist,  oder  als  der  diesem  Register  conforme 
Umfang  der  menschlichen  Singstimmen.  Um  nun  die  Octavhöhen  unseres  Tonsystems 
zu  bezeichnen,  bedient  man  sich  bei  der  Orgel  derjenigen  offenen  Pfeife,  welche  bei  8 Fuss 
Körperlänge  das  grosse  C des  Tonsystems  angiebt,  zum  .Maassstabe,  und  nennt  dieses  C 
das  achtfüssige  oder  C 8 Fuss,  die  dieser  Pfeife  im  Umfange  von  4 Oetaven  an- 
gehörige  Pfeifenreihe  ein  achtfüssiges  Register,  eine  achtfüssige  Stimme  oder 
Stimme  von  8 Fuss.  Das  kleine  c,  welches  zu  seiner  Herstellung  eine  offene  Pfeife  von 
4 Fuss  Länge  erfordert,  nennt  man  das  c 4 Fuss  oder  vierfüssige  c,  und  eine  offene  Pfei- 
fenreihe, welche  dieses  c zum  tiefsten  Tone  hat,  also  die  Tonreihe  der  achtfüssigen  Stimme 
um  eine  Octav  höher  ausübt,  eine  Stimme  oder  ein  Register  von  4 Fuss.  Ebenso  verhält 
es  sich  mit  den  Fussbenennungen  der  32-  und  10-,  ferner  der  2-  und  1-füssigen  Register, 
vön  denen  jene  beiden  (\  und  C, , diese  e,  und  c.  zu  tiefkten  Tönen  haben.  — Aus  dem 
Abschnitt  Gedeckte  Pfeifen  (Orgel  1 E y)  aber  ist  bekannt,  dass  der  Ton  einer 
offenen  Pfeife  um  eine  Octav  herabsinkt,  wenn  sie  gedeckt  wird,  oder,  anders  ausge- 
drückt, dass  eine  gedeckte  Pfeife  mit  einer  doppelt  so  langen  offenen  gleichen  Ton  giebt, 
ein  Oedakt  von  8 Fuss  Länge  also  den  Ton  einer  offenen  Pfeife  von  16  Fuss  hat.  Man 
hat  nun  bei  Bezeichnung  der  Tonhöhe  der  Orgelstimmen  durch  Fussangabe,  körperliche 
Länge  von  Tongrösse  zu  unterscheiden:  einö  offene  Pfeife,  welche  C angiebt,  hat  8 Fuss 
Körperlänge,  eine  gedeckte,  welche  denselben  Ton  erzeugt,  hat  8 Fuss  Tongrösse  aber 
nur  4 Fuss  Körperlänge,  und  es  wäre  sehr  unbestimmt  und  der  Missdeutung  ausgesetzt, 
wenn  man  diese  gedeckte  Pfeife  als  8-  oder  4-füssige  und  ihr  Register  als  8-  oder  l-füs- 
siges  bezeichnen  wollte;  denn  die  Zahl  8 wurde  in  Hinsicht  auf  die  Körperlänge,  die 
Zahl  4 auf  die  Tongrösse  nicht  zutreffen.  Man  hat  also  zwei  Ausdrücke  zu  unterschei- 
den , nämlich  Fuss  oder  füssig,  als  auf  die  Länge  der  Pfeife  bezügliches  Fussmaass ; 
und  Fusston,  als  die  Tongrösse  betreffende  Angabe;  jenen  gebraucht  man,  wenn 
Länge  und  Tungrösse  Übereinkommen , diesen,  wenn  sie  verschieden  sind.  Sagt  man : 
eine  Stimme  hat  ein  gewisses  Fussmaass,  ist  (angenommen;  10-füssig,  so  ist  eine  offene 
Stimme,  deren  tiefste  Pfeife  bei  10  Fuss  Corpuslänge  den  Ton  C,  giebt,  darunter  zu  ver- 
stehen. Will  man  hingegen  die  Grösse  einer  gedeckten  Stimme  bezeichnen,  so  hat  cs 
eben  nach  ihrer  Tongrösse  und  nicht  nach  ihrer  Fusslänge  zu  geschehen.  Man  sagt  ulso  : 
dieses  oder  jenes  Gedakt  hat  10  Fusston,  d.  h.  es  kommt  bei  8 Fuss  Länge  seiner 
C'-Pfeife  einem  offenen  Register  von  16  Fuss  Länge  hinsichts  der  Tongrösse  gleich.  So 
beträgt  die  Länge  des  gedeckten  Contrabass  von  32  Fusston  nur  10  Fuss,  die  der  Quin- 
tatön von  16  Fusston  nur  8 Fuss  I.änge.  Aehnlich  wie  bei  gewöhnlichen  Gedakten , auf 
welche  die  Benennung  Fusston  hauptsächlich  Anwendung  findet,  verhält  man  sich  aber 
auch  bei  anderen  Stimmen,  deren  Fussmaass  in  gleich  erheblicher  Weise  von  ihrer  Ton- 
grösse abweicht.  Man  sagt:  Regal,  Aeolinc,  Physharmonika  u.  a.  m.  stehen  im  8-Fuss- 


1)  K*  kommt  hier  nicht  darauf  an  , du,  .las  wirkliche  Längcnmaass  ,1.T  Orgelpfeifen  Ton  der  Angabo  32, 

10,  S etc.  Fuss  ahn  eicht,  und  nach  die  ofTcucn  Pfeifen  kürzer  sind  als  ihre  Fusssahl  angiebt.  Eine  Pfeife  von 
;•  B.  32  Fuss  factiseher  Länge  kommt  garnioht  vor.  Bei  engtnonsurirten  Pfeifen  beträgt  die  Verkilrsung  etwa 
V»  ‘ärv»  angeblichen  Länge mnaasaes,  so  dass  die  S-fhssige  „(Tetie  Pfeife  etwa  SS  statt  »6  Zoll  misst.  Je  enger  die 
Meutur  und  je  weiter  der  Aufschnitt,  desto  mehr  nähern  rieh  die  Pfeifen  ihrem  theoretischen  Fussmaasse,  die 
höchsten  Oetaven  gans  kleiner  Stimmen  überschreiten  dasselbe  sogar.  -Noch  mehr  als  offene  FlOtonwcrke  werden 
die  Körper  von  Zungenpfeifen  verkürzt,  die  grosse  C’-Pfeife  des  16-flUsigen  Posaunenbasses  ist  nur  etwa  12  Fuss 
lang. 

I 
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348  Fütterung  — Gamma 

ton,  ungeachtet  ersteres  nur  sehr  kleine,  die  letzten  beiden  aber  gar  keine  Schallbeoher, 
sondern  nur  Zungen  haben. 

t iilteru ng.  Die  schmalen  Streifen  von  Holz,  die  im  Corpus  der  Geigeninstrumente 
in  die  oberen  und  unteren  Winkel,  welche  Decke  und  Hoden  mit  den  Zargen  bilden,  ge- 
leimt sind,  damit  diese  um  so  fester  mit  einander  verbunden  worden  können. 

G.  - 

(i.  Buchstabenname  der  fünften  diatonischen  Stufe,  oder  des  achten  diatonisch-chro- 
matischen Tones  unseres  von  C aus  gerechneten  Tonsystems.  Zur  Zeit  des  Guido  von 
Arezzo  grenzte  das  grosse  G {Gamma,  s.  daselbst  die  damals  gebräuchliche  Tonreihe 
in  der  Tiefe  ab  und  führte  in  der  älteren  Solmisation  den  Namen  G-ut  oder  Gamma-ul, 
unser  kleines  und  eingestrichenes  g hiessen  g-»ol-re-ut  (s.  Sol  rai  s a tion).  In  der  neu- 
eren Solmisation,  in  welcher  man  durch  Hinzufügung  der  siebenten  Silbe  s«  der  Mutation 
überhoben  ist,  wird  G stets  sol  genannt.  — Die  Länge  der  t?-Saito  betrügt  5/>  der  C-Saite, 
der  Ton  G steht  also  zu  C im  Schwingungsverhältnisse  3 : 2,  welches  wir  als  das  einer 
reinen  Quint  kennen.  — In  der  Notenschrift  dient,  neben  / und  r„  das  eingestrichene  g 
als  Schlüsselton ; das  diesen  Ton  anzeigende,  G-  oder  Violinschlüssel  genannte  Zeichen 

^ steht  jetzt  nur  auf  der  zweiten,  findet  sich  in  früherer  Zeit  (in  Frankreich,  französi- 
scher Violinschlüssel)  hin  und  wieder  auch  auf  der  ersten  Linie  (s.  Notenschrift  B). 

(in,  die  vierte  Silbe  der  Bobisation  oder  Bocedisation,  s.  Solmisation  3 a. 

(■abelkoppel,  in  der  Orgel;  s.  Orgel  I D d. 

(■abelton,  der  Stimmton  gegenwärtig  a,),  welcher  als  feste  Norm  zur  Regulirung 
der  Tonhöhen  in  der  Vocal-  und  Instrumentalmusik  angenommen  ist.  Die  Benennung 
stammt  von  dem  Instrumente,  der  Stimmgabel,  dessen  man  in  neuerer  Zeit  zur  Fixirung 
eines  Stimmtones  sich  bedient.  S.  Chorton,  Kammerton,  Stimmgabel. 

(■agliarda  , G alliarda  {quasi  Valiarda  vom  lateinischen  validus,  stark,  s.  Wal- 
ther, Lexik.),  franz.  Gaillard,  Gaillar dise,  ein  Älterer  gegenwärtig  nicht  mehr 
gebräuchlicher  Tanz,  italienischen  und  zwar,  wie  man  glaubt,  römischen  Ursprunges, 
deshalb  vordem  auch  Roman eske  genannt.  Er  hatte  ein  fröhliches,  kräftiges  und 
straffes  Wesen,  und  »weil  demnach  der  Gaillard  mit  geradigkeit  vnd  guter  Disposition 
mehr,  als  andere  Tüntze  muss  verrichtet  werden,  als  hat  er  ohne  zweifle!  den  Namen  da- 
her bekommen«  (Prätorius,  Syntagma  III.  24).  Er  stand  im  Dreivierteltakt  (fünf 
Tritte,  daher  ein  Citujue  jms  genannt)  und  hatte  wie  die  Puvane  drei  Reprisen  von  je 
vier,  acht  oder  zwölf  Takten,  aber  nicht  weniger  oder  mehr.  Wie  manche  der  älteren 
Tänze  diente  auch  er  sowohl  zum  Singen  als  zum  Tanzen,  »do  bissweilen  amorosische 
Texte  darunter  gesetzt  seyn,  welche  sie  in  Mascaraden  selbst  singen,  vnd  zugleich  tan- 
tzen,  obgleich  keine  Instrumenta  darbey  vorhanden«  (Prätorius,  a.  a.  O.). 

Galante  Schreibart,  galanter  Stil,  s.  Stil. 

(■alcmpiillg,  ein  Saiteninstrument  auf  Java,  an  Gestalt  dem  chinesischen  Kin  (s.  da- 
selbst) ganz  ähnlich,  aber  mit  nur  10  bis  15  Saiten  bezogen,  während  jenes  deren  25  hat. 

(■alliache  Trompete,  s.  Carnyx. 

Galoubet,  Flutet,  eine  kleine  Flöte  in  Frankreich,  Umfang  e~ht  chromatisch. 

Gatnbnng.  Ein  auf  Java  gebräuchliches  Instrument,  aus  'schmalen  abgestimmten 
Tafeln  von  Holz  oder  Metall  bestehend,  die  auf  einem  sophaartigen  Gestelle  neben  ein- 
ander liegen  und  mit  Klöppeln  geschlagen  werden. 

(■ambf,  s.  Viola  da  Gamba. 

(«ambenwerk . s.  Geigenwerk. 

(•aillinn,  Gamma  graecum , Gamma  ut,  G-ut,  r,  der  tiefste  Ton  des  Tonsy- 
stems zu  Anfang  des  II.  Jahrh.,  unser  grosses  G,  »den  Griechen  zu  einer  sonderlichen 
Ehrerbietung«  so  benannt').  Ehedem  hatte  das  A,  der  Proslambanommenos  der  grie- 
chischen Musik,  den  Tonumfang  in  der  Tiefe  ahgegrenzt.  Man  schrieb,  eben  wie  die 
Erweiterung  der  griechischen  Tonreihe  bis  zum  ee  oder  e,  in  der  Höhe,  so  auch  die  Ein- 
führung des  Gamma,  dem  Guido  von  Arezzo  zu,  einige  sagten,  er  hätte  für  den  neuen 


1)  Martin  Agriroln,  Ein  kurtz  deutsche  Mutica,  Wittembory,  Rhaw,  1528. 
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Ganze  Applieatur  — Ganzer  Ton 

Ton  G diesen  Buchstaben  gewählt,  um  seinem  Namen  ein  Denkmal  zu  setzen,  andere 
aber,  er  habe  es  aus  Verehrung  gegen  die  Griechen  gethan.  Beides  jedoch  kann  uns  uni 
so  gleichgültiger  sein,  da  fast  mit  Bestimmtheit  anzunehmen  ist,  dass  sowohl  der  Ton  G 
als  seine  Benennung  /'keine  Erfindung  des  Guido,  sondern  schon  vor  ihm  vorhanden, 
gewesen  sind.  Den  Namen  G-ut  oder  (■ amma  ut  führt  das  G in  der  Solmisation,  indem 
auf  ihm,  als  dem  Grundtone  des  I.  Uexat honles,  stets  die  Silbe  ut  gesungen  wurde.  Da 
er  in  keinem  anderen  Hexachordc  vorkam,  wurde  sein  Silhennamo  auch  nicht  mntirt 
rvergl.  den  Artikel  So  1 tu  i sat  io  n . — Ferner  diente  das  /'auch  als  Schlüssel  der  tiefste 
der  fünf  Clav«*  «i 'ynutaf,  s.  die  Solmisation  st  a belle  und  Artikel  Notenschrift  B), 
blieb  jedoch  als  solcher  nicht  lange  im  Gebrauch,  in  der  Mensuralmusik  kommt  der 
r-  Schlüssel  nicht  mehr  vor").  Auch  nannte  man  die  ganze  damalige  Tonveihe,  mich 
ihrem  tiefsten  Tone,  das  Gumma,  und  gegenwärtig  gebraucht  man  den  Ausdruck  hie 
und  da  für  Scala  mul  Umfang  der  Xingstimmen  und  Instrumente  von  ihrem  tiefsten  bis 
höchsten  Tone.  Die  Franzosen  haben  den  Ausdruck  Gamiue  für  Tonleiter  überhaupt. 

Gang,  «;  gangartige  Periode,  s.  Periodenha  u t 4;  die  Passage,  s.  ebd. 

Vaue  Applieatur  nennen  viele  Violinspieler,  zum  Unterschiede  von  der  mnat 
manifa  oder  halben  Applieatur,  diejenige  forlgenlckt«  Uage  dev  Il;md,  bei  welcher  die 
Tone,  die  man  in  der  gewöhnlichen  Lage  mit  dem  dritten  Finger  zu  greifen  hat,  mit  dem 
ersten  gegriffen  werden  müssen.  Sie  wird  nothig,  thcils  wenn  man  das  </,  erreichen  will 
f'Betsp.  ui,  theils  auch  bei  verschiedenen  Passagen  und  melodischen  Sätzen,  die  sonst 
nicht  wohl  heran sgebrarht  werden  können,  wie  etwa  lieisp.  4.  Im  Weiteren  Sinne  ver- 
steht man  unter  ganzer  Applieatur  auch  jede  noch  höhere  l äge  der  Hand,  bei  welcher 
der  erste  Finger  Noten  zu  greifen  hat,  die  auf  den  Linien  stehen,  lieisp.  c. 


Ganze  (’adenz , s.  Ganz  Schluss. 

Ganze  Doppelzimge , eine  hei  den  Pauken  übliche  Schlagmanier.  S.  Pauk e. 

Ganze  Note  oder  Ganze  Taktnote,  die  Vierviertelnote  (Semihreruj. 

Ganzer  Takt,  eine  Benennung  unseres  Viervierteltaktes , wahrscheinlich  daher 
stammend,  dass  die  Semlhreri»,  welche  als  unsere  Ganze  Note  die  Einheut  dieser  Taktart 
ausmacht,  früher  schon  als  ganzer,  d.  h.  durch  Niedersenken  und  Erheben  der  Hand  ge- 
messener Schlag  oder  Tuctus  galt,  auch  der  Tactu»  genannt  wurde.  Gegenwärtig  ist  die 
Semibrecis  die  grösste  der  allgemein  üblichen  Notengattungen ; in  ihr,  als  dem  Ganzen, 
sind  bekanntlich  alle  übrigen  Notengattungen  als  Theile  enthalten. 

Ganzer  Ton.  Benennung  der  grösseren  Stufen  der  diatonischen  Tonleiter  zum  Un- 
terschiede von  den  kleineren,  welche  halbe  Töne  genannt  werden.  Die  diatonische  Scala 
enthält  fünf  grosse  und  zwei  kleine  Stufen  ; so  sind  z.  B.  in  der  Tonleiter  c d efg  ah  c 
die  Stufen  c <1,  d «,fg,  g a und  a h grösser  als  die  Stufen  e f und  h c.  Jene  sind  die  gan- 
zen, diese  die  halben  Töne;  als  Intervalle  nennt  man  jene  grosse,  diese  kleine  Se- 
cunden.  Zwischen  den  beiden  Gliedern  des  ganzen  Tones  oder  der  grossen  Secund  be- 
findet sich  noch  ein  in  der  practischen  Musik  gebräuchlicher  Ton ; z,  B.  zwischen  den 
beiden  Gliedern  des  ganzen  Tones  c d noch  der  Ton  eB  oder  ifc ; zwischen  f g,  f*  oder 
g'f,  zwischen  ab  4 der  Ton  a etc.  Der  halbe  Ton  oder  die  kleine  Secund  der  diatonischen 
Tonleiter  hingegen  liegt  zwar  auch  auf  zwei  Stufen,  euithält  aber  keinen  von  der  Musik 
gebrauchten  Ton,  z.  B ■ f*  g,  « 4.  Im  ferneren  wird  auch  das  Intervall,  welches  auf  ein- 
und  derselben  Stufe  liegend  nur  aus  deren  chromatischer  Erhöhung  oder  Erniedrigung 
entsteht,  halber  Ton  [übermässige  Prime)  genannt,  worüber  im  Artikel  Prime  das  Nö- 
thige  gesagt  ist. In  der  gleichschwebcnden  Temperatur  sind,  wie  alle  gleichartigen 

2)  Martin  Agricola  führt  ihn  in  drin  erwähnten  Werke  noch  an*  jedoch  ohne  ihn  in  den  IWiejiiclcn 
amu  wenden. 
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Ganzer  Ton  — Ganzschluss 


Der  kleine  ganze  Ton  Ut  endlich  zusammengesetzt  au»  dem  grossen  und  kleinen  halben  Ton  J 


der  grosse  halbe  Ton = 16:  15  (93) 

und  der  kleine  halbe  Ton = 25  ! 24  (59) 


40»  : 30B 

geben  den  kleinen  ganzen  Ton  s 10  : 9 (152) 


Die  Intervalle  mit  ihrem  Inhalt  an  grossen  und  kleinen  ganzen 
und  grossen  und  kleinen  halben  Tönen. 


Inhalt  An  Tönen 


Verhalt-  Grosse  Kleine  Grosse  ’ Kieme 
Intervalle  , 

nisse Kirnte  , ganze  halbe  Kal  he 


Octav 

2 

1 

3 

2 

2 

*** 

Quint 

3 

2 

2 

1 

1 

— 

Quart 

4 

3 

1 

1 

1 

— 

gr.  Terz.  .... 

5 

4 

1 

1 

— 

kl.  Terz 

6 

5 

1 

— 

1 

gr.  Sext  .... 

5 

3 

•i 

2 

1 

— 

kl.  Sext 

S 

5 

2 

1 

2 

— 

gr.  Sc|>tim<*  . . . 

15 

S, 

3 

2 

1 

— 

kl.  Septime  . . . 

9 

5 

3 

2 

— 

vorm.  Quint  . . 

0* 

45 

i 

• 

2 

— 

Überm.  Quart . . 

46 

32 

2 

— 

tlberm.  Quint.  . 

25 

16 

2 

2 

— 

— 

verm.  Quart  . . 

32 

« 

1 

— 

2 

— 

venn.  Septime  . 

12s 

75 

2 

1 

3 

— 

verm.  Terz  . . . 

250 

225 

— i 

— 

2 

_ 

Übenn.  Sext  . . 

225 

128 

3 

2 

— 

— 

überm . Sccund  . 

75 

64 

1 

— 

1 

Grosser  ganzer  Ton  9 : 9 besteht  aus  dem  kleinen  halben  Ton  und  grossen  I.imma. 

Kleiner  ganzer  Ton  10  : 9 besteht  aus  dein  grossen  und  kleinen  halben  Ton. 

Großer  halber  Ton  16  : 45  besteht  aus  dem  kleinen  halben  Ton  und  der  grossen  Dicsis. 

Kleiner  halber  Ton  25  : 24  ist  der  Best  von  grosser  Terz  5:4  — kleiner  Ter*  6 : 5. 


(jiaiizscliliiss.  Ganze  oder  Authentische  G'adenz,  Clausula  primaria,  priuci- 
palis  oder ßnalis,  der  aus  der  Formel  V — I,  d.  h.  aus  der  Folge  des  tonischen  Dreiklanges 
auf  den  Dreiklang  oder  Septimenakkord  der  Dominant,  bestehende  Tonschluss.  Bei  re- 
gulärer Auflösung  des  Dominantakkordes  schreitet  der  Bass  desselben  eine  Quart  auf- 
wärts oder  eine  Quint  abwärts  in  den  Grundton  ; die  Terz  (der  Leitton)  eine  Stufe  aufwärts 
in  die  Octav ; die  Quint  entweder  in  die  Terz  oder  in  die  Octav ; die  Septime  endlich, 
wenn  vorhanden , in  die  Terz  des  tonischen  Dreiklanges,  Beisp.  1 a.  Die  melodischen 
Formeln  der  Stimmen  beim  Ganzschlusse  werden  Clausulae  genannt.  Die  Fortschreitung 
des  Basses  von  der  Dominant  in  die  Tonika  heisst  Clausula  bassizans  oder  fumlamentalis ; 
die  des  Sopranes  vom  Leitton  in  die  Octav,  Clausula  cantizans ; das  Liegenbleiben  des 
Altes  auf  der  Quint,  Clausula  altizans;  und  die  Fortschreitung  des  Tenorcs  aus  der  Quint 
oder  Septime  des  Dominautseptimenakkordes  in  die  Terz  des  tonischen  Dreiklanges, 
Clausula  tenorizaus,  Beisp.  1 «.  Wird  der  Schluss  nur  vierstimmig  gemacht,  so  fehlt  dem 
Dominantakkord,  wenn  er  die  Septime  bei  sich  hat,  mitunter  die  Quint,  in  welchem  Falle 
der  tonische  Dreiklang  vollständig  wird  (1  6)j  oder  er  hat  sie  nebst  der  Septime  bei 
sich,  in  welchem  Falle  dann,  um  den  tonischen  Dreiklang  vollständig  zu  erhalten,  die 
Septime  wohl  eine  Stufe  aufwärts  in  die  Quint,  auch  der  Leitton  eine  Terz  abwärts  in 
die  Quint  geführt  werden  darf  (1  c,  d).  Doch  dürfen  diese  beiden  abweichenden  Füh- 
rungen des  Leittones  und  der  Septime  nur  in  Mittelstimmcn,  nicht  in  der  Oberstimme 
stattfinden. 


1 « « b c d 
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In  Betreff  der  rhythmischen  Einrichtung  dieses  Tonschlusses  ist  zu  bemerken  : der  Do- 
minnntukkord  darf  sowohl  auf  ein  accentloses  als  auf  ein  accentuirtes  Taktglied  fallen, 
ebensogut  den  ganzen  Takt  einnehmen,  als  auch  nur  das  letzte  Glied  oder  Gliedtheil 
desselben  betragen  (Beisp.  I «);  der  tonische  Dreiklang  hingegen  muss  stets  auf  ein  Takt- 
glied welches  einen  Hauptaccent  trägt,  xu  stehen  kommen.  Die  melodische  Führung 
der  überstimme  anbelangend,  unterscheidet  man  zwei  Arten  des  Ganxschlusses,  den  voll- 
kommenen und  den  unvollkommenen.  Vollkommen  ist  er,  wenn  der  tonische  Drei- 
klang mit  seiner  Octav  in  der  Oberstimme  schliesst,  also  wenn  entweder  die  in  der  Ober- 
stimme liegende  Terz  des  Dominantakkordes  eine  Stufe  aufwärts,  oder  die  Quint  dessel- 
ben um  ebensoviel  abwärts  in  die  Octav  des  tonischen  Dreiklanges  tritt,  wie  bei  allen 
unter  1 angeführten  Schlüssen.  Unvollkommen  hingegen  ist  er,  wenn  der  tonische 
Dreiklang  mit  einem  anderen  seiner  Intervalle,  also  mit  der  Terz  oder  Quint,  in  der  Ober- 
stimme schliesst  (Beisp.  2). 


Vervollständigt  kann  der  Ganzschluss  werden  durch  folgende  dem  Dominantakkord  vor- 
ausgesendete Akkorde:  «)  Durch  den  dritten  Hauptakkord  der  Tonart,  den  Dreiklang 
der  1.  Stufe ; in  Moll  jederzeit  mit  kleiner,  in  Dur  (auf  Grund  der  Vermischung  von  Dur- 
und  Molltonart  gleicher  Stufe)  mit  grosser  auch  kleiner  Terz  (3  a).  Dieser  Akkord  kann 
ausserdem  b ) eine  Sext  bei  sich  haben,  in  welchem  Falle  er  dann  als  Quintsextakkord 
des  Dreiklanges  der  2.  Stufe  mit  kleiner  Septime  erscheint.  Die  Terz  dieses  Quintsext- 
akkordes  ist  in  Bezug  auf  Dur  und  Moll  den  gleichen  Bedingungen  wie  die  Terz  des 
Dreiklanges  der  4.  Stufe  unterworfen  (.'i  b).  An  die  Stelle  dieser  Akkorde  können  ferner 
treten  c)  ein  Sextakkord  auf  der  4.  Tonstufe,  Umkehrung  des  in  Dur  kleinen,  in  Moll 
verminderten  Dreiklanges  der  2.  Stufe  (ohne  Septime),  eigentlich  aber  nur  als  Drei- 
klang der  4.  Stufe  mit  in  die  Sext  veränderter  Quint  anzusehen  (3  c).  <1 , Derselbe  Ak- 
kord, jedoch  in  Dur  und  Moll  (hier  häufiger  als  dort)  mit  kleiner  Terz  und  kleiner  Sext, 
aus  Verwandlung  der  Quint  des  kleinen  Dreiklangcs  der  4.  Stufe  in  die  kleine  Sext  ent- 
standen. Seine  kleine  Sext  geht  eine  verminderte  Terz  abwärts  in  die  Terz  des  Domi- 
nantdrciklangcs  (3  d . Ferner  sehr  gewöhnlich  in  Dur  und  Moll  e)  der  auf  der  erhöhten 
4.  Stufe  begründete  verminderte  Septimenakkord,  welcher  in  der  Dominantmolltonart 
als  Vir^i,  vorkommt,  in  diesem  Falle  aber  nur  als  ein  chromatisch  veränderter  Dreiklang 
der  4.  Stufe  mit  kleiner  Septime  anzusehen  (3  e). 
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Ganzschluss  f — Gavotte 


Fernere  Erweiterung  der  Formel  des  Ganzschlusses  erfolgt  noch  f ) durch  den,  zwischen 
einen  der  eben  aufgeführten  Akkorde  und  den  Dominantakkord,  auf  accentuirtem  Takt- 
theile  eintretenden  Quartsextakkord  des  tonischen  Drei  klänge».  Gehen  ihm  die  Akkorde 
Beisp.  3 a,  b und  « voran,  so  ist  seine  als  Dissonanz  zu  behandelnde  Quart  (s.  daselbst 
und  Quartsextakkord)  vorbereitet  und  wird  gebunden  (4  a);  in  den  anderen  beiden 
Fällen  (3  c und  d,  tritt  sie  frei  ein  (4  4j. 


4 a 
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Dieses  ist  im  wesentlichen  die  harmonische  und  rhythmische  Grundform  des  Ganzschlus- 
ses ; die  weitere  Ausgestaltung,  welche  wir  in  grossen  Tonsätzen  oft  zu  gewichtiger  Breite 
angewachsen  finden,  muss  jedem  Einzelnen  überlassen  bleiben.  Der  vollkommene  Ganz- 
Bchluss  in  der  Haupttonart  eines  Tonstückes  soll  eigentlich  nur  als  letzter  Schluss  auf- 
treten,  als  Theilschluss  im  Verlaufe  der  Entwickelung  und  Modulation  aber,  wenigstens 
in  breiter  Ausführung,  vermieden  werden,  indem  er  die  Tonbewegung  zu  entschieden 
zum  Abschlüsse  führt.  Sonatenthemen  machen  zwar  sehr  häufig  vollkommene  Ganz- 
schlüsse, doch  sind  diese  immer  nur  kurz  und  die  Tonart  ist  noch  garnicht  oder  wenig- 
stens noch  nicht  andauernd  verlassen  worden.  Dass  Ganzschlüsse  in  Nebentonarten, 
welche  im  Verlaufe  der  Modulation  auflreten,  gestattet  sind,  versteht  sich  von  selbst. 

Ganzwerk,  älterer  Orgelterminus ; ein  Werk  mit  Principal  1 ti  und  Octav  S Fuss 
im  Hauptmanual.  Heisstauch  G ros  s principal  w er  k. 

Gavotte,  ital.  Oarotia,  franz.  (iavote,  eine  ältere,  jetzt  abgekommene  Tanzmelodie, 
welche  sowohl  zum  Tanzen,  als  auch  zum  Spielen  auf  Geige  und  Clavier,  und  zum  Singen 
für  Solo  und  Tutti  gebräuchlich  gewesen  ist.  Sie  hat  ein  munteres  und  lebhaftes  Wesen, 
»ihr  Affect  ist  eine  rechte  jauchzende  Freude,  das  hüpffende  Wesen  ist  ein  rechtes  F.igen- 
thum  dieser  Melodien- Gattung;  und  keinesweges  das  lauffende.  Die  Welschen  Setzer 
brauchen  eine  Art  der  Gavotten  für  ihre  Geigen,  die  ofTt  mit  ihren  Ausschweifungen 
gantze  Bögen  erfüllen,  und  nichts  weniger  sind,  als  was  sie  sein  sollen.  Doch  wenn  ein 
Welscher  nur  seine  Geschwindigkeit  bewundern  lassen  kann  ; so  macht  er  alles  aus  allem. 
Für’s  Clavier  setzt  man  auch  gewisse  Gavotten,  die  grosse  Freiheit  gebrauchen;  cs  aber 
doch  nicht  so  arg  machen , als  die  gefiedelten«  (Mattheson,  Kern  nielod.  Wissensch. 
S.  111.  — Vergl.  auch  sein  Neueröffnetes  Orchester,  Hamburg  1713,  S.  191).  Als  Tanz- 
stück aber  war  ihre  Bewegung  nicht  allzugeschwind,  »sie  gehen  bissweilen  hurtig,  biss- 
weilen langsam«.  Zu  ihren  Eigenthümlichkeiten  gehören  ausserdem  1)  eine  gerade 
Taktart,  und  zwar  jederzeit  der  Zweizweiteltakt;  doch  dürfen  keine  geschwinderen 
Noten  als  Achtel  darin  Vorkommen;  2)  rhythmisch  geradzahlige  Theile,  welche  im 
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zweiten  Takt  einen  fühlbaren  Rinschnitt  enthalten;  3 zwei  Reprisen,  von  denen,  nach 
Mattheson,  die  erste  vier,  die  zweite  acht  Takte  haben  soll,  während  nach  anderen 
Erklärungen  beide  aus  je  acht  Takten  bestehen  ; die  vier  letzten  Takte  der  ersten  Reprise 
pHcgen  dann  auch  den  vier  ersten  ähnlich,  nur  mit  anderer  Schlusswendung,  gebildet  zu 
sein  ; 4)  dass  die  erste  Reprise  nicht  im  Hauptton  cadenziren  soll,  es  sei  denn,  dass  man 
aus  der  Gavotte  »ein  Rondeau,  welches  offt  geschiehet,  machen  wolle«;  5}  dass  alle  ihre 
melodischen  Theilc  mit  zwei  Vierteln  im  Auftakt  beginnen  und  mit  einem  halben  Takte 
aufhören. Hauptsächlich  war  die  Gavotte  in  theatralischen  Tänzen  sehr  gebräuch- 

lich, in  gesellschaftlichen  nicht;  kommt  sie,  wie  jedoch  selten,  in  der  Suite  oder  Parthie 
vor,  so  gilt  von  ihr  dasselbe  wie  von  allen  übrigen  Tanzmelodien,  nämlich  dass  ihre 
Form  freier  behandelt,  ihr  Umfang  alsdann  auf  keino  bestimmte  Anzahl  von  Takten 
beschränkt  wird ; im  ersten  Tlieil  behält  man  zwar  gewöhnlich  die  Zahl  von  acht  Takten 
bei,  im  zweiten  hingegen  bindet  man  sich,  auch  hinsichts  der  melodischen  Abschnitte, 
die  nicht  einander  gleich  zu  sein  brauchen,  an  keine  bestimmte  Taktzahl.  Auch  kommt 
die  Bezeichnung  Tcmjto  di  Gavotta  bei  Tonstücken  vor,  welche  keine  eigentlichen  Gavot- 
ten, sondern  nur  an  Bewegung  und  Character  ihnen  ähnlich  sind. 

Gdur,  die  Transposition  der  Durtonart  auf  den  Ton  G als  Grundton,  in  welcher, 
um  den  Unterhalbton  der  Tonart  zu  erhalten,  der  Ton  F durch  ein  £ in  F*  verwandelt 
werden  muss.  Demnach  hat  diese  Tonart  ein  & am  Schlüssel  vorgezeichnet ; ihre  Scala 
heisst  G AH  C I)  E F*  G. 

Gebrochene  Akkorde,  Arpeggi,  eine  Art  Akkorde  auszuführen,  welche  darin 
besteht,  dass  die  Intervalle  nicht  gleichzeitig,  sondern  in  einer  gewissen  Ordnung  nach 
einander  angeschlagen  werden.  S.  Arpeggio;  über  Akkordfiguration  als  melodische 
Bewegung  s.  Fig u r;  Nebennoten  I. 

Gebrochene  Arbeit,  bei  älteren  Schriftstellern,  die  Zerlegung  melodischer  Haupt- 
noten in  allerhand  Figuren,  die  Figuration  oder  Colorirung  einer  Melodie. 

Gebrochene  Octav,  beim  Orgelpedal,  s.  Orgel  1 D,  a;  Kurze  Octav. 

Gebunden,  n)  Auf  den  Vortrag  bezüglich  ; gebundener  legato)  Vortrag  ist  im  Ge- 
gensätze zum  gestossenen  staceato , ein  solcher,  in  dem  die  Töne  im  Anschläge  genau 
auf  einander  folgen,  an  einander  geschleift,  nicht  aber  durch  kleine  Zwischenräume,  wie 
im  staecato,  von  einander  getrennt  werden.  Näheres  s.  Ligato.  — b)  Auf  die  Behandlung 
der  Dissonanz  angewendet ; sie  ist  gebunden,  wenn  sie  nicht  allein  vorhereitet,  sondern 
mit  ihrer  Vorbercitungsnote  auch  wirklich  durch  einen  Bindebogen  zusammengezogen, 
nicht  aber  durch  wiederholten  Anschlag  von  ihr  getrennt  ist,  z.  B. 


Gebundene  Schreibart,  der  Stil,  in  welchem  Vorhalte  und  andere  Bindungen 
häufig  angewendet,  und  alle  Dissonanzen  auf  reguläre  Art  vorbereitet,  gebunden  und 
aufgelöst  werden.  Näheres  unter  Stil  und  Contrapunkt. 

Gebundene  Violine,  eine  veraltete  besondere  Uebung  auf  der  Violine,  bei  wel- 
cher die  gewöhnliche  Lage  der  Hand  dadurch  verhindert  wurde,  dass  man  ein  Band  um 
den  Hals  und  die  Saiten  des  Instrumentes  fest  umknüpfte  und  so  richtete,  dass  alle  vier 
Saiten  um  eine  grosse  Terz  höher  klingen.  Weil  alsdann  alles  in  einer  höheren  Hand- 
lage gegriffen  werden  muss  und  die  durch  das  Binden  verkürzten  Saiten  einen  schärferen 
Bogenstrich  erfordern,  galt  solche  Uebung  als  vortheilhaft  für  die  Sicherheit  der  Hand 
in  der  höheren  Lage  und  die  Bestimmtheit  der  Bogenführung. 

Geduckt,  von  decken,  gedeckt;  Kunstausdruck  der  Orgelbauer,  welcher  bedeutet, 
dass  so  benannte  Pfeifen  und  Orgelstimmen  an  der  Mündung  verschlossen  sind.  Man 
wendetganze  und  theilw  eise  Deckung  an,  doch  kommt  der  Name  Geduckt  eigent- 
lich nur  ganz  gedeckten  Stimmen  zu.  Näheres  s.  Orgel  IE  y (Gedeckte  Pfeifen); 
K 1 a ng  I E,  b c. 

Gedacktpoiiinier , ein  alter  und  auch  nur  seltener  Name  der  Quintatön,  s.  da- 
selbst. 

Gedämpft , heisst  ein  Klang,  dessen  natürliche  Stärke  oder  Dauer  vermindert  ist. 
Die  Sordinen  bei  Geigen,  Trompeten  etc.  massigen  die  Klangstärke ; der  Dämpfer  am 
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Gefährte  Gegenbewegung  a b 1 


Pianoforte  verkürzt  die  Dauer  des  Klanges,  sobald  er  zur  Verhinderung  des  Nachklanges 
auf  die  Saite  niedergelassen  wird.  Man  braucht  den  Ausdruck  mitunter  auch  für  einen 
Vortrag,  worin  nur  gemässigte  Klangstärke  angewendet  wird. 

(irftlirle  in  der  Fuge,  s.  F u ge  A b. 

Gefühl.  Wenn  man  dem  Vortrage  eines  Tonkünstlers  Gefühl  zuschreibt,  so  ver- 
steht man  darunter  den  wahren  und  lebhaften  Ausdruck  der  inneren  Krregungen,  welche 
durch  das  Tonwerk  ausgedrückt  und  in  ihm  hervorgerufen  sind.  F.s  gehört  daher  zum 
gefühlvollen  Vortrage,  neben  richtigem  allgemeinem  Musikverständniss,  nicht  nur  rich- 
tige Auffassung  des  speciellen  Inhaltes  eines  Tonwerkes,  sondern  völliges  Durchdrungen- 
sein von  demselben.  Vorausgesetzt  wird,  dass  das  Tonstück  geeignet  sei  eine  starke 
Wirkung  auf  das  Gefühl  des  Vortragenden  selbst  zu  äussem,  damit  dieser  einen  ähnlichen 
Eindruck  auf  das  Gefühl  des  Hörers  hervorzubringen  vermöge;  ist  es  trocken,  kalt  und 
nüchtern , so  wird  dem  Ausführenden  niemand  verargen  können , wenn  er  ungerührt 
bleibt,  und  auch  das  bemühen,  es  durch  sein  eigenes  Gefühl  zu  beleben,  wird  auf  den 
gebildeten  Hörer  keine  Wirkung  machen  , indem  dieser  dann  doch  nur  etwas,  das  durch 
die  Sache  selbst  nicht  eigentlich  bedingt  ist,  hineingetragen  sieht.  Ausserdem  muss  in 
der  Musik,  wie  überall  in  der  Kunst,  das  Gefühl  mit  dem  Verständniss  Hand  in  Hand 
gehen,  durch  Kunstgemässheit  und  Geschmack  sich  leiten  lassen,  gesund,  richtig  und 
sachgem&ss  sein,  um  jede  Ueberschwänglichkeit,  Kmpfindelei  und  Sentimentalität  (womit 
es  der  Dilettantismus  gar  häufig  verwechselt)  ebensogut  wie  Mattigkeit  und  Flauheit, 
überhaupt  alles  was  die  Wahrheit  des  Ausdruckes  beeinträchtigt,  als  Entstellung  zu  orken- 
nen  und  abzuweisen.  — Gefühle  als  Inhalt  der  Musik  s.  Musik  I ; Cyclische  Formen. 

Ufgeiibewegung,  motns  contrarius,  a]  Eines  der  drei  Bewegungsverhältnisse, 
in  welchem  zwei  Stimmen  einer  Akkordfolge  oder  eines  Contrapunktes  mit  einander  fort- 
schreiten können;  darin  bestehend,  dass  die  Stimmen  entweder  stufen-  oder  sprung- 
weise auf  einander  zugehen,  oder  von  einander  sich  entfernen  : 


I I 


mm 


i r 


jß 


Sie  ist  die  vorzüglichste  von  allen  Fortschreitungsarten,  indem  durch  sie  die  Selbstän- 
digkeit des  Tungangcs  der  Stimmen  am  sichersten  bewahrt  und  daher  auch  grammatika- 
lische Stimmführungsfehlcr  vermieden  werden ; doch  kann  ausschliessliche  üegenbewe- 
gung  nur  zwischen  zwei  Stimmen  herrschen,  sind  deren  mehrere  vorhanden,  so  treten 
mehrere  Bewegungsarten  zugleich,  also  entweder  die  Gegenbewegung  mit  der  Purallel- 
oder Seitenbewegung,  oder  die  Parallel-  und  Seitenbewegung  ohne  Gegenbewegung,  oder 
alle  drei  Bewegungsnrten  gemischt  auf.  Näheres  hierüber,  sowie  über  Vermeidung  von 
Fehlern  durch  Gegenbewegung,  ist  in  den  Artikeln  Contrapunkt,  Fortschreitung 

der  Intervalle  etc.  zu  finden. b)  Etwas  näher  zu  betrachten  bleibt  hier  diejenige 

Art  der  Gegenbewegung,  von  welcher  im  doppelten  Contrapunkt,  im  Canon,  in  der  Nach- 
ahmung und  Fuge  Gebrauch  gemacht  wird,  indem  eine  Stimme  eine  andere  in  der  Ge- 
genbewegung beantwortet,  oder  zwei  Stimmen  in  dieser  Bewegungsart  umgekehrt  wer- 
den. So  ist  z.  B.  in  nachstehendem  canonischen  Sätzchen  die  zweite  Stimme  nichts  an- 
deres als  die  in  der  Gegenbewegung  dargestellte  erste ; jeder  Schritt  den  die  Proposta 
aufwärts  macht,  wird  von  der  ltisposta  mit  einem  gleichweiten  Schritte  abwärts  beant- 
wortet, und  umgekehrt : 


Diese  Gegenbewegung  ist  zweierlei  Art,  streng  oder  frei. Ij  ln  der  strengen 

G egenb  e w egu  ng  müssen  die  diatonischen  Halbtöne,  auf  deren  richtiger  Folge  die 
Einheit  der  Tonalität  beruht,  an  denselben  Stellen  wie  in  der  Hauptstimme  Vorkommen ; 
denn  mit  der  Stellung  derselben  wird  auch  der  tonliche  Sinn  der  Melodie  verändert.  Aus 
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folgenden  Schematen  ist  zu  ersehen , welches  Intervall  der  in  der  Gegenbewegung  ge- 
führten Nachahmung  dem  entsprechenden  der  Haupfstimme  zu  antworten  hat.  Steht  der 
•Satz  in  der  I) u rto n art , so  schreibt  man  die  aufsteigende  Octav  des  Haupttones  und 
die  absteigende  Octav  von  der  Terz  des  Haupttones  unter  einander,  also  z.  B. 

c d e~f  g « h~c 

e d c—h  a g f e 

woraus  hervorgeht,  dasB  eine  Melodie,  welche  z.  B.  mit  den  Tönen  g f e beginnt,  in  der 
strengen  Gegenbewegung  mit  den  Tonschritten  a h c anheben  muss,  indem  der  Halbton 
f e einen  Halbton  als  Antwort  fordert,  und  nun  in  dem  Tonschritte  h r auch  erhillt. 
Wollte  man  die  aufsteigende  Octav  des  Haupttones  mit  der  absteigenden  Octav  dessel- 
ben beantworten,  also  folgendermassen  : 

c d e-~f  g a A~c 

e_A  a g d c 

so  würde  die  Folge  der  halben  und  ganzen  Töne  in  der  Antwort  eine  andere  als  in  der 
Hauptstimme,  die  Gegenbewegung  wäre  keine  strenge.  — In  der  Molltonart  wird  die 
aufsteigende  Octav  des  Haupttones  mit  der  absteigenden  Octav  der  kleinen  Septime  des- 
selben beantwortet : 


« h~~c  d e~f  g a 
g f e d c^.h  a g 

beginnt  also  die  Hauptstimme  mit  c h a,  so  die  Gegenbewegung  mit  e f g;  doch  sieht 
man  ein,  dass  diese  Beantwortung  zwar  eine  genaue,  aber  die  Tonart  im  modernen  Sinne 
unkenntlich  gemacht  ist,  wenn  man  der  Septime,  wie  auch  der  Sext,  nicht  in  zweifacher 
Gestalt  'gross  und  klein)  sich  bedienen  will.  E.  F.  Kichter  stellt  in  seinem  Lehrbuch 
von  der  Fuge  (Leipzig  1*59,  S.  101  folgende  Intervallenreihe  für  die  Gegenbewegung  auf: 


1%) J« 


*=£(fck 


Doch  treffen  an  einer  Stelle  die  Halbtöne  (A  c nicht  zusammen,  und  deshalb  kann  diese 
Gegenbewegung  keine  strenge  sein,  wenn  man  nicht  etwa  den  Ton  e in  der  Hauptstimme 
vermeiden  will.  — In  den  hier  aufgeführten  Schematen  sind  nur  die  diatonischen  Töne 
angegeben,  mit  Hinzufügung  der  chromatischen  Zwischentöne  stellt  sich  für  die  Gegen- 
bewegung in  der  Durtonart  diese  Folge  heraus: 

e*  h« 

Ce*  DdfiEFf*Gg*A  a*  II  C 
E e t I)  dt  C H b A o>  G gt  F E 


Und  für  die  Molltonart: 


et 


P 


h'“  «# 

A a*  H C c*  D d*  E F f*  G g*  A 

G gt  F E et  D dt  C H b A at  G 

ft  ct 

Das  oben  Fig.  2 angeführte  Beispiel  einer  Nachahmung  ist  in  strenger  Gegenbewegung 
abgefasst. 2)  Die  freie  Gegenbewegung  braucht  die  Beantwortung  der  diato- 

nischen Halbtöne  an  gleicher  Stelle  nicht  einzuhalten  ■,  die  in  Gegenbewegung  geführte 
Stimme  ahmt  also  die  Folge  der  ganzen  und  halben  Töne  der  Hauptstimme  nicht  nach. 
Folgende  zwei  Arten  sind  die  gewöhnlichsten  und  bequemsten:  «)  Der  aufsteigenden 
Octav  des  Haupttones  wird  die  absteigende  Octav  desselben  entgegengesetzt: 


C 1)  E F G A II  C 

C U A G F E D C 


Der  Hauptton  wird  also  wieder  zum  Hauptlonc,  die  Secund  zur  Septime,  die  Terz  zur 
Sext  etc.  — ß)  Oder  der  aufsteigenden  Octav  des  Haupttones  wird  die  absteigende  Octav 
der  Dominant  entgegengesetzt : 

C I)  E F G A II  C 

G F E D C H A G 
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Gegenfuge  — Gehör 


In  beiden  Arten  treffen  die  Halbtöne  nicht  zusammen.  Nachstehend  ein  Beispiel  von 
freier  Gegenbewegung,  die  Octav  des  Haupttones  ist  mit  der  Octav  der  Dominant  be- 
antwortet : 


lieber  die  Anwendung  der  Gegenbewegung  s.  die  Artikel  Doppelter  Contra- 
punkt III;  Imitation,  Canon,  Fuge,  Gegen  fuge. — Abgehandelt  ist  der  Ge- 
genstand in  Marpurg,  Abhandl.  v.  d.  Fuge  (Ausg.  von  S.  \V.  Dehn,  Leipzig  1858, 
S.  3 und  138;;  S.  W.  Dehn,  Lehre  vom  Contrapunkt  etc.  (Berlin  1859,  8.  57);  E.  F. 
Richter,  Lehrbuch  der  Fuge  (Leipzig  1859,  S.  10). 

Gegcnfuge,  Fuge  in  der  Gegenbewegung  {contrario,  per  motum  conlrarittm) ; 
eine  Fuge  in  der  die  Nachahmung  gleich  von  vorne  herein  in  der  Gegenbewegung  statt- 
findet. Beisp.  Bach,  Kunst  der  Fuge  (1752)  Contrap.  V.  VI.  VII.  XIV.  k 

Gegenhnrinonie  in  der  Fuge,  s.  Fuge  A c. 

Gegensatz  in  der  Fuge,  s.  Fuge  A c;  — im  ästhetischen  Sinne,  als  Contrast, 
s.  daselbst. 

Gegittertes  Be,  b canccllatmn,  das  j|,  s.  Notenschrift  C (Versetzungszeichen  <i). 

Gehör.  «)  Das  Hörorgan;  Construction,  s.  daselbst.  — b)  Die  Fähigkeit,  mittels 
des  Ilörorganes,  durch  schwingende  Körper  erregte  Luftwellen  als  Schalle  zu  verneh- 
men. Wir  empfinden  den  Schall,  d.  h.  wir  hören,  indem  die  Luftwellen  das  Trommelfell 
leise  aber  in  schneller  Aufeinanderfolge  erschüttern  ; vermöge  der  grösseren  oder  gerin- 
geren Masse  der  in  einer  Zeiteinheit  an  dasselbe  anschlagenöcn  Luftwellen,  entstehen  die 
beiden  Richtungen  der  Tonempfindung,  welche  wir  als  Höhe  und  Tiefe  eines  Klanges  un- 
terscheiden. Ebenwie  aber  das  Gehör  geeignet  Bein  muss  Schalle  zu  vernehmen,  müssen 
auch  die  Luftschwingungen  geeignet  sein,  als  solche  vernommen  zu  werden.  Die  Schnel- 
ligkeit der  Schallwellen  ist  in  gewisse  Grenzen  gewiesen.  Mit  422 1 Schwingungen  in  der 
Socund  ist  c,,  unser  höchster  musikalischer  Ton  erreicht;  über  dasselbe  hinaus  vernimmt 
das  Gehör  zwar  noch  eine  Reihe  von  Schallen,  vermag  diese  aber  nicht  mehr  (oder  nur  in 
Fällen  besonders  feiner  Organisation)  als  deutlich  bestimmte  Töne  oder  Intervalle  zu 
unterscheiden.  Dio  Grenze  des  Hörbaren  überhaupt  hängt  wesentlich  von  individueller 
Begabung  des  Hörenden  ab;  für  ein  gewöhnliches  Ohr  verschwinden  mit  18-  bis  I5U0O 
Schwingungen  in  der  Secund  alle  Schallerscheinungen,  es  tritt  völlige  Stille  ein,  während 
einem  fein  organisirten  und  durch  Uebung  entwickelten  Gehör  20-  25-  ja  sogar  30000 
Schwingungen  in  der  gleichen  Zeit,  als  Schalle  vernehmbar  sind.  In  der  Tiefe  ist  der 
Endpunkt  der  musikalischen  Tonreihe  mitl',,  18,5  Schwingungen  erreicht;  legt  ein  schal- 
lender Körper  noch  weniger  als  etwa  18  Schwingungen  in  der  Secunde  zurück,  so  erschei- 
nen die  Schallwellen  nicht  mehr  als  zusammenhängender  Ton,  sondern  nur  noch  als  ein- 
zelne Stösso.  Näheres  hierüber  findet  man  im  Art.  Klang  I A,  3«.  — c)  Musikali- 
sches Gehör  ist  die  Fähigkeit  Töne  an  sich  und  h insich ts  ihrer  Reinheit  oder  Unrein- 
heit, also  nicht  nur  ein  Intervall  vom  anderen,  sondern  auch  noch  sogeringe  Abweichun- 
gen eines  oder  des  anderen  Intervalles  von  der  Reinheit,  zu  unterscheiden.  An  die  Uner- 
lässlichkeit  dieser,  durch  Uebung  übrigens  bedeutend  zu  vervollkommnenden  Gabe,  für 
den  der  mit  Musik  sich  beschäftigt,  braucht  nicht  erinnert  zu  werden.  Sänger  und  Spieler 
auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  können  etwaigen  Mangel  an  reinem  musi- 
kalischem Gehöre,  auch  durch  die  bedeutendsten  sonstigen  Vorzüge  schliesslich  doch 
nicht  ersetzen.  — Hierher  gehört  auch  die  Gabe  und  Fertigkeit  vieler  Musiker,  jeden 
Ton,  den  man  ihnen  mit  Namen  nennt,  augenblicklich  mit  der  Stimme  zu  intoniren,  oder 
jeden  angeschlagenen  Ton  sofort  zu  nennen.  Unbedingt  erforderlich  ist  sie  übrigens  weder 
zum  Componiren  noch  zum  Vorträge. — d)  Inneres  Gehör,  das  innerliche  Verneh- 
men der  gesammten  Klangwirkung  eines  Tonwerkes  aus  der  Notirung,  und  ebenso  das 
Ausarbeiten  eines  Tonstückes  im  Kopfe,  sowie  das  Aufsetzen  desselben  ohne  Beihülfe 
eines  Instrumentes ; jedem  Musiker  der  etwas  componiren  oder  eine  l’artitur  lesen  will 
selbstverständlich  unentbehrlich. 
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Gehörquinten  — Geige  A a (Saitenapparat) 

fiieliörqiiintcn , *,  Fortschreitung  der  Intervalle  11  I,  n «. 

4jeige.  Streichinstrument,  Bogeninstrument;  Geschlechtaname  aller  der- 
jenigen Saiteninstrumente,  bei  welchen  der  Spieler  die  Saiten  durch  Anstreichen  mit 
einem  Bogen  in  Schwingungen  versetzt,  während  er  den  gewünschten  Tonhöhen  entspre- 
chende Theile  von  der  Saite  durch  Aufsetzen  der  Finger  abgrenzt.  Die  gegenwärtig  al- 
lein noch  gebräuchlichen  Gattungen  der  Geige*)  sind:  1)  Diaoantgeige,  Violine, 
Violino , Violon ; 2)  Altgeige,  Bratsche,  Armgeige,  Viola,  Viola  alta,  Viola  da 
braccio ; 3)  Ten  o r geige  (kleine  Bassgeige  , 1 7 olontello;  4)  Grosse  Bassgeige,  Con- 
trabnssgeige,  Contrabass,  Contrariolon,  Violon o,  Hastedt  Violon.  Einige  ältere,  jetat 
ganz  ausser  Gebrauch  gekommene:  ä)  Liebesgeige,  Viola  d'amore,  Viole,  d'amour; 
ö)  K n iegcige,  Viola  da  gamba,  der  Vorläufer  unseres  Violoncello;  7)  Einige  andere  Ar- 
ten der  I iola,  als:  Viola  bastarda  (veraltete  Gattung  der  Viola  da  gamba  ; Viola  dt 
Jlttrdone  (Baryten) t Viola  pomposa:  Viola  4a  tpala  (Schultergeigc  j S)  Tromba 
marina  ;das  Trumbseheit)  und  mehrere  andere.  — Die  letztgenannten  sind,  ihrer  grös- 
seren oder  geringeren  Unvollkommenheiten  wegen  und  weil  sie  der  modernen  Technik 
kaum  Genüge  zu  leisten  vermöchten,  von  den  vier  ersten  völlig  verdrängt,  ihre  Beseiti- 
gung ist,  wenn  nicht  etwa  mit  Ausnahme  der  Viola  d’amore,  kaum  ein  Verlust  zu  nen- 
nen. In  vorliegendem  Artikel  werden  daher  nur  die  Violine,  Bratsche,  das  Violoncello 
und  der  Contrabass  berücksichtigt,  und  /war  wiederum  nur  die  allgemeinen  Eigenschaf- 
ten ihrer  Bauart  und  Struetur;  alles  was  zur  speoiellen  Characteristik,  sowohl  unserer 
als  auch  der  älteren  Geigenarten  gehört,  als  Umfang,  Technik  etc.,  findet,  soweit  mög- 
lich. in  eigenen  Artikeln  Erledigung.  — Die  allen  Geigengattungen  gemeinsamen  Theile 
sind  folgende:  die  Saiten  mit  dem  Saitenhalter,  Hals,  Griffbrett  und  Wir- 
belkasten;  der  Resonanakör per  Decke,  Boden  und  Zargen);  der  Steg, 
die  8 tim  me  und  der  Balken;  der  Bogen. 

A.  Der  Saiten appara  t.  a)  Die  Saiten  sind,  wie  bei  allen  .Saiteninstrumenten 
so  auch  bei  den  Geigen,  die  Klangerreger.  Folgende  Tabelle  * giebt  eine  lebersicht  von 
Länge,  Stimmung,  Schwingungszahl,  Gewicht,  Spannung  und  Tragfähigkeit  der  Saiten 
auf  der  Violine,  der  Viola,  dem  Violoncello  und  Contrabass : 


SehwingnngR- 

tafal 

Uewicht  von 
1 Par.  Fuaa 
Milligramm 

Spannung 

Kilogramm 

Festigkeit 

Kilogramm 

1 

05», 3 

l 

0,965 

ii. i 

Violine.  Jo, 

440,0 

26 1,0 

6,875 

IS, 5 

Lttngr  der  Saiten  12  Zoll  1 Linie.  |f/, 

203,6 

546,0 

6,327 

29,3 

100, (» 

UM,  1 

6,255 

22,3 

(°t 

140,0 

265,1 

8,780 

iS, 5 

Viola.  Jrf, 

293,0 

546,0 

8,26$ 

29,3 

I sänge  der  Saiten  13  Zoll  9 Linien.  \y 

106,0 

1045,3 

6,995 

22,3 

l c 

130,$ 

— 

— 

— 

[a 

220,0 

512,4 

14,330 



V i o 1 o u c c 1 1 o.  )d 

116,$ 

059,7 

10,760 

— 

Lange  drr  Saiten  25  Zoll  1 Linie.  \G 

98,0 

ISO  1,5 

10,040 

— 

\o 

65,4 

— 

— 

\G 

98,0 

3485, 0 

52,3 

118,0 

Contra  bas  0.  J D 

73,4 

6622,6 

55,3 

213,0 

Länge  der  Saiten  11  Zoll.  | At 

55,0 

— 

— 

— 

L, 

41,2 

— 

— 

— 

Schwefe  und  Spannung  der  Saiten  an  einer  und  derselben  Gattung  von  Streichinstru- 
menten sind,  wie  man  aus  der  Uebersieht  erkennt,  verschieden ; denn  da  die  Technik  des 
Spieles  und  andere  mechanische  Umstände  gleiche  Saitenlänge  fordern,  können  die  Ab- 
stände zwischen  den  Tonlagen  der  verschiedenen  Saiten  nur  mittels  der  Spannung  und 
des  Gewichtes  herausgebraeht  werden.  Eines  dieser  beiden  Hülfsmittel,  entweder  Span- 
nung oder  Gewicht  allein,  würde  nicht  hinreichen,  denn  eine  Saite  fordert,  um  guten 
Klang  zu  geben,  ein  mit  ihrer  wachsenden  Schwere  in  gewissem  Verhältnis»  wachsendes 
Maass  der  Spannung.  Wollte  man  etwa  die  Geige  mit  vier  «,  - Saiten  beziehen,  so  wür- 


1)  I)»«  Wort  ist  romanischen  Ursprungs  fpiptu,  puipua  heb«:  Srtwnkri)  und  erst  spater  um«  Jahr  1200  im 
Mittelhochdeutschen  au  die  Stelle  des  deutschen  Ausdruckes  Fiedel  (f.  daselbst)  getreten. 

2)  Nach  Zamraincr,  die  Musik  und  die  musikol.  Instnun.  etc.,  Giessen  1850,  S.  7.  — Die  Saitenllnge 
ist  ln  Pariser  Zoll  angegeben ; Spannung  und  Festigkeit  sind  durch  Kilogramme  (t  Kilogr.  = 2 Pfand)  ausgedrllckt. 
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Geige  A a-d  ( Saiten apparat) 

'■(len  die  tiefen  Tonlagen,  wegen  der  zur  Erlangung  derselben  nothwendigen  Susserst 
schwachen  Spannung  der  tieferen  Saiten,  durchaus  matt  und  klanglos  sein.  Deshalb  muss 
das  Gewicht  ausgleichend  hinzutreten ; die  schwerere  Saite  schwingt  langsamer , giebt 
also  tieferen  Ton,  und  in  Folge  der  bei  den  tieferen  Saiten  zunehmenden  Schwere  braucht 
keine  Saite  an  Streichinstrumenten  mit  weniger  als  */,  ihrer  Tragfähigkeit  gespannt  zu 
werden,  die  Spannung  der  höheren  Saiten  nähert  sich  der  Hälfte  ihrer  Tragfähigkeit,  bei 
der  e,  - Saite  der  Violine  geht  sie  sogar  über  dieses  Maass  hinaus.  Um  aber  den  tieferen 
Saiten  die  erforderliche  Schwere  zu  geben  ohne  sie  ihrer  Biegsamkeit  zu  berauben,  wen- 
det man  Umspinnung  mit  Silberdrath  oder  übersilbertem  Kupferdrath  'bei  Pianoforte- 
soiten  Kupfer-  oder  Eisendrath)  an,  wodurch  sie  bedeutend  an  Gewicht  gewinnen  ohne 
an  Geschmeidigkeit  erheblich  einzubüssen.  Bei  der  Viola  ist  die  Saitenlänge  im  Vergleich 
zur  Violine  und  zum  Tonabstande  von  einer  Quint,  um  welche  jene  tiefer  intonirt  ist, 
merklich  verkürzt,  die  Spannungen  sind  bei  beiden  Instrumenten  nahezu  dieselben,  folg- 
lich wird  die  grössere  Tiefe  der  Viola  wesentlich  durch  die  grössere  Schwere  der  Saiten 
herausgebracht.  — Von  den  Saitenschwingungen  selbst  ist  im  Artikel  Klang  1 B ge- 
sprochen. Erregt  werden  sie  an  Streichinstrumenten  auf  zweierlei  Art:  1)  für  gewöhn- 
lich durch  Streichen  mit  dem  Bogen.  Das  Pferdehaar,  womit  der  Bogen  bespannt  ist, 
wird  mit  Colophonium  (Geigenharz)  etwas  angerieben,  so  dass  die  Saite  leichter  davon 
erfasst  und  genöthigt  wird,  ihre  klangerregenden  Ausbiegungen  so  lange  zu  machen,  als 
der  Bogen  sie  angreift  und  der  Ton  dauern  soll.  Durch  den  Bogenstrich  wird  sie  zu  Aus- 
biegungen in  der  Richtung  der  Bogenfuhrung  hin  veranlasst,  dabei  aber  ist  sie  stets 
bestrebt,  vermöge  ihrer  Elasticität,  der  Richtung  des  Bogenstriches  entgegengesetzte 
Rückschwingungcn  zu  machen,  um  in  ihre  Ruhelage  zurückzukehren.  Von  jedem  am 
Bezüge  des  Bogens  haftenden  Harztheilchcn  wird  sie  genöthigt  der  Richtung  des  Bogeus 
zu  folgen,  bei  der  Weiterbewegung  des  letzteren  wird  sie  von  dem  einen  Harztheilchen 
losgelassen,  doch  nur  um  sogleich  wieder  von  den  nächsten  ergriffen  und  in  der  Rückbe- 
wegung momentan  aufgehalten  zu  werden;  da  aber  die  Entfernungen  zwischen  den  am 
Bogen  haftenden  Harztheilchen  unendlich  klein  sind,  empfinden  wir  dieses  unendlich 
schnell  wechselnde  Ergriffen-  und  l.osgelassen werden  der  Saite  nicht  als  einzelne  Stösse, 
sondern  als  zusammenhängenden  Klang.  Ermangelt  der  Bogen  des  Colophoniumübcr- 
zuges,  so  entsteht  ein  schlechter  pfeifender  oder  gor  kein  Klang,  indem  das  glatte  Pfer- 
dehaar von  der  Saite  abgleitet  ohne  sie  erfassen  zu  können.  Für  gewöhnlich  wird  die 
Saite  in  einiger  Entfernung  vom  Stege  angestrichcn  ; wird  sic  hingegen  in  der  Mitte  an- 
gespielt, so  übertragen  sich  die  Schwingungen  nicht  mit  gleicher  Kraft  durch  den  Steg 
auf  den  Resonanzapparat,  der  Klang  ist  schwächer.  Bedeutend  stärker  aber,  wennauch 
herb,  rauh  und  dem  Klange  einer  zum  Ueberblasen  geneigten  scharf  intonirten  Orgel- 
pfeife ähnlich  wird  er,  wenn  man  die  Saite  dicht  am  Steg  tul  jmnticello)  anspielt;  doch 
wird  diese  Spielart  nur  auf  den  tiefen  Sailen  angewendet.  — Die  andere,  nicht  für  ge- 
wöhnlich, sondern  nur  um  besonderer  Effecte  willen  angewendete  Art  die  Saiten  auch  an 
Streichinstrumenten  in  Schwingungen  zu  versetzen,  ist  2)  das  Pizzicato  (s.  daselbst), 
die  Saite  wird  mit  dem  Finger  auch  zuweilen  mittels  einer  Federspule)  nach  Art  der 
Harfe,  Mandoline  etc.  gerissen  oder  gerupft.  Der  hierdurch  entstehende  Klang  ist  kurz, 
etwas  trocken  und  schnell  abdämpfend,  da  die  Anregung  zur  Schwingung,  welche  die 
Saite  empf&ngt,  nicht  andauernd  sondern  nur  kurz  vorübergehend  ist  und  deshalb  Schwin- 
gungen und  Klang  bei  der  geringen  Länge,  namentlich  der  Violin-  und  Violasaiten,  bald 
aufhören.  — Am  unteren  Ende  des  Instrumentes  sind  die  Saiten  vermittelst  eines  Kno- 
tens in  Löcher  eines  gewölbten  Brettchens,  welches  an  einem  in  der  unteren  Zarge  einge- 
lassenen Knopf  befestigt  ist,  und  den  Namen  b ) Saitenfessel  oder  Saitenhalter 
führt,  eingehängt.  Vom  Saitenhalter  aus  laufen  sie  über  den  Steg,  das  Griffbrett  und 
den  Sattel  in  den  Wirbelkasten.  Dus  c)  Griffbrett  ist  ein  etwas  gewölbtes  schmules 
Brett,  welches  vom  Kopf  des  Instrumentes  ausgehend,  auf  dem  Hals  fest  aufgelcimt  ist, 
von  da  an  aber,  wo  der  Hals  an  den  Körper  ansetzt,  frei  über  dem  letzteren  liegt  und 
bis  in  die  Nähe  der  F- Löcher  hinabreicht.  An  das  Griffbrett  drückt  der  Spieler  — jenach- 
dem  er  einen  höheren  oder  tieferen  Ton  hervorrufen  will,  in  geringerer  oder  grösserer 
Entfernung  vom  Steg  — die  Saiten  mittels  der  festaufgesetzten  Finger,  um  ihren  klin- 
genden Theil  abzugrenzen,  d)  Der  Sattel  ist  ein  kleines  llolzleistchen,  zwischen  dem 
oberen  Ende  des  Griffbrettes  und  dem  Ansätze  des  Kopfes  eingefügt  und  etwas  über 


Geige  A cf,  B (Resonanzkörper) 


361 


das  Griffbrett  hervorstehend,  so  dass  die  in  kleinen  Einschnitten  des  Sattels  laufenden 
Saiten  das  Griffbrett,  ohne  angedrückt  zu  werden,  nicht  berühren.  Sattel  und  Steg  be- 
grenzen, jener  am  oberen,  dieser  am  unteren  Ende,  den  klingenden  Theil  der  ganzen, 
nicht  durch  einen  aufgesetzten  Finger  verkürzten  isogenannten  leeren)  Saite.  Der 
Kopf  des  Instrumentes,  welcher  am  oberen  Ende  des  Halses  und  Griffbrettes  ansetzt  und 
ein  wenig  rückwärts  gebogen  ist,  besteht  aus  einem  ausgestochenen  Kästchen,  der 
e)  Wirbelkasten  (von  dem  Instrumentenmacher  auch  Lauf  oder  Wandel)  genannt, 
worin  die  Wirbel  laufen,  um  welche  die  Saiten  geschlungen  sind.  Mittels  Fortbewegung 
der  Wirbel  kann  die  Saitenspannung  innerhalb  gewisser  Grenzen  vermehrt  und  vermin- 
dert, folglich  die  Tonhöhe  verändert,  das  Instrument  rein  gestimmt  werden.  Der  obere 
Theil  des  Wirbelkastens  trägt  meist  eine  schneckenförmige  Vezierung , mitunter  auch 
einen  geschnitzten  Löwenkopf.  Durch  den  f)  Hals,  einen  festen,  an  die  obere  Zarge 
fussartig  ansetzenden  Stab  von  Ahornholz,  ist  der  Wirbelkasten  mit  dem  Resonanzkör- 
per verbunden.  Wenngleich  der  Hals  zu  den  resonirenden  Theilcn  des  Instrumentes  zwar 
weniger  zu  zählen  ist,  so  hilft  er  doch  die  Schwingungen  der  Saiten  auf  den  Resonanz- 
körper mit  übertragen,  und  es  kommt  viel  darauf  an,  dass  cjr  gut  und  nicht  aus  zu  wei- 
chem oder  zu  hartem  Holz  gearbeitet  ist;  jedenfalls  muss  er  hinlängliche  Festigkeit 
haben,  damit  die  vom  Anregungspunkt  nach  dem  Sattel  hinlaufenden  Saitenschwingun- 
gen den  nöthigen  Widerstand  durch  den  Sattel  finden,  um  kräftig  zurückgeworfen  zu 
werden. 

li.  Der  Resonanzkörper.  Die  Saiten  sind  zwar  der  klangerregende  Theil  aller 
Saiteninstrumente,  keineswegs  aber  geht  alle  Klangfülle  und  Schönheit  von  ihnen  allein 
aus ; denn  wenn  man  leere  Saiten  über  wenig  elastische  Gegenstände,  oder  ganz  frei, 
ohne  Resonanzkörper,  etwa  zwischen  einem  Paar  Bleistücke  ausspannt,  so  wird  man  sich 
leicht  überzeugen,  dass  der  an  ihnen  hervorgerufene  Klang  dünn  und  unbedeutend  ist. 
Stärke  und  Wohllaut  des  Klanges  hängen  also  wesentlich  von  der  Mitbetheiligung  der 
resonirenden  Theile  des  Instrumentes  bei  der  Schallbildung  ab.  Der  Resonanzkörper 
der  Streichinstrumente  besteht  aus  drei  Stücken,  Decke,  Boden  und  Zargen,  und  fernere 
drei  die  Resonanz  wesentlich  beeinflussende  Theile  sind  der  Steg , die  Stimme  und  der 
Balken.  Betrachten  wir  vorläufig  die  erstgenannten  drei  Stücke,  a)  Die  Deck  e (Dach, 
Resonanzplatte)  ist  der  wichtigste  Theil  eines  jeden  Geigeuinstrumcntes , weil  von  der 
Beschaffenheit  und  Stärke  ihres  Holzes  sowohl  Schönheit  als  auch  Fülle  und  völlige 
Gleichheit  des  Klanges  grossentheils  abhängen.  Sie  wird  aus  völlig  ausgetrocknetem 
Fichtenholz,  dessen  Adern  in  der  Längenrichtung  der  Saiten  laufen,  gearbeitet,  und  ist 
bald  höher  bald  flacher  gewölbt,  b,  Der  Boden  besteht  aus  Ahornhob,  bt  mit  der 
Decke  von  vollkommen  gleicher  Grösse  und  gleichem  Schnitt,  ebenfalls  gewölbt,  wovon 
jedoch  der  Contrabass  häufig  eine  Ausnahme  macht,  indem  sein  Boden  oftmuls  flach  ist. 
Decke  und  Boden  sind  durch  c die  Zarge,  einen  dünnen,  auf  hoher  Kante  stehenden 
Span  von  Ahornhob,  mit  einander  verbunden.  — Die  oben  und  unten  etwas  abgeplattet 
ovale  Form  des  Resonanzkörpers  ist  an  beiden  Seiten  in  der  Mitte  durch  Einbiegungen 
unterbrochen,  welche  erforderlich  sind,  damit  der  Bogen,  indem  er  die  höchste  und  tiefste 
Saite  in  Angriff  nimmt,  nicht  an  der  Decke  anstreiche.  Nahe  diesen  beiden  Einbiegungen 
sind  in  der  Decke  d zwei  einander  gegenüberliegende  lange  und  schmale  Löcher  von 
solcher  Form  / ausgeschnitten,  welche  man  die  F-  Löcher  nennt  und  die  den  Zweck 
haben,  die  äussere  Luft  mit  der  im  Resonanzkörper  befindlichen  in  Verbindung  zu  bringen. 
Bei  der  Resonanzbildung  unterstützen  sich  alle  dabei  mitthütigen  Theile  wechselseitig,  und 
zwar  so,  dass  zwischen  einzelnen  unter  ihnen  bestehende  Differenzen,  durch  die  Einflüsse 
der  Wechselwirkung , welche  sie  auf  einander  ausüben , ausgeglichen  werden,  und  alle, 
sowohl  Decke,  Zarge  und  Boden  als  auch  die  eingeschlossene  Luft,  als  ein  einheitlicher 
Körper  wirken.  Sind  zwei  einzelne  Holzplatten  auch  nicht  an  sich  von  gleicher  Tonhöhe, 
so  gleicht  sich  diese  doch  aus,  wenn  sie  durch  Scitenwände,  wie  bei  den  Saiteninstrumen- 
ten, zu  einem  Körper  fest  verbunden  werden  ; auf  die  nämliche  Tonhöhe  stimmt  dann 
auch  die  in  diesem  Körper  befindliche  Luft.  Vertieft  man  den  Ton  einer  dieser  Platten 
durch  Dünnerschaben,  so  ändert  sich  auch  zugleich  die  Tonhöhe  des  ganzen  Resonanz- 
körpers, sowohl  der  Luft  als  auch  der  auderen  Platten.  Ebenso  sinkt  nicht  nur  der  Ton 
der  inneren  Luftmasse , sondern  auch  der  Platten , wenn  man  eines  der  F- Löcher  ver- 
schliesst  und  die  im  Körper  enthaltene  Luft  anbläst.  Bei  der  Klangverstärkung  bethei- 
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ligen  sich  also  alle  Theile  durch  völlig  isochrone  Mitschwingungen.  — Im  wesentlichen 
sind  Geige,  Viola,  Violoncello  und  Contrabass  einander  ähnlich  construirt,  nur  dass  die 
Grössenverhältnisse  ihrer  Besonanzkörpcr  mehr  nach  der  Bequemlichkeit  der  Technik, 
als  nach  akustischen  Grundgesetzen  sich  richten  und  nicht  in  dem  Maasse  zunehmen,  als 
die  Theorie  für  den  Unterschied  der  ihnen  eigenen  Tonlagen  eigentlich  fordert.  Wäh- 
rend die  Länge  deB  Violinkörpers  13  Zoll  beträgt,  hat  der  Kcsonanzraum  der  um  eine 
Quint  tiefer  stehenden  Viola  statt  der  theoretisch  ihm  zukommenden  19  Zoll  li  Linien 
nur  1 1 Zoll  5 Linien  ; der  des  Violoncello  beträgt  etwa  % (27  Zoll  6,2  Linien  statt  39  Zoll), 
und  der  des  Contrabasses  sogar  nur  die  Hälfte  (39  Zoll  8,5  Linien  statt  78  Zoll)  der  theo- 
retischen Länge.  — Als  die  Resonanz  wesentlich  beeinflussende  Theile  sind  vorhin  noch 
C.  .Steg,  Stimme  und  Balken  genannt  worden,  a)  Der  Steg  [pontiettto,  che- 
valel  ist  das,  unfern  vom  Saitenhalter,  mitten  zwischen  den  F- Löchern  auf  der  Decke  des 
Resonanzkörpers  auf  hoher  Kante  stehende,  mannigfach  durchbrochene  und  mit  zwei 
Füsschen  versehene  dünne  Brettchen,  über  welches  die  Saiten  vom  Halter  zum  Sattel  hin- 
weglaufen. Unter  dem  rechten  Fusse  des  Steges,  ein  wenig  nach  abwärts  zu,  ist  im  Cor- 
pus des  Instrumentes , zwischen  Boden  und  Decke,  ein  kleiner  Holzstab  aufgerichtet, 
b)  Stimmstock  oder  besser  Stimme  (franz.  sehr  bezeichnend  f «me,  Seele)  genannt. 
Die  Stimme  hat  den  Zweck,  ähnlich  wie  die  Zargen,  die  Schwingungsliewegungen,  welche 
die  Saiten  durch  den  Steg  der  Decke  mittheilen,  auch  auf  den  Boden  des  Instrumentes  zu 
übertragen.  Ist  sie  zu  kurz,  so  verstärken  sich  die  tieferen  Töne  auf  Kosten  der  höheren, 
indem  alsdann  die  Tonhöhe  der  Platten  und  der  cingeschlossenen  Luft  herabsinkt ; wenn 
sie  hingegen  zu  lang  ist  und  einen  zu  starken  Druck  gegen  Boden  und  Decke  ausüht,  so 
verlieren  umgekehrt  die  tieferen  Töne  an  Klang ; entfernt  man  sie  gänzlich,  so  büsst  das 
Instrument  überhaupt  suinen  kräftigen  und  sonoren  Klang  ein.  Einenthcils  liegt  dieses 
darin,  dass  die  Mitwirkung  des  Bodens  bei  der  Resonanz  alsdann  unvollkommener  wird, 
anderentheils  aber,  und  zwar  hauptsächlich,  noch  in  einem  zweiten  Umstande.  Verbrei- 
ten sich  nämlich  Schwingungen  in  einem  zusammengesetzten  Körper,  so  bleibt  die  Bewe- 
gung, auch  seiner  entferntesten  Theile,  der  am  F.rregungspunkte  stattfindenden  parallel. 
Fehlte  die  Stimme,  so  würden  nur  die  Zargen  mit  ihrer  ganzen  Fläche  quer  gegen  die 
Luft  sich  bewegen  ; Decke  und  Boden  hingegen  würden  nur  mit  den  Saiten  parallele 
Schwingungen  nach  rechts  und  links  machen,  nicht  aber  auf  und  nieder  mit  ihrer  ganzen 
Fläche,  also  nur  zur  Leitung  dienen ; der  Klang  würde  nur  matt  sein,  weil  die  kräftigen 
transversalen  Ausbiegungen  der  Decke  und  des  Bodens  fehlten.  Zwar  könnte  Klangfülle 
sich  einstellen,  wenn  man  die  Saiten  auf  der  schmalen  Seite  des  Instrumentes  über  die 
Zargen  spannen  dürfte,  indem  in  diesem  Falle  Decke  und  Boden  allerdings  zu  den  erfor- 
derlichen transversalen  Ausbiegungen  veranlasst  würden.  Da  solches  jedoch  nicht  thun- 
lich,  hat  man  die  Stimme  als  Ersatz  dafür  gefunden , indem  diese  den  Schwingungen  der 
beiden  Platten  eine  Richtung  senkrecht  gegen  ihre  eigene  Flächenausdehnung  giebt. 
Hierbei  wirkt  aber  wiederum  der  Steg  erheblich  mit.  Indem  die  Stimme  den  rechten 
Fuss  des  Steges  stützt  und  fast  ganz  unbeweglich  erhält,  überträgt  der  linke  die  Schwin- 
gungen der  Saiten  in  rechtwinkligen  Stössen  auf  die  Resonanzplatte  und  setzt  sie  durch 
sein  schnell  wiederholtes  Anschlägen  in  schwingende  Bewegung.  Die  eigenthümliche 
Form  des  Steges  ist  kein  Zufall  oder  blosser  Zierrath,  sondern  sie  hat  sich  durch  viel- 
fache Versuche  als  die  einzige  weck  entsprechende  herausgestellt  und  bedingt  wesentlich 
die  Wirkungen  der  Stimme.  Die  Violine  giebt  fast  keinen  Klang,  wenn  man  den  Steg 
durch  ein  einfaches,  etwa  nur  der  äusseren  Form  nach  ihm  ähnlich  gestattetes  Holzplätt- 
rhen ersetzt.  Er  muss  aus  trockenem  altem  festem  Holz  verfertigt,  sowie  dem  Bau  und 
allen  übrigen  Eigenschaften  eines  jeden  einzelnen  Instrumentes  besonders  angemessen 
werden.  L'm  daher  den  besten  Klang  hcrauszufinden,  muss  man  mehrere,  bald  höhere, 
bald  niederere,  stärkere  und  schwächere  Stege  versuchen.  Ein  zu  hoher  Steg  schwächt 
den  Klang,  ein  zu  niedriger  macht  ihn  spitzig  und  nimmt  ihm  das  Körnige.  — e)  Der 
Balken.  Damit  nun  aber  die  Decke  auch  unter  dem  anderen  Fusse  des  Steges,  auf 
welchen  vorzüglich  der  Druck  der  .tieferen  Saiten  wirkt,  einen  Gegendruck  bekomme, 
wird  an  der  inwendigen  Seite  derselben,  am  F-Loche  unter  der  tiefsten  Saite  vorbeilau- 
fend, ein  schmales  Holzstäbchen  angeleimt,  welches,  von  fast  gleicher  Länge  mit  dem 
Corpus,  da  wo  auf  der  äusseren  Seite  der  Decke  der  linke  Fuss  des  Steges  aufliegt,  am 
stärksten  ist  und  nach  beiden  Enden  sich  verjüngt.  Dieses  Stäbchen,  Balken  oder  Trä- 
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ger  genannt,  muss  sehr  sorgfältig  gearbeitet  sein  und  hat  ebenfalls  bedeutenden  Ein- 
fluss auf  die  Güte,  Stärke  und  Gleichheit  des  Klanges  ; denn  es  bewirkt,  dass  die  durch 
den  Steg  auf  die  Decke  übertragenen  Schwingungen  der  Saiten  dem  Resonanzboden  sei- 
ner ganzen  Länge  nach  sich  mittheilen,  und  dieser  nicht  in  eine  Anzahl  kleiner  für  sich 
schwingender  Felder  sich  zerlege.  Ausserdem  hat  der  Balken  auch  den  rein  mechani- 
schen Zweck,  dem  Körper  grössere  Widerstandsfähigkeit  gegen  die  Zuglast  der  Saiten 
zu  verleihen. 

I).  Der  Bogen,  mittels  dessen  die  Saiten  gestrichen  werden,  ist  in  einem  eigenen 
Artikel  beschrieben.  — Wie  den  meisten  musikalischen  Instrumenten,  so  ist  es  auch  den 
Streichinstrumenten  eigen,  dass  ihr  Klang,  wenn  sie  eben  erst  aus  den  Händen  des  In- 
strumentenmachers kommen,  noch  roh,  unbiegsam  und  schwer  zur  Ansprache  zu  bringen 
ist,  und  dass  ihnen  leichte  Ansprache  sowie  Feinheit  und  Biegsamkeit  des  Klanges  durch 
sogenanntes  Aus  spielen  erst  beigebracht  werden  müssen.  Mehr  als  allen  übrigen  In- 
strumenten ist  dieses  den  Geigen  eigenthümlich , die  völlig  auszuspielen  kaum  ein  Men- 
schenalter hinreichend  ist.  Weil  übenlies  noch  die  feineren  harzigten  Thcile  des  Holzes, 
die  der  Güte  und  leichten  Ansprache  so  sehr  nachtheiiig  sind,  äusserst  langsam  verfliegen 
und  austrocknen,  behaupten  die  alten  Geigeninstrumente  jederzeit  den  Vorzug  vor 
neuen.  Aeusserliche  Kennzeichen  der  Vortrefflichkeit  eines  Geigeninstrumentes  lassen 
sich  mit  Sicherheit  nicht  angeben ; der  Klang  selbst  muss  den  Werth  zeigen.  Doch  hat 
man  beim  Ankäufe  noch  nicht  alter  Instrumente  darauf  zu  sehen , dass  die  Decke  nicht 
zu  dünn  nusgearbeitet  sei,  weil  in  diesem  Falle  der  Klang  in  der  F'olge,  statt  besser  zu 
werden,  gemeinhin  schlechter  wird.  Ueberdics  muss  man  sich  vor  Instrumenten  hüten, 
bei  denen  innerhalb  des  Corpus  die  Ecken,  welche  die  Ausschweifung  der  Decke  und  des 
Bodens  bilden,  nicht  mit  Klötzchen  ausgcfüllt  sind ; oder  bei  denen  an  den  Zargen  die 
Fütterung *)  mangelt;  und  ferner  anstatt  des  Flödols,  das  ist,  anstatt  der  an  der  Peri- 
pherie der  Decke  und  des  Bodens  herumgehenden  ganz  schmalen  Auslegung  mit  einem 
Streifchen  von  schwarzem  Holze,  nur  eine  herumlaufende  Linie  mit  Farbe  gezogen  ist. 
Diese  und  andere  Kennzeichen  verrathen  die  Arbeit  eines  Pfuschers ; obgleich  man  auch 
unter  solchen  Instrumenten  zuweilen  eines  mit  leidlichem  Klange  antrifft,  lässt  es  doch 
weder  Fortdauer  noch  Verbesserung  desselben  hoffen,  da  cs  dann  meist  von  schlechter 
Arbeit  ist.  — Ueber  das  Ausspiclcn  s.  den  gleichn.  Artikel. 

E.  Bei  allen  Völkern,  deren  Musik  entweder  ganz  in  der  Kindheit  geblieben,  oder, 
wennaueh  zu  einem  System  irgend  einer  Art,  so  doch  nicht  zu  einer  in  unserem  Sinne 
freien  Kunstübung  gelangt  ist,  finden  sich  fast  nur  Saiteninstrumente  deren  Klang  durch 
Heissen  oder  Hupfen  der  Saiten  hervorgerufen  wird,  aber  verhältuissinässig  sehr  wenige 
und  auch  dann  nur  sehr  unvollkommene  Streichinstrumente.  F’ast  nur  bei  muhamedani- 
schen  Völkerschaften  sind  schon  in  älterer  Zeit,  neben  mannigfachen  lauten-,  harfen-  und 
hackbrettartigen  Saiteninstrumenten,  auch  geigenartige  anzutreffen.  Das  Hebec(Hebah, 
Erbeb],  wahrscheinlich  arabischen  Ursprungs,  bald  mit  zwei,  bald  mit  drei  Saiten  bezo- 
gen, bei  den  Völkern  an  der  Nordküste  von  Afrika  gebräuchlich,  kam,  wie  man  anneh- 
men darf,  im  9.  oder  10.  Jahrh.  nach  Europa  herüber,  und  mag  als  erstes  Urbild  unserer 
heutigen  Geigeninstrumente  angesehen  werden.  Unsere  zuverlässigen  Kenntnisse  vom 
Gebrauch  der  Bogeninstrumente  im  Abendland  reichen  jedoch  nicht  über  das  1 1.  Jahrh. 
hinaus;  anfangs  des  17.  Jahrh.  hatten  sie,  auch  den  Stimmmechanismus  der  Bassgeige 
mit  eingeschlossen,  im  wesentlichen  schon  ihre  heutige  Form,  wenngleich  ihre  letzte  Ver- 
vollkommnung durch  italienische  Meister  um  jene  Zeit  noch  nicht  lange  begonnen  hatte. 
Von  Kennern  am  höchsten  geschätzt  sind  noch  heutzutage  die  Geigen  von  Antonio 
A m ati  (zwischen  1592  und  1619) ; dessen  Neffen  Ni  colo  Amati  (1662 — 1692) ; An- 
drea Gu  arn  e ri , Lehrmeister  des  A.  Stradivari,  in  der  2.  Hälfte  des  17.  Jahrh. ; man 
findet  Geigen  und  Violoncello’s  von  seiner  Arbeit  noch  aus  den  Jahren  1662  und  1679; 
Gi  u s eppe  G u a r n er  i zu  C'remona  (1690 — 1707);  l’iet  ro  G u arn  e ri  aus  Mantua  (zu 
Anfang  des  ls.  Jahrh.;  weniger  geschätzt).  Von  Antonio  Stradivari  findet  man 
noch  Geigen  mit  der  Jahreszahl  1724  (s.  Gerber);  ausserdem  gab  es  einen  älteren, 
nicht  minder  berühmten  Geigen- und  Violoncellobauer  Stradivari  zu  Cremona.  Der 


3)  Die  schmalen  Ilolzleistchen,  die  in  den  Winkeln,  welche  die  Decke  und  der  Boden  mit  den  Zargen  bil- 
den, angeleimt  aind,  um  diese  Thcile  um  so  fester  mit  einander  zu  verbinden. 
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Geigen-Clavicymbel  — Geigenwerk 

Tyroler  Jacob  Stainer  zu  Absarn,  hochberühmter  Geigenbauer,  blühte  von  1650 — 
1872.  Die  Geigeninstrumento  bilden  den  Grundklangstoff  des  Orchesters  und  neh- 

men in  ihm  die  vornehmste  Position  ein.  Ihr  gesammter  von  £,  des  Contrabasses  bis 
zum  c,  der  Violine  auf  beinahe  sieben  Octaven  sich  erstreckender  Umfang,  der  durch- 
dringende und  edlo  Klang,  die  leichte  Einstimmung  und  der  Vortheil,  dass  auf  ihnen 
ohne  Wechsel  und  Umstimmung  des  Instrumentes  aus  allen  Tonarten  gespielt  werden 
kann,  die  ungemeine  Beweglichkeit,  rhythmische  Aceentuationskraft  und  der  Gesangreich- 
thum im  getragenen  Spiele,  ferner  die  Fähigkeit  ebensowohl  begleitend  sich  unterzuord- 
nen als  zu  dominiren  — alle  diese  Vorzüge  und  noch  manche  andere  berechtigen  die  Gei- 
geninstrumente zu  der  Stellung,  welche  ihnen  in  der  heutigen  Musik  eingeräumt  ist.  Bei 
allem  straffen  und  markigen  Naturell  hat  der  Geigenklang,  im  Gegensatz  zu  den  beiwei- 
tem sinnlicheren  Blasinstrumenten,  etwas  durchaus  Geistiges,  man  möchte  sagen  Farblo- 
ses, wodurch  er  gerade  geeignet  erscheint,  sowohl  den  tiefsten  Empfindungen  des 
Schmerzes  und  der  höchsten  Freude  einen  Ausdruck  zu  verleihen,  als  auch  der  Aus- 
schmückung zu  dienen  und  die  mannigfachen  Klangfärbungen  der  Blasinstrumente  zu 
einem  geschlossenen  Klangkörper  fest  zusammeuzufassen.  Im  Orchester  w erden  die  Gei- 
geninstrumente für  gewöhnlich  in  vier  llauptstimmen  geschrieben,  nämlich  : die  Violinen 
getheilt  in  a)  Erste  und  b)  Zweite  Violine;  in  einzelnen  Fällen  kommen  auch  noch 
mehrfache  Theilungen  vor,  so  dass  entweder  die  1.  oder  II.  Violine  oder  beide  wiederum 
getheilt  werden,  c)  Die  Bratschen,  nur  in  seltenen  Fällen  in  zwei  Stimmen  getheilt. 
d,  Die  Violoncelle  und  Contra bässe,  entweder  zu  einer  Stimme  vereinigt,  das 
Violoncello  beständig  in  der  höheren  Octav  mit  dem  Contrabass  gehend ; oder  auch  ge- 
theilt, so  dass  beide  Instrumente,  wenn  etwa  das  Violoncello  einen  Gesang  auszuführen 
hat,  ihren  selbständigen  Gang  nehmen.  Auch  werden  in  solchen  Fällen  die  Violoncelle 
getheilt,  eine  Partie  trägt  ihren  Gesang  vor,  die  andere  schliesst  sich  dem  Contrabass  zur 
Klangverschärfung  an.  Näheres  s.  in  den  Art.  Instrumentation,  Partitur,  und 
in  den  einzelnen  Instrumenten  angehörenden  eigenen  Aufsätzen. 

Ueber  die  technische  Construction  d»*T  Geijcninstrumrnte  kann  man  au«  dem  angeführten  Werke  von  Zam- 
minrr  manche*  Interessante  erfahren.  Ebenso  auch  au*  der  anerkannten  Schrift  von  Savart,  Memoire  tur 
Ja  conatruction  des  instrutnenh  chordes  et  h tirrAe/,  1819.  Ferner  au«:  8avart,  Ce  her  den  Bau  der  Geige 
und  anderer  Streich  Instrumente,  deutsch  nach  einem  von  ihm  in  der  Acadcmic  de*  Science $ zu  Paris  gehaltenen 
Vorträge  (Leipzig  1844).  — Bagatrlla  (1782),  Bau  der  Streichinstrumente,  au»  dem  Italienischen  von  Schaum. 
— Otto,  Uebcr  den  Bau  und  die  Erhaltung  der  Geig«  und  aller  Bogeninstrumentr.  Nebst  einer  Ucbcr*icht  der 
vorzüglichsten  Künstler  und  der  »ichcrstcn  Kennzeichen  ihrer  Arbeiten.  Halle  und  Leipzig  1817.  — Gilhofer, 
Das  Büchh-in  von  der  Geige.  Geschichte  und  Charaeteristik  der  Violine.  Nebst  einer  gründlichen  Anweisung, 
wie  sich  jeder  Spieler  selbst  sein  Instrument  verbessert»  kann  etc.  Wien  und  Leipzig  1857.  — Ucber  Altere 
Streichinstrumente  findet  man  Nachrichtet»  in  Prätorius,  Syntayma  mutieum  T.  II.  Wolfenbüttel 
1019,  mit  guten  Abbildungen. 

Geigeii-t'lnvlcymbel.  s.  Geigenwerk. 

Geigenharz,  s.  Colophonium. 

Geigenregnl,  s.  Jungfernregal  und  Regal. 

Geigenpriiicipnl,  eine  engmensurirte  Prineipalstimme  der  Orgel  von  b und  1 Fuss, 
und  etwas  streichender  und  lispelnder  Intonation. 

Geigeiiwerk,  Geigenclavicymbel,  Gambenwerk.  Ein  von  Hans  Hey- 
den zu  Nürnberg  um  das  Jahr  1600  erfundenes  Instrument.  Aeusserlich  einem  Flügel 
ähnlich,  und  wie  ein  solcher  mit  Saiten  bezogen  und  mit  einer  C'laviatur  versehen,  unter- 
scheidet es  sieh  von  ihm  doch  wesentlich  dadurch,  dass  die  Saiten  nicht  durch  den  An- 
schlag von  Tangenten  , Rabenkielen  oder  Hämmern , sondern  durch  Streichen  schnell 
umlaufender  runder  Scheiben  zum  Klingen  gebracht  werden.  Es  befinden  sich  nicht  weit 
hinter  dem  Stimmstock  unter  den  Saiten,  nach  Prätorius  fünf  bis  sechs  (nach  Walther 
zehn  bis  zwölf;  stählerne  mit  Pergament  bekleidete  Scheiben  oder  Räder : diese  wurden 
durch  einen  unter  dem  Sangboden  liegenden , aus  einem  grossen  Rade  und  mehreren 
Rollen  und  Schnüren  bestehenden  Mechanismus  (der  entweder  mit  Pedalen  oder  Tritten, 
welche  der  Spieler  selbst  mit  den  Füssen  regierte,  oder  mit  einer  anderen,  von  einem 
Calcanten  gehandhabten  Vorrichtung  zusammenhing)  in  beständige  schnelle  Umdrehung 
versetzt  und  darin  erhalten.  Es  gehörte  einige  Unabhängigkeit  der  Füsse  dazu  , um  die 
Pedale  gleichmässig  forttreten  zu  können,  ohne  im  Spielen  sich  stören  zu  lassen.  Der 
Steg,  auf  dem  die  Saiten  aufliegen,  konnte  nicht  flach  sein,  wie  bei  unseren  Glavierinstru- 
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menten,  sondern  musste  soviele,  der  Grösse  der  Scheiben  entsprechende  Wölbungen  ha- 
ben, als  Scheiben  vorhanden  waren,  weil  sonst  die  Saiten  von  der  Peripherie  der  leUteren 
nicht  glcichweit  hätten  alistehen  können.  Vor  den  Scheiben  lag  eine  durch  die  Tastatur 
zu  bewegende  Tangentenvorrichtung ; drückte  man  eine  Taste  nieder,  so  wurde  die  ent- 
sprechende Saite  von  dem  Tangenten  ergriffen  und  etwas  niedergezogen , so  dass  sie  an 
die  in  Umlauf  gesetzte  Scheibe  augedrückt  und  von  ihr,  ähnlich  wie  von  einem  Geigen- 
bogen, gestrichen  wurde.  Die  ltänder  der  Scheiben  rieb  man  mit  etwas  Colophonium  an. 
Der  nun  entstehende  Klang  war  geigenartig  und  dauerte,  solange  die  Tasten  niederge- 
drückt und  die  Scheihen  in  Umschwung  erhalten  wurden,  ununterbrochen  fort.  Die  ver- 
schiedenen Grade  der  Stärke  und  Schwäche  Hessen  sich  dadurch  erzeugen,  dass  die 
Tasten  kräftiger  oder  gelinder  niedcrgchalten,  die  Saiten  also  fester  oder  leichter  an  die 
Scheiben  gedrückt  und  entsprechend  stärker  oder  schwächer  von  ihnen  angegriffen  wurden. 
Die  Saiten  selbst  waren  von  Messing  und  Stahl,  für  die  tiefe  Tonlage  mit  feinem  Perga- 
ment umwunden,  »also  dass  die  vntersten  fast  so  dicke  seyn,  als  die  groben  Saitten  vff 
den  Hass-Geigen,  Sintemal  etliche  in  der  Tieffen  bis  ins  FF  und  Hl)  kommen«,  ln  der 
Höhe  waren  nur  einfache  Stahlsaiten,  ohne  Pergamcntumkleidung,  aufgezogen.  Eine  ge- 
treue Abbildung  dieses  Instrumentes  in  Prätorius’  Syntayma  II.  Tab.  111.  lässt  einen 
Umfang  von  drei  und  einer  halben  Octav  erkennen.  Hans  Heyden  hielt  beim  Kaiser 
Kudolph  II.  um  ein  Patent  für  seine  Erfindung  an,  kraft  dessen  nur  er  selbst  und  nach 
seinem  Tode  der  Erbe  desselben  zum  Hau  solcher  Instrumente  berechtigt  sein  sollte.  Er 
erhielt  es  auch,  ohne  jedoch  vielen  Nutzen  davon  zu  haben,  denn  er  starb  bereits  1 bl 3. 
Im  Jahre  1010  hat  er  eine  Schrift  im  Druck  herausgegeben,  worin  er  die  Vorzüge  und 
Behandlung  seines  Instrumentes  erklärt,  unter  dem  Titel:  Mmicale  imtrummtum  refor- 

in a tum:  Prätorius  theilt  sie  (a.  a.  O.  II.  öS)  im  Auszuge  mit. Jedenfalls  war  das 

Geigenwerk  eine  sinnreiche  und  interessante  Erfindung  und  hatte  manche  Vorzüge  vor 
dem  Claviere  und  Flügel,  weil  der  Klang  beliebig  lange  und  sowohl  in  gleicher  als  auch 
in  ab-  und  zunehmender  Stärke  forterhaltcn  werden  konnte  j die  Regale  und  Positive 
aber  übertraf  es,  insofern  Stärke  und  Schwäche  vollkommen  frei  in  der  Hand  das  Spielers 
lagen.  Ausserdem  muss  der  Klung  im  langsamen  und  gebundenen  Stil  recht  angenehm 
gewesen  sein,  Hans  Heyden  selbst  sagt,  er  sei  »ganz  lustig  und  verwunderlich  zu  hören«. 
Doch  war  das  Instrument  eben  nur  für  den  Lcgatostil  geeignet,  schnelle  Passagen,  Rund- 
heit in  Figuren  und  Spielmanieren,  überhaupt  alles,  was  schnelle  Ansprache  des  Tonus 
erforderte,  durfte  man  ihm  nicht  abverlangen.  Gegen  Mitte  des  iS.  Jahrh.  nahm  man 
die  Idee  dieser  Klangerregungsart  an  Claviersaiteninstrumenten  wieder  auf,  es  wurden 
wiederum  Geigenwerke  von  Matth.  Risch  zu  Ilmenau  gefertigt,  und  der  Hohlfeld’- 
sche  Bogenflügel  (1751),  das  von  G reiner  in  Wetzlar  (1779)  verfertigte  Clavier,  in  dem 
Bogenflügel  und  Fortepiano  verbunden  sind,’ sowie  auch  die  von  Carl  Andreas  von 
Meyer  (1791)  und  Kunz  in  Prag  (1799)  verfertigten  Bogenflügel  oder  Bogenclaviere 
sind  sämmtlich  näher  oder  entfernter  verwandte  Abkömmlinge  des  Heyden  'sehen  Gei- 
genwerkes. Näheres  über  diese  neueren  Arten  von  ßogenflügeln  kann  man  im  gleichn. 
Art.  nachsehen. 

Geistreich  nennt  man,  was  sowohl  einen  erheblichen  Grad  von  Regsamkeit  iu 
Folge  und  Modification  der  Empfindung,  als  auch  des  Treffenden  in  Auffassung  und  Aus- 
druck, namentlich  des  Einzelnen  zeigt.  Vom  Genialen  verschieden,  bevorzugt  der  nur 
über  einen  beiweitem  geringeren  Umfang  an  schöpferischer  Kraft  gebietende  Geistreiche 
die  Einzelnheit  vor  dem  Grossen  und  Ganzen  — nicht  als  ob  seinen  Werken  der  innere 
Zusammenhang  und  leitende  Grundgedanke  fehlte;  aber  er  gelangt  gerade  durch  die 
zahlreichen  und  wechselvollen  Bilder  und  mannigfaltigen  Modificationen  des  Gefühls 
(welche  als  interessante  Einzelnheiten  jede  für  sich  die  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  neh- 
men und  nicht  selten  im  Ausdrucke  das  Pointirte  suchen,  um  recht  schlagend  und  über- 
raschend zu  wirken)  nicht  zu  einer  Bolchen  unmittelbaren  Allgemeinverständlichkeit,  als 
zu  welcher  die  Genialität  mit  ihrer  Unterordnung  des  Einzelnen  unter  ein  nach  unbeding- 
ter Folgerichtigkeit  entwickeltes  Ganzes , ungeachtet  ihrer  stets  beiweitem  einfacheren 
Mittel,  ihre  Ideen  auszuprägen  vermag.  — Im  geistreichen  Kunstwerke  sind  die  einzelnen 
Theile  mit  einem  höheren  'dem  Inhalte  des  Ganzen  aber  nicht  widersprechenden)  Grade 
von  Lebhaftigkeit  dargestellt,  wodurch  cs  den  Geist  und  Geschmack  anregt  und  zu  einem 
mannigfach  bewegten  und  viel  umfassenden  Spiele  veranlasst,  in  welchem  gleichsam  alle 
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bis  ru  den  iussersten  Grenzen  (1er  vorhandenen  Empfindung  sich  erstreckenden  Modifi- 
cationen  zu  einem  Gemälde  mit  scharfen  Lichtern  und  Schatten  combinirt  erscheinen. 
Keichthum  an  treffenden  Gedanken  und  Ausdrücken,  wodurch  das  Ganze  in  allen  seinen 
Theilen  anziehend  und  anregend  wird,  Fülle  dieser  Gedanken  und  Leichtigkeit  in  ihrer 
Verbindung,  scheinen  die  Haupterfordernisse  zu  sein,  wodurch  auch  der  Tonsetzer  seinen 
Werken  den  Stempel  des  Geistreichen  aufzuprägen  vermag.  Und  ein  solches  Werk  wird, 
auch  wenn  es  nicht  von  dem  Feuer  höchster  schöpferischer  Kraft  durchglüht  ist,  doch 
stets  den  Kunstsinn  erfreuen,  vorausgesetzt  dass  das  Geistreiche  darin  nicht  der  Natür- 
lichkeit ermangelt,  sondern  durch  (len  Gegenstand  bedingt,  nicht  aber  gesucht  und  nur 
der  untergeordneten  Absicht  auf  bloss  pikante  und  pointirte  Wendungen  entsprungen, 
folglich  unecht  ist,  in  welchem  Falle  es  dann  nur  den  Schein  des  Geistreichen  haben  wird. 
Die  Sucht  nach  Geistreichem  und  blosses  Geistreichthuen  ohne  den  dazu  erforderlichen 
Fond  von  liegabung,  ist  unter  allen  Umständen  unfruchtbar  und  unerquicklich.  Manche 
'fonwerke  der  Gegenwart  werden  für  geistreich  ausgegeben  , in  denen  man  bei  näherer 
Betrachtung  nichts  als  verworrene  Anhäufung  von  excentrischen  Einfällen  und  pointir- 
ten  Curiositäten  erblickt,  die  nur  in  einer  ungeläuterten  Subjcetivität  wurzeln.  Mancher 
moderne  Tonsetzer  verliert  sich  in  solches  Geistreichthuen,  weil  er  eines  logisch  richtigen 
Ideenganges  und  einer  im  Einfachen  bedeutungsvollen  Darstellung  desgelben  nicht  mäch- 
tig ist.  Und  ebenso  wird  der  Vortrag  mancher  Tonkünstler  vom  Dilettantismus  unter- 
geordneten Grades  als  geistreich  bewundert,  während  er  nur,  als  die  Gedanken  des  Ton- 
setzers durch  Capriciosität  und  Launenhaftigkeit  entstellend,  Tadel  verdient. 

(iekiilistelt,  Künstelei.  Ein  Fehler  mancher  Kunstwerke,  der,  möge  er  im  Plane 
und  der  Anordnung  oder  in  der  Ausgestaltung  und  Darstellung  eines  Stoffes  liegen,  stets 
einen  Mangel  an  richtiger  Erkenntnis«  des  Einfachen  und  natürlich  Organischen  beim 
Künstler  voraussetzen  lässt.  Häufig  ist  er  nur  Folge  der  an  sich  nur  zu  billigenden, 
aber  weil  von  der  nöthigen  künstlerischen  Einsicht  und  Freiheit  noch  nicht  hinlänglich 
unterstützt)  ihr  Ziel  verfehlenden  Absicht,  einen  Gegenstand  in  möglichst  interessanter 
und  origineller  Combination  der  Einzelnheiten  und  reichhaltiger  Durchbildung  des  Aus- 
druckes zu  geben  ln  solchen  Fällen  äussert  er  sich  dann  durch  Streben  nach  möglichst 
eigenthümlichen  Wendungen,  denen  aber  der  rechte  Fluss  in  der  Verbindung  fehlt, 
ferner  durch  zu  ängstlich  fleissiges  Ausarbeiten  des  Einzelnen,  durch  Ueberladung  mit 
kleinen  zum  Ausdrucke  nicht  wesentlich  gehörenden,  daher  den  Inhalt  mehr  verdunkeln- 
den als  verdeutlichenden  Nebendingen  etc.  Unter  Umständen  verräth  die  Künstelei  dann 
nur  einen  noch  nicht  gereiften  Geschmack,  und  wird  bei  manchen  jungen  Künstlern  an- 
getroffen, denen  cs  weder  an  guter  Begabung  noch  an  tüchtigen  Studien,  wohl  aber  noch 
an  richtiger  Verwendung  des  Gelernten  zu  künstlerischen  Zwecken  und  Unterordnung 
der  Schule  unter  höhere  Kunstabsichten  mangelt.  Wenn  diese,  sobald  ihr  Kunstgefühl 
sich  ahklärt,  solche  etwaige  Neigung  zum  Gekünstelten  abschütteln,  so  wird  letztere 
wiederum  bei  anderen,  denen  der  Sinn  für  natürlich  Einfaches  von  Hause  aus  gänzlich 
fehlt,  und  die  den  Mangel  an  klarem  innerem  Schauen  und  entsprechender  Gestaltungs- 
fähigkeit durch  den  geistreichen  Schein  der  Künstelei  zu  decken  suchen,  zur  Manier  und 
unleidlich,  wie  alles  Unwahre  und  Inhaltslose  in  pretentiös  bedeutsam  thuender  und  ver- 
wickelter Darstellung,  wodurch  höchstens  der  Verstand  momentan  beschäftigt,  ein  gebil- 
detes Kunstgefühl  aber  nur  beleidigt  werden  kann , indem  es  alsbald  den  Widerspruch 
zwischen  Natürlichem  und  Gekünsteltem,  und  den  damit  dann  insgemein  verbundenen 
Zwiespalt  zwischen  innerer  Leere  und  äusserlichem  Scheine  von  Bedeutsamkeit  durch- 
schaut. — Der  Vortrag  eines  Tonwerkes  wird  gekünstelt  durch  unnöthig  auf  die  Spitze 
getriebenes  Betonen  gewisser  Charactereigcnlhümlichkeiten , oder  durch  willkürliches 
Abändern  der  dem  Tongedanken  angemessenen  natürlichen  Vortragsweise,  durch  Hin- 
eintragen von  Pointen  und  anderen  rein  subjectiven  Dingen,  die  den  Tongedanken  aus 
seiner  natürlichen  Haltung  bringen,  und  ihm  den  Schein  von  etwas  anderem  als  ursprüng- 
lich darinliegt,  aufnöthigen.  Dahin  gehört  Ueberhäufung  mit  gesuchten  und  am  Unrechten 
Orte  angebrachten  Ausdrucksnüancen,  Veränderung  der  natürlichen  Accentuation,  Miss- 
brauch der  dynamischen  Schattirungen  etc.,  deren  flaches  Virtuosenthum  häufig  sich  be- 
dient, um  in  Ermangelung  eines  Besseren  durch  solche  »originelle  geistreiche  und  durch- 
dachte Auffassung  und  feine  Ausarbeitung  des  Vortrages«  doch  wenigstens  einen  erlo- 
genen Schein  von  Selbständigkeit  dem  Kunstproduct  gegenüber  zu  behaupten. 
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Geltung  der  Noten  und  Pausen.  Alle  Notengattungen  haben  eine  zweifache 
Bedeutung:  durch  den  Ort  welchen  sie  auf  dem  Liniensysteme  einnehmen,  bezeichnen 
sie  die  Höhe  und  Tiefe ; durch  ihre  äussere  Gestalt  die  Bauer  des  Tones.  Die  Pausen 
können  nur  eine,  auf  die  Bauer  des  durch  sie  ausgedrückten  tonleeren  Raumes  sich  be- 
ziehende Bedeutung  haben ; ihre  Stellung  auf  dem  Liniensystem  ist  gleichgültig.  Die 
Zeitdauer  der  Noten  und  Pausen  nennen  wir  ihre  Geltung.  Biese  ist  zweifacher  Art, 
bestimmt  und  unbestimmt,  absolut  und  relativ.  Absolut  ist  sie  in  Betreff  des  Verhält- 
nisses der  verschiedenen  Notengattungen  zu  einander,  sofern  ein  Ganzes  seinen  verschie- 
denen Arten  von  Theilen  gegenüber  immer  das  Ganze,  die  Theile  ihm  gegenüber  immer 
dieselben  Theile  bleiben,  also  die  Ganze  Note  stets  den  Werth  von  zwei  Halben,  vier 
Vierteln  etc.  hat ; abgesehen  von  einzelnen  Ausnahmen,  der  Triole,  Quintoie  und  anderen 
ungeraden  Theilungen,  in  denen  die  Ganze  drei  Halbe,  die  Halbe  drei  Viertel,  das  Viertel 
fünf  Sechszohntheile  Quintoie)  gilt,  zu  deren  Barstellungen  wir  uns  über  auch  der  ge- 
wöhnlichen geradtheiligen  Notengattungen  bedienen  müssen,  da  wir  keine  anderen  dafür 
haben.  Die  relative  Geltung  oder  Bauer  der  Noten  wird  bestimmt  durch  den  Grad  von 
Schnelligkeit  oder  Langsamkeit  der  Bewegung  des  Tonstückes,  welchen  w ir  das  Tempo 
nennen,  und  ist  in  jedem  Tonstücke  von  anderem  Tempo  auch  eine  andere,  denn  die 
Ganze  Nute  B.  nimmt  in;  Adagio  einen  bei  weitem  grösseren  Zeitraum  ein  als  im  Allegro 
oder  Presto.  Bas  Nähere  s.  unter  Notenschrift,  Tempo  etc. 

Gemälde,  musikalisches,  s.  Tonmalerei.  , 

Gemelli  nennt  man,  was  von  anderen  Gegenständen  gleicher  Art  nicht  durch  einen 
merklichen  Grad  von  Schönheit  und  Vollkommenheit  sieh  auszeichnet;  in  der  Kunst, 
was  keinen  ästhetischen  Werth  hat.  Schon  hieraus  folgt,  dass  der  Künstler  das  Gemeine 
zu  vermeiden  habe.  Biese  Erklärung  aber  reicht  nicht  aus,  denn  sie  passt  ebensogut 
auch  auf  das  Gewöhnliche,  welches  noch  nicht  gemein  im  besonderen  Sinne  zu  sein 
braucht.  Bas  Gewöhnliche  lässt  im  Leben  und  in  der  Kunst  nur  gleichgültig  und  kalt, 
während  das  Gemeine  verletzt ; letzterem  müssen  also  noch  besondere  Merkmale  eignen, 
die  ihm  seinen  Rang  noch  unter  jenem  anweisen.  Beide,  das  Gewöhnliche  wie  das  Ge- 
meine, entbehren  der  höheren  Idealität,  doch  vermag  jenes  nur  nicht  zu  einer  solchen 
sich  zu  erheben,  dieses  hingegen  verneint  sie  geradezu  und  beleidigt  unser  Gefühl  und 
unsere  Vernunft,  indem  es  nicht  nur  zur  Schönheit  sondern  auch  zur  Sittlichkeit  in 
Widerspruch  tritt.  Man  hat  viel  darüber  gesprochen,  ob  nicht  auch  ein  gemeiner  Stoff 
zum  Gegenstände  einer  Kunstdarstellung  gewählt  werden  dürfe,  und  diese  Krage  häufig 
bejaht,  indem  die  Kunstdarstellung  auch  eines  gemeinen  Gegenstände*  doch  eine  in  sich 
kunstgemäss  vollendete  sein  und  somit  als  Kunstwerk  Berechtigung  haben  könne.  Boch 
ist  dem,  wenn  überhaupt,  so  nur  mit  grossem  Vorbehalte  heizuptlichten.  Im  Sittenge- 
mälde und  Schauspiel  können  wohl  gemeine  Charactere , aber  nur  allein  als  Contraste 
und  mit  der  Absicht,  sittlich  zu  wirken,  nicht  aber  einen  guten  Stoff  für  die  dichterische 
Gestaltung  abzugeben,  eingeführt  werden;  denn  an  sich  kann  das  Gemeine  nicht  einmal 
ergötzen  und  Lachen  erregen,  von  Hervorrufung  alter  höheren  Seelenbewegungen  ganz 
zu  geschweigen.  ln  der  Malerei  und  Sculptur  kann  ein  gemeiner  Gegenstand  auch  durch 
die  beste  Ausführung  nicht  veredelt  und  kunstberechtigt  w erden,  weil  er  in  seiner  Bis- 
harmonie mit  der  eigentlichen  Aufgabe  aller  Kunst  und  nur.  der  Forderung  organischer 
Einheit  des  Inhalte»  und  der  Form,  eine  wirklich  harmonisch  künstlerische  Durchbil- 
dung garnicht  zulässt  und  niemals  zu  höherer  Schönheit  auch  nur  der  äusseren  Erschei- 
nung gelangen  kann;  er  kann  höchstens  naturwalir  und  mit  bewundern«  werth  et  Technik 
dargestellt  werden,  schliesslich  aher  doch  nur  das  Bedauern,  soviel  Kunstfertigkeit  an 
einen  gemeinen  Stoff  weggeworfen  zu  sehen,  hervomifeti.  ln  der  Musik  sind  Idee  und 
Baretellung  eine  ebensow  enig  trennbare  Einheit,  und  die  beste  und  geschickteste  Aus- 
arbeitung kann  einem  gemeinen  Tongednnken  keine  höhere  Geltung  verleihen.  Doch 
ist  das  wirklich  Gemeine,  welches  unsere  Sittlichkeit  gegen  sich  wachruft,  in  der  Musik 
eigentlich  selten  und  schwer  als  solches  nachweisbar,  indem  es  zu  seinem  vollen  Ver- 
ständnis zu  sehr  der  begrifflichen  Aufklärung  bedarf.  Was  wir  in  der  Musik  gemein  zu 
nennen  pflegen,  ist  daher  gewöhnlich  mehr  nur  Plattes,  Triviales,  Abgebrauchtes,  über- 
haupt aller  Idealität  Ermangelndes. 

Gemeiner  Contrapmikt , gleichbedeutend  mit  Ein  fa  ehern  Coutrnpunkt. 

Geminatae  (ec.  elavetj,  die  fünf  höchsten  Töne  im  System  der  Hexachorde  aa-ee 
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(u,  -«»),  "'eil  sie  mit  doppelten  Buchstaben  geschrieben  werden.  Sie  heissen  auch  *»;**r- 
acutae.  S.  Solmisation  Beisp.  4. 

(«»■mischte  Stimmen,  a Im  mehrstimmigen  Solo-  und  Chorsatze  die 
Vereinigung  von  Männer-  und  Frauen-  (Knaben-) stimmen.  Ein  Satz  für  gemischte  Stim- 
men enthält  also  nicht  nur  Männer-  oder  Frauenstimmen  allein,  sondern  entweder  alle 
vier  Hauptstimmengattungen  (Sopran,  Alt,  Tenor,  Bass)  oder  doch  solche  die  beiden 
Geschlechtern  angehören.  Den  mit  den  vier  Hauptstimmeugattungcn  besetzten  Chor 
pflegt  man  gemischtenChor  zu  nennen  's.  Chor  A f,  ft'.  — 4)  In  der  Orgel,  s.  Mix- 
turen. 

(■eintihorn  , ein  angenehmes  sehr  altes  Flötenwerk  der  Orgel,  mit  nach  der  Mün- 
dung hin  stark,  um  mehr  als  die  Hälfte  des  Durchmessers  am  Latium,  sich  verengendem 
Körper.  Am  häufigsten  steht  es  zu  S Fusston  im  Manual,  in  dieser  Grösse  von  etwas 
hornartigem  Klang;  mit  4 Fusston  nimmt  es  einen  mehr  geigenartig  streichenden  an. 
Ausserdem  kommt  es  auch  zu  2,  und  im  Pedal  (als  G ems  h ornb  ass.i  zu  Iti  Fusston 
vor;  ferner  als  Quint  (Gern  s horn  q uin  t oder  Nasat  genannt,  von  näselndem  Klang! 
zu  5%,  2%  und  IV,  Fusston.  In  älteren  Orgeln  findet  man  es  auch  Koppelflöte, 
Spill  fl  öt  e,  Spillpfeife  (mitunter  Spielflöte  oder  S piel  pfeife  geschrieben)  benannt. 

Gender,  ein  auf  Java  gebräuchliches  Schlaginstrument,  akustisch  merkwürdig  durch 
Anwendung  gleichgestimmter  cylindrischer  Luftröhren  zur  Sehallverstärkung.  Dieses 
Instrument,  von  Stramford  Uaffles  nach  Europa  herübergeb  reicht,  besteht  aus  1 1 an  2 
ausgespannten  Schnüren  gereihten  Metallplatten,  welche  die  diatonische  Scala,  mit  Aus- 
nahme der  Quint  und  Septime,  durch  zwei  Octaven  angeben.  Unter  jeder  Platte  steht 
ein  mit  derselben  im  gleichen  Ton  gestimmtes  Bambusrohr  als  Kcsonanzkörper,  dessen 
Mündung  durch  einen  Deckel  zu  verschliessen  ist.  Schlägt  man  die  Platten  an  während 
die  Köhren  geschlossen  sind,  so  erhält  man  nichts  als  einen  dumpfen  und  rauhen  Klang, 
der  aber  hell  und  wohllautend  wird,  sobald  man  die  Köhren  öffnet  und  dadurch  der  darin 
enthaltenen  Luft  eine  Kcsonanz  zu  geben  gestattet. 

Generalbass.  Eine  mit  gewissen  Ziffern  versehene  Bassstimme,  nach  welcher  man, 
ohne  die  volle  Partitur  vor  sich  zu  haben,  auf  einem  der  Hurmonie  zugänglichen  Instru- 
mente eine  Musik  zu  begleiten  vermag Dieses  Verfahren  nennt  man  Generalbass 
spielen.  Tauglich  dazu  Rind  alle  Instrumente  auf  denen  man  Akkordfolgen  herstellcn 
kann,  also  auch  die  Harfe,  die  in  früherer  Zeit  sehr  häufig  zu  diesem  Zweck  verwendete 
Theorbe  und  Basslaute,  in  beschränkterem  Maasse  (nur  zur  Begleitung  der  Recitative  im 
Oratorium,  der  Cantate  etc.,  auch  das  Violoncello.  Vorzugsweise  dazu  geeignet  sind  die 
Tasteninstrumente,  je  nach  Maassgabe  des  Ortes  und  der  Gelegenheit  Orgel  oder  Clavier, 
auch  beide  gleichzeitig  und  abwechselnd ; denn  man  kann  darauf  mit  gleicher  Bequem- 
lichkeit aus  allen  Tonarten  spielen,  alle  Arten  Akkorde  leicht  ausführen,  und  ausserdem 
vermögen  sie,  namentlich  die  Orgel,  die  bedeutendste  Schallmassc  zu  entwickeln,  wo- 
durch unter  Umständen  einem  starken  Chore  und  Orchester  eine  kräftige  Grundlage  und 
Ausfüllung  zu  geben  möglich  wird. 

A.  In  vielen  Fällen  würde  es  sehr  schwierig,  wenn  nicht  unmöglich  sein,  die  Har- 
monie des  zu  begleitenden  Stückes  aus  dem  einfachen  Bass  allein,  ohne  nähere  Bezeich- 
nung oder  ohne  vorangegangene  genaue  Kenntnissnahme  von  der  Partitur  selbst,  sofort 
/ richtig  auszuführen.  »Es  ist  aber  unmöglich  dass  auch  der  beste  Organist  alsobald  wissen 
oder  errathen  könne,  was  vor  Üpecie»  von  CottcorJanUtn  oder  IHscordunten  der  Autor  oder 
Componist  gebraucht  habe,  darumb  zum  höchsten  vonnöthen,  nicht  allein  vor  ungeübte 
sondern  auch  vor  wohlgeübte  und  erfahrene  Organisten  und  Fundament-Instrumentisten 
die  siyna  und  numeros  über  die  Noten  zu  zeichnen«,  sagt  Prätorius  Synt.  III.  127.  Es 
werden  also  die  einzelnen  Akkorde  woraus  die  Hurmonie  besteht,  vermittelst  Signa- 
turen oder  Bezifferung  genannter  Zahlen  und  einiger  anderen  Zeichen,  welche  man 
über  oder  unter  die  Bassstimme  setzt,  angemerkt.  Solche  durch  Signaturen  harmonisch 
näher  verdeutlichte  Grundstimme  nennt  man  auch  bezifferten  Bass  statt  General- 
bass, in  den  Partituren  der  Vocalwerke  mit  Instrumenten  heisst  sic  gewöhnlich  Con- 
ti ittto  oder  ISusso  coHtinuo'},  als  unter  dem  ganzen  Satze  zusammenhängend  fortlaufende 

1)  Sprarhgi'liräuclilich  versteht  man  unter  Generalbass  auch  (len  Tonsau  schlechthin.  Generulb«  u 
■ tudiren  in  diesem  Sinne  heisst  den  Tonsati  erlernen. 

2)  8.  BasaoCoutiuuo.  Auch  der  Basso  ostinato  («.  daselbst,  wird  hin  und  wieder  Continuo  genannt. 
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Unterstimme,  die  zwar  nicht  immer  die  Bassstimme  selbst,  wohl  aber  stets  die  zeitweilig 
tiefste  Stimme  ist,  also  wenn  etwa  der  Bass  pausirt,  mit  dem  Tonor,  wenn  auch  dieser 
schweigt,  mit  dem  Alt  mitgeht.  Vor  EinfQhrung  der  ZifTcrnschrift,  wie  es  scheint  gegen 
Ende  des  16.  Jahrh.,  bediente  man  sich  auch  bei  der  Begleitung  von  Gesängen  auf  der 

Orgel,  Laute  oder  demClavier,  derjenigen  Art  von  Partitur,  die  unter  dem  Namen  deut- 
sche Tabulatur  bekannt  und  im  Art.  Tabulatur  näher  erklärt  ist.  Zum  Unter- 
schiede davon,  und  weil  sie  in  Italien  erfunden  sein  soll,  nannte  man  die  neue  Ziffernschrift 
italienische  Tabulatur;  lange  Zeit  hindurch  hat  man  Ludovico  Viadana  als 
Erfinder  derselben  angesehen,  doch  hat  er  der  Bezifferung  (mit  Ausnahme  des  y und  £ 
für  die  Terz  der  Akkorde)  weder  in  seinen  Musikwerken  selbst  sich  bedient,  noch  findet 
sich  eine  Erwähnung  derselben  in  dem  unten  ’)  angeführten  Tractate.  Es  ist  fast  nicht  zu 
bezweifeln,  dass  die  Generalbassziffem  schon  vor  ihm  bekannt  gewesen  sind,  eine  bezif- 
ferte Grundstimmc  findet  sich  bereits  in  P e r i ’ s Euridice  f 600,  Prätorius  spricht  um 
1619  davon,  wie  von  einer  ganz  landläufigen  Sache  und  sagt  [Synt.  111.  126),  obgleich 
Viadana  »in  seiner  ersten  1‘raefaiion  vermeinet,  dass  es  nicht  nöthig  sei,  die  signa  zu 
acUiibircn,  so  befindet  sichs  doch  nunmehr,  nicht  allein  in  etlichen  anderer  vortrefflichen 
und  fast  der  meisten  italienischen  Componisten  General  Bässen ; Sondern  es  ist  auch  zum 
höchsten  vonnöthen,  dass  sie  sich  der  Signaturen  und  Ziffern  gebrauchen«*)  etc.  Doch 
wird  Viadana  sowohl  von  Prätorius  als  auch  von  anderen  Zeitgenossen  der  Erfinder 
des  Bassus  generalis  teu  continuue,  welcher  »als  eine  General  Stimme  die  gantze  Motel  oder 
Concert  in  sich  begreift«,  genannt,  und  er  selbst  bezeichnet  seinen  Continua  als  eine  neue 
Erfindung.  Diese  war  aber  nicht  der  Continuo  selbst,  sondern  eine  vcrvollkommnete 
Anwendung  desselben  auf  Tonstücke  auch  für  nur  zwei  oder  drei  Stimmen,  die  an  sich, 
wenn  die  Stimmen  recht  frei  geführt  sein  sollen,  nicht  in  allen  Zusammenklängen  eine 
volle  Harmonie  geben  ; durch  einen  ununterbrochen  fortgehenden  Instrumentalbass,  und 
an  Cadenzen  und  sonst  passenden  Momenten  dazu  gegriffenen  Füllstimmen,  wurden  die 
Gesangstimmen  getragen  und  das  ganze  Harmoniegewebe  vervollständigt , der  Gesang 
selbst  konnte  sich  nunmehr  um  so  freier  bewegen , als  er  nicht  mehr  so  nothwendig 
jederzeit  eine  volle  Harmonie  auszumachen  brauchte , da  der  Continuo  die  Ausfüllung 
etwaiger  Leerheiten  in  den  Zusnmmcnklängen  übernahm.  Sonach  war  der  Continuo  für 
den  Zusammenklang  des  Ganzen  wesentlich  nothwendig,  wie  denn  Viadana  selbst  auch 
sagt,  dass  die  auf  einen  solchen  Continuo  gebauten  Tonstücke,  ohne  denselben  vorgetra- 
gen, meist  keine  gute  Wirkung  machen  würden.  Neu  war  diese  Art  des  Continuo  der  alten, 
bei  Begleitungen  der  vier-  und  mehrstimmigen  Tonstücke  dienenden  Partitur  oder  Ta- 
bulatur gegenüber,  insofern  letztere  nichts  anderes  enthielt,  als  nur  die  an  sich  schon 
vollständige  Zusammenklänge  bildenden  und  keiner  Ausfüllung  bedürfenden  Singstim- 
men selbst,  welche  der  Organist,  um  sie  bei  seiner  Begleitung  sämmtlich  zugleich  über- 
sehen zu  können,  aus  den  einzeln  gedruckten  Stimmbüchern  entweder  vollständig  oder 
nur  in  einem  Auszuge  sich  zusammengeschrieben  (intavolirt,  abgesetzt)  hatte.  — Ucbri- 
gens  hat  der  Continuo  auch  bei  Tonwerken  aus  der  Zeit,  in  welcher  die  Bezifferung 
schon  ganz  allgemein  war  (ungefähr  seit  Mitte  des  17.  Jahrh.),  sehr  häufig  keine  Ziffern; 
alsdann  wird  eine  gute  Generalbassbegleitung  nur  dann  möglich,  wenn  der  Spieler  ent- 
weder die  ganze  Partitur  vor  sich  hat,  oder  mit  dem  Stücke  sehr  genau  bekannt  ist.  Bei 
Tonstücken  in  freier  Schreibart,  deren  Harmonie  gemeinhin  nicht  so  complicirt  ist  als  im 
gebundenen  Stile,  kann  ein  geschickter  Generalbassspieler  im  Nothfalle  auch  mit  einem 
unbezifferten  Basse  fertig  werden.  Die  Kenntniss  von  dem  Sitze  der  Akkorde,  und  die 
aus  vieler  Uebung  und  Erfahrung  hervorgegangene  Fertigkeit  in  allen  Harmonieverbin- 
dungen sich  zu  orientiren,  unterstützt  von  einem  guten  musikalischen  Gehör  uhd  Auf- 


3)  Das  berühmte  Werk  von  Viadana,  in  weichem  er  seine  neue  Art  Generalbass  ruerst  in  Anwendung 
gebracht  hat*  lat : Cento  concerti  ecclesiastici  a u«a,  a due,  a tre  e quattro  roci  con  il  Itasso  continuo  per  sonn re 
nelV  Qrgano.  jVoca  inventione  commoda  per  ogni  »orte  de  Cantori  e per  gli  Organisti.  Venetia  1603,  4 ; 5 Bde. 

Im  Bd.  6 enthAlt  es  eine  Anleitung  zur  Ausführung  de«  Basso  Continua  in  12  Regeln,  die  man  bei  Winter- 
feld  nach  der  Ausgabe  von  1620  in  Gabriel!  u.  s.  Zeitalter,  II.  59  ff.  findet,  in  denen  aber  von  einer  Bassbczif- 
fernng  im  Sinne  unseres  Generalbasses  nicht«  enthalten  ist.  Späten*  vermehrte  Auflagen  dieses  Werkes  kamen 
1609,  1613  und  die  erwähnte  1620.  Nähere«  darüber  findet  man  in  Lichtenthal1«  BIbliogT.  IV.  246  f. ; Kie- 
se w etter,  Leipz.  Allgem.  Mut.  Zeit.  XXXI 11.  249  ff.  (die  ital.  Tabulatur  oder  die  bexifferleu  Hä**«). 

4)  Einer  der  ersten,  welche  das  Spielen  nach  dem  Generalbässe  und  die  Bezifferung  eine«  solchen  lehrten, 
war  Agost.  Agai  x ar  1 (f  1045)  Saer.  Cant . etc.  Lib.  II.  Op.  5,  Mottector.s  mit  der  voraufgehendeu  Abhandlung  : 

JM  sonat  e sopra  il  Basso  con  tutti  U Strumen  ti  e deW  ttso  loro  nel  Concerto.  Veuetiis  1609. 
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merksamkeit  auf  den  Gang  der  Melodie,  sind  ihm  zwar  behülflich,  die  meisten  oder  doch 
viele  Akkorde  und  Akkordfolgcn  aus  dem  blossen  Bass  zu  erkennen ; bei  alledem  aber 
bleiben  viele  einzelne  Fälle  übrig,  wo  es  unmöglich  ist,  die  vom  Tonsetzer  gebrauchten 
Akkorde  zu  errathen,  besonders  wenn  er  ungewöhnlicher  Modulation  sich  bedient  hat. 
Man  sollte  daher  den  Generalbassspieler  weder  zur  Ausführung  eines  unbezifferten  Bas- 
ses auffordern,  noch  seine  Bereitwilligkeit  dazu  dulden,  ln  früherer  Zeit,  als  man,  be- 
sonders bei  der  gewöhnlichen  Kirchenmusik,  nur  schwach  besetzte  Orchester  hatte  und 
auch  einfacher  instrumentirle  als  jetzt,  namentlich  die  Arien  meist  nur  mit  einem  obliga- 
ten Instrument  und  Bass  begleitete,  erschien  die  Ausfüllung  durch  ein  harmonisches  In- 
strument noch  nothwendiger  als  heutzutage,  deshalb  wurde  die  Fertigkeit  im  General- 
bassspiclen  beiweitem  mehr  ausgebildet ; man  weiss  wenigstens  durch  Hörensagen  und 
Zeugnisse  von  Zeitgenossen,  was  Bach,  Händel  und  andere  grosse  Meister  im  freien 
Begleiten  einer  Musik  geleistet  haben,  wenngleich  uns  nicht  näher  bekannt  ist,  wie  sie 
im  einzelnen  dabei  zu  Werke  gegangen  sind.  Gegenwärtig  legt  man  weniger  Werth  dar- 
auf, in  neuen  Werken  pflegt  man  alles  vollständig  zu  instrumentiren,  und  gebraucht  man 
die  Orgel  zur  Verstärkung  oder  Ausfüllung  in  Compositionen  früherer  Zeiten,  so  geschieht 
es  meist  nach  einer  vorher  ausgearbeijeten  Stimme.  Beim  Kecitativ  kommt  es  noch  hin 
und  wieder  vor,  dass  dem  Accompagnateur  ein  Generalbass  vorgelegt  wird  ; hier  muss 
der  Anschlag  der  Akkorde  sowohl  den  Sänger  in  der  Modulation  erhalten  und  ihm  die 
Intonation  der  Töne  erleichtern,  als  auch  zugleich  den  ganzen  Zusammenhang  der  Har- 
monie, worauf  das  Kecitativ  sich  gründet  und  ohne  welohen  es  mager  und  trocken  er- 
scheint, darstellen.  — lieber  die  Kunst  einen  Gesang  zu  begleiten  im  allgemeinen,  wird 
man  unter  Begleitung  einige  Andeutungen  finden;  hier  möge  nur  noch  bemerkt  wer- 
den s dass  der  Vortheil , den  die  Mitwirkung  des  Generalbasses  einer  vollstimmigen 
Musik  gewährt,  namentlich  in  der  kräftigen  Ausfüllung  und  harmonischen  Zusammen- 
fassung des  Ganzen  besteht;  durch  den  Anschlag  aller  einzelnen  Akkorde,  die  den  Zu- 
sammenhang der  Harmonie  einfach,  ohne  oder  wenigstens  ohne  viele  melodische  Neben- 
noten darstellen,  wird  der  melodischen  Bew’egung  der  Stimmen  eine  feste  harmonische 
Unterlage  gegeben.  Damit  ist  noch  keineswegs  gesagt,  dass  der  Generalbassspieler  aller 
Durchgänge  und  melodischen  Dissonanzen  sich  enthalten  müsse,  und  nicht  etwa  am  pas- 
senden Orte  auch  eine  Figuration  oder  selbständige  Melodie  anbringen  dürfe ; doch  wird 
hierzu  eine  gegenwärtig  jedenfalls  seltene  Gewandheit  gefordert,  und  auch  diese  voraus- 
gesetzt, bleibt  bei  alledem  die  Bedeutung  des  Generalbasses  eine  wesentlich  harmonische, 
ln  vollstimmigen  Sätzen  hat  der  Begleiter  hauptsächlich  durch  einfache  volle  Akkorde 
zu  wirken,  und  auch  in  Tonstücken,  die  nur  mit  wenigen  Stimmen  besetzt  sind,  werden 
durch  den  Anschlag  der  Akkorde  nicht  allein  die  hie  und  da  fehlenden  Intervalle  er- 
gänzt, sondern  auch  die  Klanglücken  ausgefüllt,  welche  etwa  zwischen  Oberstimme  und 
Bass  oder  zwischen  Oberstimmen  unter  sich  entstehen,  wenn  sie  weit  auscinanderiiegen. 
Tüchtige  Ausführung  des  Generalbasses  setzt  ziemlich  umfassende  Studien  voraus ; es 
gehört  dazu  nicht  allein  vollkommene  Kenntniss  der  gesammten  Harmonie  sowie  rasche 
Orientirung  in  den  Signaturen,  sondern  auch  die  Fertigkeit,  bei  Verbindung  der  Akkorde 
eine  gute  Stimmführung  einzuhalten , oder  doch  wenigstens  fehlerhafte  Fortschreitun- 
gen  zu  vermeiden.  Da  die  Generalbassstimme  vorher  nicht  lange  einstudirt  sondern  meist 
prima  vista  gelesen  zu  werden  pflegt , muss  der  Spieler  in  allen  dazu  erforderlichen 
Dingen  völlige  Gewandheit  und  Freiheit  haben.  Ferner  ist  nicht  genug,  dass  er  die 
Stimmen  durch  alle  einzelnen  Akkorde  wenigstens  fliessend  und  ohne  Fehler  hindurch- 
führe ; er  hat  auch  die  Lage  der  Akkorde  in  Rücksicht  auf  ihre  Höhe  und  Tiefe  so  zu 
nehmefl,  dass  sie  theils  dem  verlangten  Ausdruck  und  der  erwünschten  Klangwirkung, 
theils  auch  dem  Zwecke  einer  wirklichen  Unterstützung  der  SingBtimmen  entspreche. 
Gesetzt,  die  Hauptstimmen  bewegen  sich  eine  Zeit  lang  in  tiefer  Tonlage,  so  dass  z.  B. 
die  Oberstimme  in  der  unteren  Hälfte  der  eingestrichenen  Octav  sich  aufhält ; in  diesem 
Falle  würde  der  Generalbassspieler  unter  Umständen  die  beabsichtigte  Wirkung  schwä- 
chen, vielleicht  sogar  völlig  zerstören,  wenn  er  seine  Akkorde  oder  Füllstimmen  über 
die  Hauptstimmen  bauen  wollte.  Liegen  die  Oberstimmen  hoch,  so  muss  der  Begleiter 
mit  seinen  Akkorden  zuerst  die  zwischen  Oberstimme  und  Bass  befindlichen  Lücken  aus- 
füllen. Auf  Einzelnheitcn  lässt  sich  hier  nicht  näher  eingehen,  sie  hängen  natürlich  auch 
von  der  richtigen  Anwendung  ab;  was  an  der  einen  Stelle  störend  ist,  kann  an  einer 
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andern  die  Wirkung  fördern.  Wenigsten»  aber  ersieht  man  aus  solchen  Andeutungen, 
dass  es  beim  Generalbassspiel  nicht  bloss  auf  richtiges  Treffen  der  Akkorde  und  schul- 
gerechte Fortführung  der  Stimmen  ankommt,  sondeni  dass  dabei  zugleich  derGcschmuck 
und  die  Einsicht  in  das  Wesen  des  betreffenden  Tonstückes  ihre  entschiedenen  Forderun- 
gen stellen.  Diese  zu  erfüllen  wird  nun  noch  um  so  nothwendiger,  jemehr  es  darauf  an- 
kommt, besondere  Feinheiten  des  Ausdruckes  durch  die  Begleitung  in  entsprechender 
Weise  hervorheben  zu  helfen.  Demnach  hat  der  Generalbassspieler  nicht  nur  seine  Stärke- 
und  Schwächegrade  sorgfältig  abzuwägen,  sondern  auch  die  Anzahl  seiner  Stimmen,  wie 
vielstimmig  er  zu  begleiten  hat.  Denn  die  eine  Stelle  wird  compacte  Vollgriffigkeit  ver- 
langen, eine  andere  hingegen  nur  ein  dreistimmiges  oder  zweistimmiges  Accompagne- 
meut,  und  wiederum  eine  dritte  möglicherweise  neben  dem  Basse  nur  eine  einzige  Füll- 
stimme oder  nur  den  Bass  allein.  Ueberdies  wird  die  Lage  dieser  Stimmen  so  zu  wählen 
sein,  dass  die  Ilauptstimme  nicht  verdunkelt,  sondern  gerade  umgekehrt,  von  der  Be- 
gleitung gehoben  und  getragen  wird.  Zu  diesem  Zwecke  wird  dann  die  enge  Lage 
der  Akkorde,  in  welcher  die  rechte  Hand  die  drei  Oberstimmen  und  die  linke  den  Bass 
nimmt,  mit  dem  sogenannten  get heilten  Accompagnement  (weite  Lage),  worin 
die  vier  Intervalle  des  Akkordes  an  beide  Hände  gleich  vertheilt  werden,  abwechseln. 
Vom  Orgelspieler  wird  noch  ganz  besonders  gefordert,  dass  er  mit  der  Registrirung  voll- 
ständig vertraut  sei,  und  alle  durch  dieselbe  zu  bewirkenden  dynamischen  Abstufungen 
und  Klangmischungen  völlig  frei  in  der  Hand  habe.  Endlich  wird  der  Generalbassspieler 
nicht  selten  in  die  Lage  kommen , transponiren  zu  müssen  , namentlich  auf  der  Orgel ; 
zwar  stehen  die  neueren  Orgeln,  mit  wohl  nur  noch  sehr  wenigen  Ausnahmen , ebenfalls 
im  Kammerton,  Chor-  und  Cometton  sind  auch  aus  der  Kirche  glücklich  verbannt  j doch 
kommt  der  Kammerton  der  Orgel  mit  dem  'auch  an  demselben  Orte]  bei  Instrumenten 
gebräuchlichen  nicht  allemal  genau  überein  j tritt  nun  noch  der  Einfluss  veränderter 
Witterung  hinzu,  so  kann  der  Begleiter  leicht  zum  Transponiren  genöthigt  werden.  Aus 
allen  diesen,  an  einen  guten  Vortrag  des  Generalbasses  zu  stellenden  Forderungen,  erklärt 
sich  denn  auch  sehr  leicht  die  mit  dem  Worte  verbundene,  am  Eingänge  des  Artikels 
Anm.  1 berührte  allgemeine  Bedeutung,  nach  welcher  man  unter  Studium  des  General- 
basses ebensoviel  versteht,  als  unter  Studium  des  Tonsatzes  überhaupt,  eben  weil  eine 
tüchtige  Behandlung  des  ersteren  nicht  weniger  voraussetzen  lässt,  als  eine  völlige  Ver- 
trautheit mit  dem  letzteren. 


B.  Die  Bezifferung  oder  die  Signaturen  sind  die  Zahlen  und  Zeichen,  welche 
über  oder  unter  die  Grundstimme  gesetzt  werden  , um  dem  Genernlbassspieler  die  Ak- 
korde, deren  Folge  den  harmonischen  Inhalt  des  Tonstückes  ausmacht,  anzuzeigen.  Und 
zwar  bezieht  sich  die  Bezifferung  wesentlich  nur  auf  die  Akkorde,  nicht  auf  die  melodi- 
sche Bewegung  der  Stimmen  innerhalb  derselben ; nur  Vorhalte  müssen  selbstverständ- 
lich angegeben  werden,  denn  wenngleich  sie  nur  als  auf  melodischem  Wege  allein  ent- 
standene Dissonanzen  zu  betrachten  sind,  so  sind  die  durch  sie  entstehenden  Zusammen- 
klänge,  wennauch  nur  zufällige,  so  doch  Akkordbildungen  überhaupt,  demnach  auch  als 
solche  zu  bezeichnen.  Ein  jedes  Intervall  eines  Akkordes  drückt  man  in  der  General- 
bassschrift, wie  bei  der  gewöhnlichen  Zählung  der  Intervalle,  durch  diejenige  Stufenzahl 
aus,  um  welche  es  vom  Basstone,  auf  dem  der  Akkord  ruht,  entfernt  ist.  So  bezeichnet 
man  z.  B.  die  Secund  mit  der  Zahl  2,  die  Terz,  Quint  etc.  mit  den  Zahlen  3,  5 j den  aus 
der  Terz,  Quint  und  Sext  seines  Basstones  bestehenden  Quintsextakkord  mit  den  über- 


einandergesetzten Zahlen  5 etc.  Bei  vollständiger  Bezifferung  ganzer  Akkorde  schreibt 

man  die  Zahlen  am  besten  so,  dass  die  höchste  Zahl  jederzeit  die  oberste,  die  niedrigste 
die  unterste  Stelle  einnimmt,  ohne  Rücksicht  darauf,  ob  die  Intervalle  im  Akkorde  auch 
gerade  so  liegen.  Hierbei  ist  noch,  wie  bei  der  Umkehrung  der  Akkorde  bereits  gesche- 
hen, darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  man  Grün  dton  und  Basston  des  Akkordes 
wohl  zu  unterscheiden,  und  die  Bezifferung  jederzeit  vom  Basstone,  d.  h.  vom  zeitweilig 
tiefsten  Tone  des  Akkordes,  zu  rechnen  hat.  Der  Terzquintsextakkord  ist  also  nichts 
anderes  als  der  Septimenakkord,  dessen  Terz  im  Basse  liegt,  von  dem  aus,  bei  Zählung 
der  Intervalle,  die  Quint  Septime  und  Octav  des  Grundakkordes,  als  Terz  Quint  und 
Sext  vom  Basstone  des  Umkehrungsakkordes  erscheinen.  Wollte  man  jedoch  einen 
jeden  Akkord  mit  den  Zahlen  aller  derjenigen  Intervalle,  aus  denen  er  besteht,  beziffern, 
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so  würde  eine  gar  zu  grosse  und  nicht  bequem  zu  übersehende  Menge  Zahlen  über  der 
Bassstimme  sich  zusammenfinden ; daher  sucht  man  Bie , soweit  möglich , zu  beschrän- 
ken und  pflegt  1)  den  Dreiklang  nicht  eher  zu  bezeichnen  als  bis  es,  um  Verwirrung  zu 
vermeiden,  durchaus  nothwendig  wird  j also  z.  B.  wenn  eines  oder  das  andere  seiner  In- 
tervalle eine  chromatische  Veränderung  erleiden  soll,  oder  auf  demselben  Bass  ein  an- 
derer Akkord  vorangeht  oder  folgt,  in  welchen  Fällen  dann  , je  nach  Noth wendigkeit, 
entweder  der  ganze  Dreiklang  oder  auch  nur  eines  seiner  Intervalle  angezeigt  wird.  — 
2)  Bei  gewöhnlichen  und  jedermann  geläufigen  Akkorden  lässt  man  in  der  Bezifferung 
die  Zahlen  eines  oder  zweier  der  ihnen  angehörenden  Intervalle  fort,  und  bezeichnet  sie 
nur  durch  die  Zahl  derjenigen  Intervalle,  wodurch  sie  von  anderen  Akkorden  sich  un- 
terscheiden. So  wird  z.  B.  der  Sextakkord  nur  mit  6,  der  Quintsextakkord  nur  mit  J an- 
gezeigt,  und  in  beiden  Fällen  die  Zahl  der  sich  von  selbst  verstehenden  Terz  fortgelassen. 
— 3)  Muss  die  Terz  wegen  chromatischer  Veränderung  angemerkt  werden,  so  geschieht  es 
nicht  durch  die  Zahl  3 mit  beigefügtem  Versetzungszeichen,  sondern  durch  das  betref- 
fende Versetzungszeichen  allein,  ohne  Zahl.  Ein  solches  allein,  ohne  Zahl  stehendes 
Versetzungszeichen,  jf,  oder  2,  gilt  also  jedesmal  der  Terz  vom  Basstone.  — Uebri- 
gens  wird  die  Terz  zuweilen  als  10  bezeichnet,  wenn  sie  eine  Octav  (als  Decime)  über  dem 
Basse  liegt  und  auf  die  aufwärtsschreitende  None  folgt,  Beisp.  1 o.  — 4)  Bei  den  übrigen 
Intervallen  bedient  man  sich , wenn  sie  um  eine  halbe  Stufe  erhöht  werden  sollen , der 
Kürze  wegen,  statt  eines  danebengesetzten  Kreuzes,  eines  kleinen  Striches  durch  die 
Ziffer.  Man  schreibt  also  statt  6#,  4*  etc.  -8,  k etc.  In  älteren  Generalbassstimmen 
findet  man  häufig  als  Erhöhungszeichen  für  Beetöne  ein  $ statt  eines  Jj ; ebenso  als  Er- 
niedrigungszeichen für  Kreuztöne  ein  statt  eines  Jj.  — Alle  zufälligen  Vorzeichnungen 
gelten,  wie  in  der  Notenschrift  so  auch  in  der  Gencralbassbezifferung,  nur  für  den  einen 
Takt,  in  dem  sie  auftreten,  und  müssen  von  neuem  vorgeschrieben  werden,  wenn  die 
chromatische  Veränderung  des  betreffenden  Tones  länger  andauern  soll.  — 5)  Wenn  die 
Intervalle  eines  Akkordes  zum  folgenden  Basstone  liegen  bleiben  und  mit  ihm  einen  an- 
dern Akkord  bilden  sollen,  bo  ist  man  gewohnt,  an  Stelle  der  diesem  zweiten  Akkorde 
zukommenden  vollen  Bezifferung  so  viel  kleine  Querstriche  zu  setzen,  als  Intervalle  aus 
dem  vorangehenden  Akkorde  liegen  bleiben  (I  b),  doch  reicht  auch  die  Signatur  unter 
c aus:  ' 


Auch  bei  einzelnen  während  Auflösung  von  Vorhalten  liegenbleibenden  Intervallen,  be- 
dient man  sich  besser  des  Querstriches  als  der  von  neuem  hingeschriebenen  Zahl.  So 
schreibt  man  anstatt  wie  unter  Beisp.  2 a besser  wie  unter  b : 


6)  Wenn  der  Bass  unter  demselben  Akkorde  figurirt,  so  wird  die  Bezifferung  des  Akkor- 
des unter  die  Eintrittsnote  der  Figuration  gesetzt,  und  hinter  die  Bezifferung  ein  Quer- 
strich, der  so  lang  ist  als  der  Akkord  ausgehalten  werden  soll,  gezogen  (Beisp.  3) : 


7)  Bei  Bassvorhalten  pflegt  man  unter  die  Vörhaltsnote  entweder  den  ganzen  Akkord,  in 
dessen  eines  Intervall  sie  sich  auflösen  soll,  nach  dem  Intervallenverhältniss,  in  welchem 
er  zu  ihr  erscheint,  mit  Ziffern  zu  notiren  und  unter  die  Auflösungsnote  einen  oder  meh- 
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rer*  Querstriche  zu  machen  (Beisp.  4 a) ; oder  es  wird,  übersichtlicher  und  einfacher, 
unter  die  Vorhaltsnote  ein  von  link»  nach  rechts  aufwärtsgehender  Querstrich  ( ✓ ) ge- 
sellt und  dann  unter  der  Auflösungsnote  der  ihr  xukommende  Akkord  beziffert,  14.  — 
8)  Hat  eine  Bassnote  von  längerer  Dauer  mehrere  Bezifferungen,  so  wird  dadurch 
angezeigt,  dass  mehrere  und  wieviele  Akkorde  ihr  angehören  (4  c).  In  solchem  Falle 
wird  dann  auch,  zur  Vermeidung  eines  möglichen  Missverständnisses,  der  Dreiklang  be- 
zeichnet, wie  zu  Anfang  folgenden  Beisp.  4 c geschehen. 


9)  Soll  die  Harmonie  pausiren  und  nur  der  Bass  allein  fortgehen,  so  wird  solches  durch 
den  Ausdruck  tuito  tolof  oder  einfach  durch  eine  U angezeigt. Durch  diese  Beziffe- 

rung ist  nun  dem  Kundigen  zwar  die  Harmonie  ziemlich  deutlich  erkennbar  (gemacht, 
die  Fortführung  der  Melodie  jedoch  in  keiner  Weise , sondern  seiner  Einsicht  gänzlich 
überlassen;  man  hat  zwar  hin  und  wieder  versucht,  durch  nebeneinander  gesetzte  Zahlen 
Fingerzeige  dafür  zu  geben,  doch  sind  diese  immerhin  sehr  unzulänglich  geblieben. 
Schicht  schlug  vor  (Grundregeln  der  Harm.,  Leipzig  IS  1 2) , die  Ziffern  so  über  einan- 
der zu  setzen,  wie  die  Intervalle  in  den  Stimmen  liegen  sollen,  also  die  Zahl,  welche  den 
Melodicton  andeutet,  zu  oberst ; doch  werden  dadurch,  von  der  schwierigeren  L’ebersicht 
abgesehen,  Abkürzungen  unmöglich , die  Akkorde  müssten  stets  voll  beziffert  werden. 
Nur  beim  ersten  Akkord  eines  Musikstückes  pflegt  man  mitunter  durch  eine  Zahl  anzu- 
deuten, welches  seiner  Intervalle  in  der  Melodie  zu  liegen  kommen  soll.  Es  sind  auch 
noch  manche  andere  Vorschläge  zur  Vervollkommnung  der  Generalbassschriit  gemacht, 
bei  alledem  aber  hat  es  nicht  das  Ansehen,  als  ob  sie  jemals  zu  mehrerer  Deutlichkeit 
in  Betreff  der  Mclodieführung  gelangen  könnte  , überdies  ist  sie  bereits  zu  sehr  aus  dem 
prac tischen  Gebrauch  gekommen,  als  dass  man  noch  zu  wesentlichen  Verbesserungen 
sich  angeregt  fühlen  sollte.  Es  möge  hier  noch 

C.  die  Bezifferung  sämmtlicher  Akkorde  in  eine  kurze  Ueberaicht  zusam- 
mengefasst werden.  1)  Der  Dur-  und  Molldreiklang,  dessen  Signatur  3,  5 

s . * 

oder  5 ist,  wird  nicht  über  dem  Grundbass  angezeigt,  es  sei  denn,  dass  ihm  a)  auf  eben- 
demselben Basstone  ein  anderer  Akkord  vorhergeht  (Beisp.  5 a)  ; oder  b)  auf  ebendem- 
selben Basstone  ein  anderer  Akkord  nachfolgt  (Beisp.  5 4)  ; oder  ej  dass  seine  Terz  oder 
Quint,  oder  beide,  nicht  in  der  Tonart  des  Tonstückes  enthalten  sind.  In  diesem  Falle 
muss  die  Bezifferung  der  Intervalle  mit  den  betreffenden  Versetzungszeichen  verbunden 
werden.  Dass  ein  allein  stehendes  Versetzungszeichen  stets  der  Terz  und  Durchstrei- 
chen einer  Zahl  Erhöhung  gilt  Beisp.  & e),  ist  vorhin  erwähnt.  Der  harte  Dreiklang  auf 
der  Dominant  der  Molltonart  erhält  jederzeit  das  seiner  grossen  Terz  zukommende  Er- 
höhungszeichen daruntergesetzt  (Beisp.  5 d. : 


Sa  b e d 


X Der  Se x ta k k ord  wird,  solange  die  Terz  in  der  Tonart  des  Haupttones  liegt,  mit 
der  Zahl  ö allein  bezeichnet;  tritt  ein  Intervall  desselben  aus  derHaupttonart  heraus,  so 
muss  es  angezeigt  werden.  Wenn  daher  a ) die  Sext  selbst  die  Tonart  des  Grundtones 
verlässt,  wie  z.  B.  in  Cdur  der  Sextakkord  a c f*,  oder  in  F dur  dfh,  so  muss  ihr  das 
nöthige  Versetzungszeichen,  nämlich  im  ersten  Akkord  ein  £ (oder  ö;,  im  zweiten  ein  ^ 
beigefügt  werden.  liegt  b)  die  Terz  des  Sextakkorde»  ebenfalls  nicht  in  der  Tonart,  so 
muss  ihre  andere  Beschaffenheit  zugleich  mit  der  Sext  durch  ein  Versetzungszeichen  an- 
gcxeigt,  also  x.  B.  in  O dur  der  Sextakkord  a c* /*,  g b e oder  d f k mit  J , j)  und  ® be- 
zeichnet werden.  3'  Die  Signatur  des  Qu  a rts  cx t a k k o rde  s ist  ®,  entweder 

ohne,  wenn  der  Akkord  in  der  Tonart  liegt;  oder  mit  den  entsprechenden  Versetzungs- 
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Zeichen,  wenn  er  aus  der  Tonart  heruustritt.  1)  Der  Septimenakkord  erhält, 

wenn  alle  dazugehörigen  Intervalle  der  llaupttonart  eigen  sind,  nur  die  Zahl  7.  Liegt 
die  Septime  allein  ausser  der  Haupttonart,  so  wird  der  Akkord  ebenfalls  nur  durch  7, 
aber  mit  beigefügtem  Versetzungszeichen  angegeben;  also  c e y b in  Cdur  nur  mit  7b. 
Liegt  die  Terz  oder  Quint  ausser  der  llaupttonart,  so  muss  ihre  Beschaffenheit  in  be- 
kannter Weise,  also  z.  B.  in  Cdur  der  Akkord  tl  f*  a c mit  7 etc.  bezeichnet  werden. 

5)  Von  den  Umkehrungen  des  Septimenakkordes  wird  der  Quintsextakkord 

mit  ü,  der  Terzquartakk  ord  mit  j,  und  der  Sec  und  ak  k ord  mit  2 notirt.  Tre- 
ten diese  Intervalle  aus  der  Haupttonart  heraus,  so  gilt  das  bereits  Bekannte,  demnach, 
um  nur  ein  Beispiel  anzugeben,  der  aus  Cdur  ausweichende  Terzquartakkord  e g a c# 
6 . . 

mit  i beziffert  wird. G;  Der  gewöhnliche  Nonenakkord  ohne  Septime  wird  mit 

'J,  der  Nonenseptakkord  mit  2 bezeichnet;  mit  allen  übrigen  Intervallen  wird  wie 
bei  den  vorangehenden  Akkorden  verfahren.  Dasselbe  gilt  vom  Undecimen  ak  k ord, 


der  mit  1 1 , 


y oder 


11 

o , 

7 


und  dem  Terz deci mena  k ko rd  , 


der  mit  13  etc.  notirt 


wird. 7)  In  den  durch  Vorhalte  entstehenden  Akkorden,  wozu  auch  die  letztgenann- 

ten drei  Akkorde  zu  rechnen,  wird  meist  nur  der  Vorhalt  bezeichnet,  falls  die  anderen 
Intervalle  der  Tonart  angehören.  Sonach  notirt  man  den  Quintquartakkord  (Quartvor- 
halt  vor  der  Terz)  einfach  mit  4,  und  wenn  er  eine  Septime  oder  None  bei  sich  hat,  mit 

7 oder  ® oder  7 , ohne  die  Quint  anzumerken. Die  Stufenbezeichnung  der  Drei- 


klänge hinsichts  ihrer  Lage  in  der  Tonart  mittels  römischer  Ziffern  ist  unter  Dreiklang 
11  erklärt. 


Literatur:  Vi  »da  na,  t.  Anm.  3.  — Agazzari,  ■•Audi,  t.—  Sah  bat i ni , Jtepola /acite  t brtee  per 
sotiar  sopra  il  Basso  cun tinuo  etc.  Venetia  Hill,  Jtoma  1899.  — Andrea»  AVerckmeitter,  Die  uothwvn- 
dlgstcn  Anmerkungen  und  Regeln,  wie  der  Bassus  continuus,  oder  Genernl-Ba»«  Wold  könne  troeliret  werden 
etc.,  zweite  Auflage,  Ascltezslcben  1715  (die  erfte  erschien  1*S9S);  mit  Burhstabentabulatur.  — Matthcson, 
Exemplarische  Organistenprobe,  Hamburg  1719  ; verbessert  und  vermehrt  unter  dem  Titel : Grosse  Gcncralbass- 
schule,  Hamburg  1731,  1751.  — Matthesou,  Kleine  Generalbasssehule,  Hamburg  1735.  — Job.  I)av.  llei- 
nichcn,  Neu  erfundeue  und  gründliche  Anw.  rur  vollkommenen  Erlernung  des  Generalbasses  etc.,  Hamburg 
1711;  sehr  vermehrt  unter  dem  Titel:  Der  Generalbass  in  der  Compositum,  Dresden  17*3»;  handelt  im  Cap.  11. 
(8.  125)  „von  dem  Generalbass  ohne  Signaturen , und  wie  diese  in  Comeral-  und  theatralischen  Sachen  zu  er- 
Gudcn“.  — Kr.  Niedt,  Musikal.  Handlcituug,  Hamburg  1790 — 1717,  3 Th.;  und  ebd.  1721  idle  ersten  beiden 
Tbeile  vorzüglich  handeln  vom  Generalbass).  — J.  F.  Daube,  Generalbass  in  drei  Akkorden  etc.,  Leipzig  1758. 

— F.  W.  M arpu  rg,  Handbuch  bei  dem  Generalbass  und  der  Coraposition,  Berlin  1755 — 1758,  3 Th.  Lin  An- 
hang ebd.  1781.  — Kirnberger,  Grundsätze  des  Generalbasses,  als  erste  Linien  zur  Compositum,  Berlin  1781. 

— D.  G.  Türk,  Anweisung  zum  Geueralltassspiclcn,  Halle  uud  Leipzig  1800.  — Ph.  E.  Bach,  Versuch  üb. 
die  wahre  Art  da»  Clavicr  tu  spielen,  Th.  11.  (2.  Aufl.)  Cap.  XXXV. 


Generalpanse.  Eine  von  allen  vorhandenen  Stimmen  eines  Tonstückes  zugleich 
gemachte  Bause  von  mehr  als  einem  Taktthcile , deren  Geltung  aber  nach  der  Notirung 
sich  richtet.  Die  Bewegung  des  Taktes  wird  also  nicht  durch  längeres  Anhalten  un- 
terbrochen, wie  bei  der  Fermate  geschieht,  sondern  geht  im  Flusse  fort. 

Generalprobe,  die  einer  öffentlichen  Musikauffülirung  voraufgehende  letzte  Probe, 
in  welcher  alles  zum  Vortrage  Gelangende  noch  einmal  genau  und  im  Zusammenhänge 
durchgenommen  wird.  S.  Probe. 

Genera  apissa  oder  densa,  die  dichten  Klanggcschlechter  der  alten  Griechen, 
nämlich  das  chromatische  und  enharmonische,  in  deren  Tetrachorde  die  drei  unteren  In- 
tervalle chromatische  Halb-  und  enharmonische  Viertelstönc  ausmachten.  S.  Tetra- 
ch  ord  II  2,  3. 

Gcneroso,  Vortragsbez.,  edel,  mit  edlem  Ausdrucke. 

Genie,  die  schöpferische  Kraft,  welche  den  damit  begabten  Künstler  zur  Production 
befähigt.  Letztere  theilt  sich  in  die  wirklich  schaffende  und  bildende  Thätigkeit  der 
Phantasie,  welche  in  innerem  Schauen,  den  im  Künstler  auf-  und  abwogenden  noch  ge- 
staltlosen Gefühlen  und  Ideen,  mit  Hülfe  der  höheren  Vernunft,  Gestalt  und  Ordnung  ver- 
leiht; und  in  die  darstellende  Thätigkeit,  welche  die  bis  dahin  nur  innerlich  geschauten 
Phantasiegestattungen,  die  (je  nach  Richtung  des  Genies  auf  eine  oder  die  andere  der 
verschiedenen  Künste)  als  Dichtung,  Musik,  Bildwerk  etc.  sich  formen,  durch  Verkör- 
perung und  Verbindung  mit  der  Materie,  welche  jenachdem  das  Wort,  der  Ton,  die 
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Farbe  etc.  ist,  als  ein  vom  Künstler  abgetrenntes  selbständige«  Gebilde  der  sinnlichen 
Anschauung  vermittelt.  Das  Genie  ist,  eben  als  schöpferisch,  stets  original  und  selbstän- 
dig, es  ahmt  niemals  nach ; auch  wenn  .es  schon  häufig  von  anderen  Künstlern  behan- 
delte Stoffe  wieder  aufs  neue  ergreift,  oder  (wie  der  Beweis  z.  B.  bei  Händel')  gege- 
ben) sogar  Gedanken  der  Vorgänger  geradezu  aufnimmt,  prägt  es  ihnen  doch  den  Stempel 
seiner  eigenen  Bildkraft  auf,  sie  zu  einer  Vollendung,  welche  sie  bei  seinen  Vorgängern 
noch  nicht  hatten,  ausgestaltend.  Indem  es  ferner,  auf  dem  Boden  der  allgemein  mensch- 
lichen Subjectivität,  die  eine  Zeit  bewegenden  höheren  Ideen  in  sich  concentrirt,  und  das, 
was  vielleicht  noch  unverstanden  und  nicht  zur  klaren  Erkenntnis«  gelangt  im  Gesammt- 
gefühle  sich  bewegt,  als  fertige  lebende  Gestaltung  in  die  Erscheinung  setzt:  ist  es  nicht 
nur  als  die  Summe  des  höheren  Fühlens  und  Denkens  seiner  Zeit  ein  Merkmal  derselben, 
sondern  eilt  dieser  zugleich  voraus,  indem  es  eben  das , was  dem  allgemeinen  Bewusst- 
sein noch  nicht  klar  aufgegangen  sondern  noch  in  ihm  schlummert,  bereits  geordnet  und 
organisch  gestaltet  ins  Leben  treten  lässt.  Hierdurch  sowohl  als  durch  den  Umstand,  dass 
es  auch  nur  diejenigen  Ideen  annimmt,  denen  wirklich  allgemein  menschliche  Wahrheit 
za  Grunde  liegt,  alles  Momentane,  durch  vorübergehenden  Geschmack,  Mode  u.  dergl. 
Erzeugte  aber  abweist,  erhebt  sich  das  Genie  über  seine  Zeitperiode,  sie  zugleich  ver- 
edelnd und  die  geistige  Entwickelung  derselben  fördernd.  Indem  die  Producte  des  Genies 
aus  dem  Boden  der  allgemein  menschlichen  Subjectivität  emporwachsen,  sind  sie  auch 
allgemein  verständlich  und  naturwahr,  wobei  man  nicht  daran  zu  denken  hat,  es  könne 
sie  etwa  ein  jeder  rohe  Mensch  begreifen  und  ihre  Naturwahrheit  sei  blosse  Naturcopic. 
Im  ferneren  ist  die  Einfachheit  eines  ihrer  wesentlichen  Merkmale,  nämlich  jene  Einfach- 
heit, welche  eine  Folge  des  natürlichen  Empfindens,  der  Klarheit  des  inneren  Schauens, 
der  höheren  Vernunftordnung  im  Ganzen  und  in  den  Theilen,  und  der  alles  Ungehörige 
und  Ueberflüssige  abweisenden  Präcision  der  Darstellung  ist.  — Es  giebt  mehrere,  durch 
ihre  Intensität  verschiedene  Grade  der  productiven  Kraft;  über  das  nicht  eigentlich 
schaffende  sondern  nur  um-  und  ausgestaltende  Talent  ist  an  seinem  Orte  gesprochen, 
und  es  möge  nur  noch  einiger  Unterschiede  gedacht  werden , welche  man  mit  dem  Ge- 
brauche der  Worte  Genialität  und  Genie,  Genie  haben  und  Genie  sein  verbin- 
det. Man  sagt  von  einem  Künstler,  der  durch  hervorragende,  namentlich  in  Betreff  der 
Originalität  über  das  Talent  hinausgreifende  Anlagen  sich  auszeichnet,  doch  ohne  die 
Vollkraft  des  eigentlichen  Genies  zu  besitzen,  nicht  dass  er  Genie  sei,  sondern  Genie 
h a be.  Von  einem  anderen  sagt  man,  er  sei  genial,  zeichne  durch  geniale  Züge  sich  aus, 
habe  geniale  Ideen  und  Einfälle,  und  will  damit  ausdrücken,  dass  ihm  der  höhere  Grad 
von  Schöpferkraft  wohl  eigne,  aber  nicht  in  allen  seinen  Productcn  oder  nicht  in  allen 
Theilen  ein-  und  desselben  Productes  wach  und  wirksam  sei , folglich  seine  Begabung 
jener  steten  Harmonie  ermangele,  welche  eines  der  Hauptmerkmale  des  ganzen  und  vol- 
len Genies  ist.  Der  Ausdruck  Genie  sein  aber  bedeutet  den  höchsten  Grad,  in  welchem 
der  Künstler  Genie  haben  kann,  also  die  vorhin  erklärte  Zusammenwirkung  der 
schöpferischen  und  darstellenden  Kräfte  in  höchster  Potenz  und  einheitlichster  Organi- 
sation. — Auch  der  darstellende  Künstler  kann  in  seinem  Vortrage  einer  Dichtung  oder 
Musik  Genie  offenbaren;  es  äussert  sich,  wennauch  nur  perceptiv  und  reproductiv,  so 
doch  durch  eine  wahre  und  ästhetisch  vollkommen  schöne,  die  Idee  des  Tonsetzers  oder 
Dichters  in  die  lebensvollste  Anschaulichkeit  setzende  Ausführung,  welche  aus  dem 
Vermögen,  das  Kunstwerk  völlig  zu  durchdringen,  ihm  sich  zu  identificiren  und  dann 
aus  dem  eigenen  Innern  heraus  gleichsam  wieder  von  neuem  zu  schaffen,  entspringt. 

Aentls  chromatieum,  diatonicum  und  enharmonieum , s.  Klangge- 
schlecht; Chromatisch,  Diatonisch,  Enharmonisch.  — Beiden  Griechen, 
s.  Tetrachord  II. 

Gen  IIS  (rhythmicum)  iton  ( aequale ),  diplation  ( duplum ) und  epitriton,  s.  Ison, 
Diplasion,  Epitriton. 

Genus  ramm,  das  diatonische  Klanggeschlecht  der  Griechen.  S.  Tetrachord 
* II  2,  3. 

Geometrische  Theilung,  s.  Theilung  der  I n t erv all en v erh äl tn is se  III. 

Gerade  Bewegung,  Parallelbewegung,  motus  rcctus,  die  gleichzeitig 


I)  Chryaander,  Biographie  I.  176  ff. 
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Gerader  Takt  — Gesang  •' 

steigende  oder  fallende  Fortbewegung  zweier  oder  mehrerer  Stimmen.  S.«Fortschrei- 
tung  der  Intervalle  A o etc. 

Gerader  Takt,  gerade  Taktarten,  s.  Takt. 

Geraubtes  Zeitnmnss,  das  Tempo  rubato. 

Geräusch.  Ein  Schall,  dessen  Tonhöhe  nicht  bestimmbar  ist,  indem  seine  Luftwel- 
len weder  an  Form  einander  gleichartig  sind,  noch  in  regelmässigen  Zeiträumen  auf  ein- 
ander folgen.  S.  Klang  1AJ». 

Gerissene  Zunge,  eine  Schlagmanier  bei  den  Pauken.  S.  Pauke. 

Ge»,  Silbenname  des  als  Erniedrigung  von  O um  einen  (kleinen)  halben  Ton  er- 
scheinenden, und  von  C aus  die  siebente  Saite  der  durch  Been  dargestellten  diatonisch- 
chromatischen Scala  ausmachenden  Tones.  Zum  C bildet  er  die  verminderte  Quint  (im 
eigentlichen  Verh&ltniss  61 : 45) ; auf  gleichschwebend  temperirten  Instrumenten  aber  hat 
er  auch  zugleich  als  F*  (übermässige  Quart  von  C,  grosse  Terz  von  D etc.)  zu  dienen, 
fällt  daher  auf  solchen  mit  F * auf  gleicher  Taste  zusammen,  wenngleich  er  auf  Instru- 
menten mit  bestimmbarer  Tonhöhe  sowie  beim  Singen  etwas  tiefer  genommen  wird.  Als 
Grundton  einer  Tonart  oder  eines  Tonsatzes  ist  er,  der  vielen  Been  seiner  Scala  wegen, 
weniger  als  sein  enharmonischer  Ton  F*  im  Gebrauch  ; meist  tritt  er  nur  als  leitereigener 
Ton  einfacherer  Haupttonarten,  oder  als  Tonika  einer  Nebentonart  im  Laufe  der  Modu- 
lation auf. 

Gesang.  Der  Ausdruck  einer  inneren  Erregung  durch  musikalische,  hinsichts  ihrer 
Tongrösse  und  Zeitdauer  bestimmt  gemessene  und  geordnete , vermittelst  einer  beson- 
deren, Singstimme  genannten  Modification  des  Stimmorganes  hervorgebrachte  Töne. 

In  erster  Reihe  bezieht  sich  das  Wort  Gesang  auf  die  menschliche  Stimme,  ist  aber  von 
da  aus  auch  auf  die  Instrumentalmusik  mit  übertragen  und  bedeutet,  mit  Melodie  im  all- 
gemeinen gleichgeltend , die  geordnete  Tonfolge  überhaupt,  wie  wir  in  der  Redensart, 
eine  (Vocal-  oder  Instrumental-)  Stimme  sei  gesangreich  geführt,  Gesang  als  mit  Melodie 
völlig  identisch  gebrauchen.  Und  ebenwie  Melodie  im  engeren  Sinne  die  Uauptstimme 
oder  am  meisten  hervorstechende  Stimme  eines  mehrstimmigen  Tonsatzes  bezeichnet,  so 
auch  Gesang;  der  Gesang  eines  mehrstimmigen  Stückes  ist,  in  diesem  Begriffe  genom- 
men, die  Hauptmelodie.  Weil  von  der  Melodie,  als  der  einfachen  sowohl  wie  kunstge- 
mäss  entwickelten  Tonfolge,  der  gleichn.  Art.  handelt,  bleibt  hier  der  Gesang  nur  seiner 
gewöhnlichen  Bedeutung  nach,  als  Verbindung  von  Rede  mit  musikalischer  Tonfolge  und 
Vortrag  derselben  durch  die  menschliche  Siugstimme,  zu  betrachten.  Aller  Gesang,  als 
eine  in  innerem  Zusammenhänge  stehende,  in  ihrem  Ausdrucke  durch  einen  ihr  unter- 
liegenden Wortgedanken  bedingte  Reihe  von  Tönen , hat  den  Zweck  und  die  Macht, 
etwas  Gefühltes  und  Gedachtes  dem  Gefühle  und  Verständnisse  Anderer  zu  vermitteln. 
Die  Melodie  greift  in  ihrer  unmittelbaren  Wirkung  auf  das  Gefühl  soweit  über  die  Rede 
hinaus,  wie  diese  in  ihrer  Beziehung  auf  den  Verstand  über  jene.  Sie  macht  etwas  Ge- 
fühltes dem  Gefühle,  als  dessen  ureigene  Sprache,  ohne  weitere  Vermittelung  anschau- 
lich ; die  Sprache  hingegen  wendet  sich  mit  dem  Wortbegriffe  ebenso  direct  an  unser  Be- 
griffsvermögen, an  das  Gefühl  zwar  auch,  aber  nicht  so  unmittelbar,  sondern  erst  durch 
den  Begriff  vermittelt.  Daher  müssen  Wort  und  Ton  im  Gesänge  mit  einander  verbun- 
den, auf  Grund  ihrer  verschiedenen  aber  einander  ergänzenden  Wirkungen  auf  unsere 
Seelenkräfte,  ein  Darstellungsmittel  von  höchster  Vollkommenheit  abgeben,  indem  die 
Rede,  durch  den  Ton  in  die  unmittelbare  Sprache  des  Gefühles  umgesetzt,  die  Deutlich- 
keit des  Tonausdruckes  hinsichts  des  Gedankeninhaltes  durch  ihren  Wortbegriff  beför- 
dert. Unzweifelhaft  sind  Sprache  und  Gesang  demselben  Keime  entsprossen  und  haben 
einander  vor  der  Ausbildung,  in  welcher  wir  sie  jetzt  seit  einer  Reihe  von  Jahrhunderten 
kennen,  beiweitem  näher  gelegen  als  gegenwärtig ; der  nunmehr  so  bedeutende  Unter- 
schied zwischen  ihnen  entwickelte  sich  erst  nach  ihrer  Trennung  und  mit  ihrer  gesonder- 
ten Ausbildung,  welche  ihrer  Wiedervereinigung  zu  Kunstzwecken  voraufgehen  musste, 
ln  seinem  frühesten  noch  ganz  unfertigen  Zustande  hatte  der  Mensch  nur  zwei  Mittel, 
sein  ebenfalls  noch  in  sehr  engen  Grenzen  sich  bewegendes  Begehren  und  Verabscheuen  * 
kundzugeben : Gebehrden,  und  mittels  der  Stimmwerkzeuge  hervorgebraehte  bedeut- 
Kum«  Empfindungslaute.  Beide  Ausdrucksmittel  waren,  wie  man  wohl  glauben  darf, 
•itark  ausgeprägt  und  eng  mit  einander  verbunden,  wurden  in  der  Folge  aber  in  eben 
dem  Grade,  in  welchem  Begriff  und  Sprache  sich  herausbildelen,  in  Beziehung  auf  den 
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practischen  Gebrauch  vernachlässigt.  Eine  solche  Sprache  der  Gebehrden  und  bedeut- 
samen Empfindungslaute  aber  muss  voraufgegangen  sein,  bevor  es  dem  Menschen  ein- 
fallen konnte,  durch  gewisse  Articulation  der  letzteren  auf  die  Vorstellung  seines  Mit- 
menschen bestimmter  einzuwirken,  und  sein  mit  dem  Empfindungskreise  sich  erweitern- 
des Begehren  und  Verabscheuen  durch  den  Begriff  ihm  zu  vermitteln.  Diese  Articulation 
konnte  nur  in  sehr  unmerklicher  Fortschreitung  zur  Begriffssprache  Vordringen,  daher 
lange  Zeit  hindurch  die  Empfindungslaute,  als  bezeichnender  und  hervortretender,  das 
beiweitem  Wesentlichere  sein  mussten.  Doch  wird  das  Characteristische  derselben  inner- 
halb der  Sprache  in  eben  dem  Grade  schwacher  geworden  sein,  in  welchem  Articulation 
und  Begriff  an  Umfang  und  Reichthum  Zunahmen  , daher  jenes  sinnlichen  Hülfsmittels 
für  gewöhnlich  nicht  mehr  bedurften,  sondern  es  nur  herbeizogen,  wenn  Gefühl  zum  Ge- 
fühle sprechen  sollte.  Jene  ersten  und  ursprünglichsten  Aeusscrungen  eines  Seelen- 
lebens, eben  die  ErapfindungslaUte , anhaltend , biegsam  und  durch  die  mannigfachen 
inneren  Bewegungen  mannigfach  modificirt,  standen,  wie  wohl  zu  glauben,  unserm  heu- 
tigen Singetone  näher  als  der  kürzere  und  trockenere  Sprechton ; die  allerfrühestcn 
Keime  einer  Art  von  Gesang  mögen  daher  in  ein  Zeitalter,  in  welchem  die  Begriffssprache 
auf  einer  noch  sehr  niederen  Entwickelungsstufe  stand,  zurückdatiren.  Was  von  dem 
Tonfall  und  der  Modulation  jener  primitiven  Empfindungslaute  einerseits  auf  die  Sprache 
sich  übertrug , gestaltete  sich  zu  Accenten  und  den  auszudrückenden  inneren  Bewegun- 
gen analogen  Hebungen  und  Senkungen  der  Stimme  beim  Sprechen,  welche  um  so  merk- 
licher und  eindringlicher  betont  wurden , in  je  leidenschaftlicherem  Zustande  der  Spre- 
chende sich  befand  und  je  mehr  hervortretend  der  unmittelbare  Ausdruck  der  Empfindung 
wurde.  Und  als  andererseits  das  Gefühl  sich  vertiefte,  verfeinerte  und  erweiterte,  modi- 
ficirten  sich  die  anfänglich  nur  durch  materielles  Begehren  und  Verabscheuen  veranlass- 
en Empfindungslaute  zu  einer  Art  Gcfühlsausdruck,  welcher  dem  Gesänge  allmälig  sich 
näherte.  Wurden  sie  in  der  Sprache  auch  eines  wesentlichen  Theiles  ihrer  ursprüngli- 
chen Energie  beraubt,  so  gewannen  sie  doch  durch  ihre  Verknüpfung  mit  dem  Begriff- 
lichen, welche  ihnen  darin  zu  Theil  wurde,  an  bewusster  Deutlichkeit,  die  nun  dem  em- 
porkeimenden Gesänge  zugute  kam.  Wie  die  ersten  Anfänge  eines  bereits  geordneten 
Gesanges  sich  gebildet  haben,  ob  nur  aus  den  Empfindungslauten  direct,  oder  unter  Mit- 
hülfe der  Sprache,  ihrer  Accente  und  ihres  Tonfalles,  lässt  sich  nicht  bestimmen,  ist  auch 
gleichgültig  und  ziemlich  dasselbe,  da  Sprachaccente  und  Tonfall  von  eben  jenen  Empfin- 
dungslauten abstammten  ; jedenfalls  schloss  der  Gesang,  sobald  er  einem  bereits  einiger- 
massen  kunstmässigen  Ausdrucke  dienen  sollte,  eng  an  die  Sprache  sich  an,  war  im  we- 
sentlichen affectvolle  Sprache,  worin  das  in  dieselbe  übergegangene  Characteristische  der 
Empfindungslaute  stark  accentuirt,  und  beziehentlich  des  Ausdruckes  (nach  Art  des  noch 
sehr  sinnlichen  Menschen)  durch  körperliche  Bewegungen  und  Gesten  unterstützt  wurde. 
Jene  starken  Accente  mit  wechselnder  Hebung  und  Senkung  der  Stimme,  und  diese  kör- 
perlichen Bewegungen  und  Gebehrden  (welche  alsbald  gewisse  Rhythmen  angenommen 
und  zu  einem  den  Gesang  begleitenden  Tanze  sich  gestaltet  haben  werden)  mögen  viel- 
leicht als  die  ersten  Merkmale  dessen,  was  bei  fernerer  Ausbildung  des  Gesanges  zu  mu- 
sikalischem Tone,  Tonart  und  Rhythmus  sich  gestaltete,  anzusehen  sein.  Versuche  von 
Auseinandersetzungen,  wie  solches  geschah,  können  nur  zu  Hypothesen  und  nichts  wei- 
ter fahren ; in  der  Natur  der  Sache  aber  liegt,  dass  es,  um  den  Menschen  singen  zu  leh- 
ren, weder  einer  Erfindung  des  Einzelnen,  noch  des  Pfcifens  und  Zwitschems  der  Vögel 
als  Vorbild  bedurfte.  Der  Gesang  verdankt  seinen  ersten  Ursprung  dem  Drange  und 
Bedürfnisse  des  Menschen,  seine  Empfindungen  und  Gefühle  auszudrücken,  um  dadurch 
in  Anderen,  durch  Erweckung  ähnlicher  Gefühlsbewegungen,  Theilnahmc  hervorzurufen. 
Dieser  nämlichen  Absicht  dient  der  Gesang  auch  in  seiner  kunstmässigen  Ausbildung, 
wenngleich  hier  der  Gefühlsausdruck  nicht  mehr  practisches  Bedürfniss  ist,  sondern 
selbständigen  Kunstzwecken  folgt;  auch  der  Kunstgesang  ist  Gefühlsausdruck  durch 
leidenschaftlich  bewegteTöne,  deren  Folge  und  Bewegung,  Hebung  und  Senkung,  Accen- 
tuation,  Gruppirung  etc.  eine  gewisse,  dem  Gefühle  des  Zuhörers  deutliche  (wennauch 
durch  Worte  nicht  leicht  erklärbare)  Uebereinstimmung  oder  Aehnlichkeit  mit  der  Art 
der  Bewegung  des  auszudrückenden  Gefühles  hat.  Indem  nun  in  der  Kunst  die  Sing- 
stimme ein  ursprüngliches  und  unmittelbares  Ausdrucksorgan  für  alle  Gefühlsbewegun- 
gen ist,  demnächst  auch  zugleich  die  mit  dem  Gesänge  verbundenen  Worte  und  Begriffe 
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Huf  das  Begriffsvermögen  des  Hörers  wirken,  die  Empfindung  durch  das  Verständniss 
des  Wortgedankens  unterstützend  und  die  Ursachen  und  Modificationcn  der  dem  Gesänge 
zu  Grunde  liegenden  Gefühlsbewegungen  verdeutlichend,  darf  man  dem  Gesänge  im  Ver- 
gleiche mit  dem  Instrumentenspielc  den  höheren  Grad  der  Vollkommenheit  als  Organ 

der  Tonkunst  zuerkennen. Ueber  die  Verbindung  von  Wort  und  Ton,  sowie  über 

die  verschiedenen  Formen,  zu  welchen  der  Gesang  je  nach  verschiedenen  Kunstbedürf- 
nissen sich  ausgebildet  hat,  findet  man  Näheres  in  den  Artikeln  Vocalmusik,  Cho- 
ral- und  Figuralmusik,  Melismatisch,  Syllabisch,  Recitativ,  Lied, 
Arie,  Chor,  Text,  Tonmalerei  etc.  — In  Hinsicht  auf  sein  Verhältniss  zur 
Kunst  kann  man  den  Gesang  auch  füglich  theilen  in  Naturgesang  und  Kunst- 
gesang; unter  Naturgesang  ist  ein  solcher  zu  verstehen,  dessen  jeder  Mensch  von 
frischen  Empfindungen  und  gesunden  Stimmorganen  sich  bedient,  indem  er,  ohne  jemals 
mit  Kunstübungen  im  Gesänge  sich  beschäftigt  zu  haben  , ins  Gedächtniss  gefasste  Lie- 
der und  Melodien  vortrftgt,  zu  einem  Gesänge  eine  Secundstimme  improvisirt,  oder  Me- 
lodien, welche  ihm  die  eigene  Empfindung  augenblicklich  eingiebt,  mit  oder  ohne  Worte 
vor  sich  hin  singt.  Durch  Ausbildung  und  Vervollkommnung  nach  den  Gesetzen  der 
Kunst  wird  der  Naturgesang  zum  Kunstgcsange,  zu  welchem,  neben  den  vorauszusetzen- 
den allgemeinen  Kenntnissen  von  der  Notation,  dem  Takte,  Rhythmus  etc.  etwa  noch 
Folgendes  erforderlich  ist:  1)  Ein  gutes  Organ,  d.  h.  ein  heller,  gleichmässiger  und  star- 
ker Klang  der  Stimme , nebst  Biegsamkeit  und  hinlänglichem  Tonumfange.  Obgleich 
diese  Erfordernisse  mehr  ein  Geschenk  der  Natur  als  Resultate  der  Kunstbildung  sind, 
so  ist  doch  allgemein  bekannt,  dass  die  natürlichen  Anlagen  der  Entwickelung  und  Ver- 
vollkommnung durch  kunstgem&sscn  Unterricht  nicht  allein  zugänglich,  sondern  auch 
benöthigt  Bind.  2)  Völlig  reine  und  sichere  Intonation  der  Intervalle,  wozu  reines  und 
gebildetes  musikalisches  Gehör  ein  Ilauptcrforderniss  ist;  Fertigkeit  im  Treffen,  d.  h. 
im  richtigen  Prima-vitta- lesen  unbekannter  Melodien.  3)  Deutliche  dialectfreie  Aus- 
sprache der  Wörter  und  richtige  Vocalisation.  — Alle  diese  Erfordernisse  aber  betreffen 
nur  den  einfach  richtigen  Gesang,  den  materiellen  und  technischen  Theil  der  Singekunst, 
ohne  welchen  ein  guter  Gesang  garnicht  bestehen  kann,  und  über  den  daher  der  Sänger 
völlig  frei  muss  gebieten  können,  bevor  er  an  Erreichung  höherer  ästhetischer  Absichten 
denken  darf.  Soll  nun  nicht  nur  der  gebildete  Kunstgeschmack  befriedigt  sondern  auch 
das  Gefühl  ergriffen  werden,  soll  also  der  Gesang  wirklich  kunstgem&sser  Ausdruck  der 
Empfindungen  sein,  um  auf  die  Empfindung  Anderer  zu  wirken,  so  muss  die  in  jeder 
technischen  Beziehung  correct  ausgeführte  Tonfolge,  auch  als  einem  Inhalte  und  Character 
entsprechend  leidenschaftlich  bewegt  erscheinen ; sie  muss  hinsichts  des  Ausdruckes  Mo- 
dificationen  erhalten,  die  den  Hebungen  und  Senkungen  des  auszudrückenden  Gefühles 
analog  sind  und  den  Gesang  zur  eigentlichen  Sprache  des  Herzens  machen.  Unentbehr- 
lich ist  daher  dem  Gesänge,  wie  ja  auch  aller  anderen  Musik,  4)  der  gute  Vortrag,  als 
richtige  und  ästhetisch  schöne  Anwendung  aller  zur  Verdeutlichung  des  Inhaltes  und 
Verstärkung  des  Ausdruckes  dienenden  Mittel.  Dass  der  gute  Vortrag  Resultat  eines 
glücklichen  Zusammenwirkens  von  Genie,  feinem  Geschmack  und  technischer  Kunstfer- 
tigkeit ist,  findet  man,  sowie  alles  dazu  erforderliche  Einzelne,  im  Art.  Vortrag  näher 
auseinandergeseUt.  — Geübt  werden  sollte  der  Gesang,  namentlich  im  Chor,  nicht  nur 
von  jedem  Musiker  sondern  auch  von  jedem  Musikfreunde,  das  unterliegt  keinem  Zwei- 
fel ; es  kommt  dabei  nicht  auf  vorzügliche  Stimme  und  Vortrag  an,  sondern  auf  Erwer- 
bung der  zum  Gesänge  nothwendigen  allgemeinen  Kenntnisse.  Namentlich  der  clavier- 
spielende  Musikliebhaber,  der  um  die  Tonverhältnisse  und  ihre  reine  Intonation , um 
feinere  Ausbildung  des  Gehöres,  Verständniss  der  Intervalle  etc.  meist  nur  wenig  oder 
garnicht  sich  bekümmert , wird  durch  Singen  nicht  nur  seine  Einsicht  in  das  Wesen  der 
Melodie  bereichern,  sondern  auch  sein  musikalisches  Verständniss  überhaupt,  ausserdem 
manches  bedeutende  Werk  durch  Mitwirkung  im  Chore  genauer  kennen  lernen  als  durch 
wennauch  noch  so  häufiges  Anhören.  Der  Gesangcomponist  muss  unbedingt  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  Sänger  sein  (wennauch  ohne  Stimme,  doch  den  Gesang  durchaus  ver- 
stehen), nebendem  aber  auch  gründlicher  Kenner  seiner  Sprache,  ihrer  Prosodie  und  der 
Declamation ; die  Vertrautheit  mit  allen  Arten  der  Empfindungen  und  der  mannigfachen 
Weise,  wie  sie  in  ihren  verschieden  möglichen  Modificationcn  sich  zu  äussem  pflegen,  muss 
er,  wie  ja  auch  der  Inslrumentalcomponist,  ebenfalls  durchaus  sich  zu  eigen  gemacht  haben. 
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8<*hriftliehen  Tnterrtcht  im  GaMDge,  <ler  hier  selbctversUndlich  nicht  gegeben  werden  kann,  findet  man 

in:  Anl.  zur  ßingekunat  am  dem  Italienischen  des  T o 1 1 , mit  Krlftutcmngen  und  Zuafttien  von  Job. 
Fricdr.  Agricola,  Berlin  1767.  — Hi  Her,  Anw.  zum  musikalisch  richtigen 'Gcaaugc , Leipzig  1774.  — * 

II 11  ler,  Anw.  zum  musikalisch  zierlichen  Gesänge , Leipzig  17S0.  — G.  J.  Vogler,  Sliinrabilduugskunst, 
Mannheim  1770.  ■ — N Agcli,  Grsanghildungslehre  etc.,  2 ft  rieh  1910.  — Nägel  i nn  d Pfei  ff  er,  C’horgcsang- 
schule,  Zürich  1821.  — Manuel  Garcia  (Sohn),  Garcia's  Schule,  oder  die  Kunst  de«  Gesanges  etc.  (deutsch 
von  W irth  und  Mangold),  Mainz,  Antwerpen  und  Brussel.  — Peter  v.  Winter,  Vollständige  Singsehule, 
Mainz.  — Silchcr.  Kurzgefasste  Ge»anglchrc  fftr  Volksschulen  und  Singchörc,  2.  Aufl.  Tübingen  18M»  — 
llnsor,  Versuch  einer  ftyatem.  lieber*,  der  Gesangl.,  Leipzig.  — II  Äser,  (.'hnrgesaugschule,  Mainz  1931.  — • 
Sieber,  Vollst.  Lehrb.  der  Gesangskunst  des  Sologesanges,  Magdeburg  1858.  — Sieber,  Kurze  Anleitung 
zum  Gesänge,  Leipzig  1 862.  — Studien  werke:  Porpora,  Solfeggi fugati  ad  tsia  e a due  roci.  Due  Fascioli , 
Lipfia.  — Maxtoni,  Solfcggicn  für  die  Mittelstimme  zu  Solo-  und  Ohorgebraueh,  mit  Begleitung  des  Pianoforte 
von  Jul.  St ern,  2 llefte  (Partitur  und  Stimmen),  Leipzig  IMS.  — Crescentini,  Hebungen  fftr  die  Sing« 
stimme  ohne  Worte,  Leipzig. — Crescentini,  Vocaliscn  fftr  eine  hohe  Stimme  mit  Clavierbegleitimg  von 
Jul.  Stern,  Leipzig  und  Berlin.  — Bertalottl,  50  zweistimmige  Chorsolfeggien  für  Sopran  und  Alt  (Tenor 
und  Bass).  Neue  Auflage  von  Jul.  8tern,  Leipzig  und  Berlin  1800.  — Aprile,  Exercicea  povr  lo  Voruliaa- 
tion.  Nouvclle  Edition , Leipzig.  — Paer  (Ferdinand)  XXIV  Exercicea  (fftr  Sopran  und  Tenor),  und  Paer, 
Vocaliaea  povr  roix  de  liasse-tailh  ou  Contra- Alto , Leipzig.  — W einl  lg,  18  kurze  Singtibnngen  fftr  2 Soprane, 
Leipzig; — 36  kurte  Singübungen  für  Sopran,  2.  Aufl.,  Leipzig;  — 30  kurze  Singftbungen  für  Alt,  Leipzig;  — 
30  kurte  Singftbungen  für  Tenor,  Leipzig;  — 25  kurze  Singftbungen  für  Ba«s,  Leipzig.  — Nauenburg,  täg- 
liche Gesangstudien,  Leipzig;  — 2.  Heft:  tägliche  Coloraturstudicn,  ebendaselbst.  — Duvernoy , 25  Legona  de 
Sol/ ege  h Changenienta  de  CUfa  etc.,  Paris  1857. 

Geschichte  <ler  Rusik . s.  Musik  III. 

Geschleifter  Dopprlschlag,  s.  Dop pel  sc  h 1 ag  d. 

Geschmack.  Die  Urtheilskraft  in  Sachen  der  Kunst  und  des  Schönen  überhaupt. 
Die  Thätigkcit  des  Gefühls  und  der  Phantasie  allein  genügt  weder  für  den  Producirenden 
zur  Fixirung  und  kunstgeraässen  Ausgestaltung  seines  Ideales,  noch  für  den  Empfan- 
genden zur  vollständigen  Würdigung  des  Kunstproduetes : ohne  Mitwirkung  der  Ur- 
theilskraft. wird  weder  das  Schaffen  noch  das  Gemessen  eines  Geschaffenen  ein  vollkom- 
menes und  vollständiges  sein.  Denn  sie  ordnet,  als  höhere  künstlerische  Vernunft,  die 
Fülle  der  Empfindungen,  Vorstellungen  und  in  der  Phantasie  des  durch  den  Gegenstand 
erregten  Künstlers  auf-  und  niederwogenden  Gestalten,  und  wacht,  alles  als  unsachlich 
der  Idee  nicht  Entsprechende  abweisend,  über  dio  Folgerichtigkeit  in  der  Entwickelung 
des  Gedankens,  die  Schönheit  der  Erscheinung  und  die  organische  stilvolle  Einheit  bei- 
der. Der  Geschmack  ist  unzertrennlicher,  stets  prüfender,  erwägender  und  sichtende* 
Begleiter  der  Production,  doch  erscheint  seine  Wirksamkeit  nicht  immer  als  ein  vom 
Künstler  mit  Absicht  herbeigerufenes  und  von  ihm  bewusst  angewendetes  Criterium, 
sondern  bei  höherer  Begabung  und  Ausbildung  sehr  häufig  als  künstlerischer  Instinct, 
angeborenes  und  durch  Studium  entwickeltes  richtiges  Gefühl  für  M ahres  und  Falsches. 
Und  zwar  nicht  nur  bei  der  Ausgestaltung,  sondern  ebensowohl  bei  der  Wahl  eines  Stof- 
fes, sowohl  hinsichts  der  allgemeinen  Würdigkeit  desselben  im  Verhältnisse  zur  Kunst 
überhaupt,  als  auch  seiner  für  die  betreffende  Kunst  mehr  oder  weniger  geeigneten  Be- 
schaffenheit. Ebenwie  der  ein  Kunstwerk  Schaffende,  bedarf  der  dasselbe  Empfangende 
entwickelter  Urtheilskraft,  um  den  Künstler  zu  verstehen  urd,  über  bloss  sinnliche  Go- 
fühlsschwelgerei  hinaus,  zu  wahrem  Genüsse  zu  gelangen.  Ohne  sie  vermag  er  weder 
die  Einheit  zwischen  Idee  und  Erscheinung,  noch  den  Zusammenhang  der  Einzelnheiten 
als  Theile  eines  organisch  Gewordenen  sammt  was  zur  Wahrheit  und  Schönheit  eines 
Kunstwerkes  gehört,  zu  begreifen  und  zu  würdigen.  Die  gebräuchliche  Kedensart,  dass 
der  Geschmack  verschieden  oder  über  den  Geschmnck  nicht  zu  streiten  sei,  hat  daher  nur 
sehr  begrenzt  subjective  Geltung;  denn  es  giebt  nur  einen  richtigen  Geschmack,  die 
Urtheilskraft  über  Angemessenheit  und  den  Mangel  derselben  in  allen  Sachen  des  Schö- 
nen, und  auch  die  Zeit  hat  nur  Einfluss  darauf  sofern  sie  durch  andere  Ideale  und  An- 
schauungen dem  Geschmacke  eine  andere  Richtung  giebt.  Alles  was  sonst,  sowohl  von 
Seiten  des  Producirenden,  als  des  das  Product  innerlich  für  sich  oder  durch  äusserliche 
Darstellung  Reproducirenden,  zu  dem  was  den  richtigen  Geschmack  ausmacht,  hinzu- 
kommt und  ihn  modificirt,  ist  subjectiv  und  hat  die  Geltung  der  individuellen  Subjecti- 
vität,  nicht  aber  die  des  allgemeinen  Kunst-  und  Schönheitsgesetzes,  als  welches  der 
Geschmack  doch  anzusehen  ist.  Die  nämliche  richtige  und  gebildete  Urtheilskraft  wie 
das  Schaffen  selbst,  setzt  auch  die  vom  Schaffen  getrennte  Ausführung  eines  Musikwerkes 
beim  ausübenden  Tonkünstler  voraus;  was  wir  geschmackvollen  Vortrag  nennen,  ist 
nicht  nur  sorgfältigste  Durchbildung  aller  Theile  der  Technik  und  die  daraus  hervorge- 
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hende  Befriedigung  des  Schönheitsgefühles  nach  dieser  sinnlichen  Seite,  sondern  auch 
die  Verwendung  aller  Arten  und  Modificationen  des  richtigen  Ausdruckes  in  einer  den 
Anforderungen  des  Tonwerkes  vollkommen  entsprechenden  Weise.  — Schliesslich  be- 
dient man  sich  des  Wortes  Geschmack  auch  sprachgebräuchlich  für  Gattungen  des  Stiles 
und  der  Schönheit;  mit  dem  Ausdrucke,  ein  Werk  sei  in  einem  anmuthigen,  leichten, 
ernsten  etc.  Geschmacke  gearbeitet,  meint  man  die  Summe  der  Merkmale,  welche  den 
Gegenstand  als  zu  der  betreffenden  Gattung  des  Schönen  gehörend  kennzeichnen,  seinen 
Character  ausmachen. 

Geschnellter  Doppelsclilag,  s.  Doppel  schlag  b. 

Ges  dur , die  Transposition  der  Durtonart  auf  den  Ton  Ob  als  Grundton ; im  von 
C aufsteigenden  Quarten-  oder  absteigenden  Quintencirkel  die  sechste  Tonart,  als  Haupt- 
tonart eines  Tonsatzes  jedoch  nicht  gebräuchlich,  sondern  meist  durch  die  unharmoni- 
sche Tonart  F*  dur  ersetzt  und  gewöhnlich  nur  im  Laufe  der  Modulation  und  Auswei- 
chung vorkommend.  Ihre  Scala  heisst  Crh  Ab  B Cb  ßb  Eb  F. 

Gesichtspfeifen , s.  Prospectpfeifen. 

Gesmoll,  die  Transposition  der  Molltonart  auf  den  Ton  Gb  als  Grundton;  als 
Haupttonart  nicht  gebräuchlich,  sondern  meist  durch  die  enharmonische  Tonart  F#moll 
ersetzt  und  gewöhnlich  nur  als  Ausweichungstonart  vorkommend. 

Gestrichen,  eingestrichen,  zweigestrichen  etc.,  b.  Notenschrift  A, 
und  Tabulatur  A. 

Gethelltes  Accotnpagiicnient.  Bei  der  Generalbassbegleitung  die  gleichmässige 
Vertheilung  der  Akkordintcrvalle  an  beide  Hände,  so  dass  nicht  die  linke  Hand  den 
Bass  allein  und  die  rechte  die  drei  Oberstimmen,  sondern  jede  der  beiden  Hände  zwei 
Stimmen  auszuführen  hat,  wie  solches  bei  einer  ausgebildeteren  Begleitung  oft  nöthig 
wird.  Also  die  Anwendung  der  weiten  Lage.  S.  Phil.  Em.  Bach’s  »Versuch  über  die 
wahre  Art  das  Clavier  zu  spielen»,  Th.  11.  (2.  Aufl.)  Cap.  32,  § 10. 

Getragene  Zunge,  eine  Schlagmanier  bei  den  Pauken.  S.  Pauke. 

Gewandhauaconcert  zu  Leipzig.  Altes  berühmtes  Concertinstitut,  welches  im 
Gewandhause  an  Donnerstagabenden  während  des  Winters  20  Abonnements-  und  2 Ex- 
traconcorte  giebt,  in  denen  vorzugsweise  die  grossen  Instrumentalmeisterwerke  von  einem 
ausgezeichneten  Orchester  aufgeführt,  ausserdem  SoloBpiel  und  Sologesang  gepflegt 
werden  (während  der  Chorgesang  allerdings  ziemlich  unberücksichtigt  bleibt}.  Hebendem 
finden  noch  8 Abendunterhaltungen  für  Kammermusik  statt.  — Das  erste  Abonnements- 
concert  wurde  gehalten  am  1 1.  März  1743  unter  Leitung  des  nachmaligen  Cantors  Doles, 
im  Saale  zu  den  drei  Schwanen  am  Brühl ; nach  überstandenen  Bedrängnissen  des  sieben- 
jährigen Krieges  erneuerte  man  diese  Musikaufführungen  unter  J.  A.  Hiller’s  Leitung, 
der  sie  später  für  eigene  Kechnung  unter  dem  Namen  Liebhaberconcerte  im  Saale  des 
Königshauses  am  Markte  fortsetzte.  In  den  Jahren  1779  und  80  wurden  die  unbenutzten 
Räume  des  ehemaligen  Zeughauses  (Gewandhauses)  zu  einem  Ball-  und  Concertsaal  um- 
geschaffen und  am  29.  Sept.  1781  fand  das  erste  Concert  in  diesem  neuen  Locale  statt. 
Es  constituirte  sich  ein  Directorium  von  12  Personen,  welchem  die  geschäftliche  Leitung 
obliegt,  und  Local  wie  Verwaltungsform  sind  bis  auf  heutigen  Tag  dieselben  geblieben. 
Killer  wurde  vom  Directorium  zum  Musikdirector  erwählt,  auf  ihn  folgte  1785 — 1817 
der  nachmalige  Cantor  an  der  Thomasschule  Sch  ich  t,  doch  wurdeihmum  1810  Chri- 
stian Schulz  zur  Seite  gesetzt;  dieser  hatte  die  Leitung  bis  zu  seinem  Tode  1827, 
worauf  das  Amt  von  August  Pohlenz,  Organisten  an  der  Thomaskirche,  bis  1835  ver- 
sehenwurde. Von  da  an  hatte  das  Gewandhaus  unter  Felix  Mendelssohn  Bar- 
tholdy bis  1843  goldene  Tage,  die  auch  später  noch  unter  Julius  Rietz  sich  fort- 
setzten, nachdem  Ferd.  Hiller  und  N.  W.  Gade  jeder  ein  Jahr  (1844,  45)  dirigirt 
hatten.  Kietz  stand  dem  Concerte  (mit  einzelnen  Unterbrechungen)  bis  1800  vor.  Con- 
certmeister  waren : Häservonl781 — 9G;  V i 1 laret  aus  Berlin — 1797;  Campagnoli 
— 1817;  Matthäi,  den  die  Direction  zur  Ausbildung  nach  Paris  gesendet  hatte,  — 1835; 
von  da  an  bis  auf  die  Gegenwart  Ferd.  David. 

Gezw  ungen  nennt  man,  was  dem  Natürlichen  entgegengesetzt,  in  Anlage  und  Ent- 
wickelung nicht  die  aus  dem  Wesen  und  der  Art  des  Stoffes  mit  Nothwendigkeit  sich 
ergebende  Gestaltung  gewinnt,  sondern  im  Ganzen  oder  Einzelnen  zu  seiner  Grundidee 
in  Widerspruch  tritt,  daher  der  einheitlichen  Abrundung  und  des  Flusses,  welche  einem 
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jeden  natürlich  organisch  sich  Bildenden  eigentümlich  sind,  ermangelt.  Dieser  Fehler 
kannVe>ch  >n  der  Anlage  sich  einstellen,  wie  gar  leicht  geschieht,  wenn  der  Künstler 
seinen  Stoff  noch  nicht  hinlänglich  durchdrungen  und  sich  identificirt  hat,  ausserdem 
nicht  im  Zustande  wirklicher  Begeisterung  und  genügend  angeregter  Erfindungskraft 
sich  befindet,  um  den  ganzen  Hergang  wie  aus  einem  Gusse  zu  geben,  sondern  von  einem 
Momente  zum  anderen  mühsam  sich  fortarbeitet,  daher,  weil  ihm  die  Freiheit  im  Schaf- 
fen mangelt,  Erzwungenes  an  die  Stelle  des  natürlich  und  zwanglos  wie  von  selbst  aus 
dem  Gegenstände  sich  Gebärenden  setzt.  Auch  der  Ausdruck  für  etwas  an  sich  richtig 
Gedachtes  und  Empfundenes  kann  gezwungen  erscheinen,  wenn  seine  Mittel  nicht  der 
Sache  angemessen  gewählt  sind,  der  Inhalt  in  eine  Form  gedrängt  ist,  die  ihm  nicht  ent- 
spricht, daher  dann  Ursache  und  'Wirkung  nicht  in  Eins  Zusammenflüssen  sondern,  in- 
dem sie  einander  aufzuheben  suchen,  sich  und  dem  Hörer  Zwang  anthuen.  Der  Künstler 
soll  daher  nicht  ans  Werk  gehen  bevor  nicht  seine  Empfindungen  und  Vorstellungen 
von  dem  zu  gestaltenden  Gegenstände  so  klar  und  abgerundet  sind,  dass  alle  Theile, 
als  Momente  organischen  Werdens,  in  völliger  Freiheit  zu  einem  einheitlichen  Ganzen 
sich  fügen. 

Giardinieri,  Gärtnerlieder. 

Giesskannenknorpel,  ein  Glied  des  Stimmorganes,  s.  daselbst. 

Giesslade,  das  Gestell  in  welchem  der  Orgelbauer  die  Platten  zum  metallenen  Pfei- 
fenwerke giesst.  Nachdem  der  flache  Guss  derselben  fertig,  werden  sie  gehobelt,  in 
cylindrische  Form  gebracht  und  gelöthet. 

Giga  (ital.),  Gique  ffranz.),  ein  älterer  Tanz  und  in  Suiten  und  Partiten  häufig  zu 
findendes  Tonstück  im  Cbaracter  dieses  Tanzes.  Mattheson  (Kern  melod.  Wissensch., 
Hamburg  1737)  führt  vier  Arten  von  Giquen  an,  die  englischen,  spanischen,  canarischen 
und  welschen.  Die  gewöhnlichen  oder  englischen  Giquen  »haben  zu  ihrem  eigent- 
lichen Affect  einen  hitzigen  und  flüchtigen  Eifer,  einen  Zorn  der  bald  vergehet« . Die 
spanischen  Giquen,  Loures  genannt,  sind  langsamer  und  zeigen  »ein  stolzes,  aufge- 
blasenes Wesen,  deswegen  sie  bei  den  Spaniern  Behr  beliebt  sind«.  Die  canarischen 
»müssen  grosse  Begierde  und  Hurtigkeit  mit  sich  führen,  aber  dabei  ein  wenig  einfältig 
sein« ; die  w e 1 a c h e n Giquen  endlich  dienten  nicht  zum  Tanzen  sondern  nur  zum  Geigen, 
wovon  denn  auch  ihr  Name  (Giga,  Geige)  herkommen  mag,  und  »neigen  sich  gleichsam 
zu  der  äussersten  Schnelligkeit  oder  Flüchtigkeit,  doch  mehrentheils  auf  eine  lliessende 
und  keine  ungestüme  Art,  etwa  wie  der  Strom-Pfeil  eines  Baches«.  Von  dieser  Art  sind 
die  meisten  in  Clavier-Suiten  vorkommenden  Giquen.  — Im  allgemeinen  haben  diese  Arten 
Tonstücke  einen  muntern  und  lebhaften  Character,  und  müssen  mehr  oder  weniger 
schnell,  mitunter  aber  auch  sehr  schnell  vorgetragen  werden,  bei  Hände  l’schen  Giquen 
(in  den  Claviersuiten)  findet  sich  mehrfach  die  Bezeichnung  Presto.  Sie  stehen  meisten- 
theils  in  gerader  Taktart,  aber  mit  ungerader  (dreitheiliger)  Gliedtheilung,  also  z.  B.  im 
‘%  oder  im  */,  mit  Triolen;  die  fast  durchgängig  musterhaft  schönen  Giquen  Händel's 
sind  grösstentheils  im  '*/•  (Ausg.  der  deutschen  Händelges.  Bd.  II.  Samml.  1.  Suite 
I,  4,  6,  7;  Samml.  II.  Suite  3,  9 u.  a.  m.)  gesetzt,  auch  finden  sich  bei  ihm  Beispiele  von 
**/,,  und  **/„  (Samml.  II.  Nr.  4 und  5),  bei  S.  Bach  von  */»  und  */,  Takt  (Bachausg. 
Bd.  III.  S.  98,  133).  Beispiele  im  •/*  Takt  sind  ziemlich  häufig,  im  einfach  öder  zusam- 
mengesetzt dreitheiügen  seltener  (im  %,  vergl.  H ändel  a. a.  O.  Bd.  II.  Samml. 11.  Nr.  7; 
im  Bach,  Bachausg.  III).  Ist  die  Melodie  zum  Tanzen  bestimmt,  so  besteht  sie 
aus  zwei  Repetitionen  von  je  acht  Takten,  und  pflegt  keine  geschwinderen  Noten  als 
Achtel  zu  enthalten.  In  grösseren  Tonstücken,  als  Satz  im  Character  der  Giga,  ist  ihr 
Umfang,  wie  auch  der  aller  übrigen  Tanzarten  in  dieser  Verwendung,  nicht  allein  an 
keine  bestimmte  Taktzahl  gebunden,  sondern  auch  das  Metrum  gestattet  Abweichungen, 
indem  zuweilen  das  zweite  Achtel  des  Taktes  in  zwei,  oder  die  zwei  ersten  Achtel  in  vier 
Sechszehntheile  [a,  6)  zertheilt  erscheinen ; in  der  Loure')  pflegt  das  erste  Achtel  punktirt 
zu  sein  (c)  und  ebenso  auch  in  den  canarischen  Giguen,  nur  dass  letztere  kurz  sind,  im 
% Takt  stehen  und  sehr  geschwind  vorgetragen  werden. 


1)  Welche  such  noch  all  ein  Tau  von  ernstem  langsamem  Wreen  im  Dreivierteltakt  torkommt,  i.  da- 
selbst. 
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Bei  Händel  jedoch,  dessen  Giquen  man,  wie  gesagt,  als  mustergiltig  ansehen  kann, 
findet  sich  die  Theilung  der  ersten  Achtel  in  Sechszehntheile  nicht  vor,  sondern  es 
herrscht  fast  durchgängig  eine  in  gleichen  Noten  (meist  Achteln  oder  Seehszehnthcilen) 
fortlaufende  Bewegung,  verhältnissmässig  nur  selten  kommen  andere  Metren  vor.  Bei 
manchen  von  Bach  ’ s Giquen  findet  sich  diese  metrische  Gleichförmigkeit  ebenfalls,  an- 
dere hingegen  sind  mannigfaltiger  rhythmisirt.  Die  Abtheilung  des  ganzen  Satzes  in 
zwei  Repetitionen  ist  auch  in  den  Giquen  der  Suiten  meistentheils  beibehalten,  doch 
finden  sich  auch  Ausnahmen,  in  denen  der  Sutz  ohne  Wiederholungszeichen  in  einem 
Zuge  fortlaufend  geschrieben  ist  (Händel’s  Werke  a.  a.  O.  Samml.  II.  6).  — Wie  die 
Benennungen  der  meisten  Tanzmelodien  diente  auch  der  Ausdruck  a tempo  di  Giga  als 
Vortrags-  und  Tempobezeichnung  für  andere  Sätze,  die  keine  wirklichen  Giguen  Bondern 
nur  im  Character  derselben  geschriebene  Gesänge,  fugirte  Tonstücko  u.  dergl.  sind. 

Gigue,  Gigue , ein  Instrument  der  Menestrels  im  12.  und  13.  Jahrh.,  über  dessen 
Beschaffenheit  man  nichts  Bestimmtes  weiss.  Im  12.  Jahrh.  scheint  das  Wort  erst,  an 
Stelle  des  deutschen  Ausdruckes  Fiedel,  auf  die  Geige  übertragen,  vordem  aber  ein 
cither-  oder  luuteuartiges  Instrument  gewesen  zu  sein.  Einige  halten  es  sogar  für  eine 
Flötenart. 

Gingras,  eine  kleine  etwa  nur  eine  Spanne  lange  Pfeife  der  Phönicier  oder  Syrier, 
welche  bei  Trauermusiken  gebraucht  wurde  (Marpurg,  krit.  Einl.  S.  217);  wahrschein- 
lich einerlei  mit  einem  von  den  Griechen  Ginglarus  (oder  richtiger  Giglarus ) ge- 
nannten Instrumente  der  Acgypter.  Ging rina  wurde  auch  die  Schalmey  genannt, 
•von  dem  Kaken,  so  sie  von  sich  giebt,  gleich  einer  Gans,  deren  proprium  ist  gingrire • . 

Giocoso,  Vortragsbez.,  scherzhaft,  tändelnd. 

Giraffe.  E in  nach  Art  des  Ciavicytherium  aufrechtstehender  Flügel ; noch  im  ersten 
Viertel  dieses  Jahrhunderts  gebräuchlich  gewesen. 

Gis , Silbenname  des  als  chromatische  Halbtonserböhung  von  G erscheinenden  und 
die  neunte  Saite  der  durch  Kreuze  dargestellten  diatonisch-chromatischen  Scala  ausma- 
chenden  Tones,  welcher  zu  E im  Verhältnis  der  grossen  Terz,  zu  V*  im  Verhältnis  der 
reinen  Quint  etc.  steht.  Zum  Grundtone  C verhält  er  sich  als  übermässige  Quint  eigent- 
lich wie  2S  : 16,  auf  gleichschwebend  temperirten  Instrumenten  aber  muss  er,  da  er  auch 
zugleich  als  kleine  Sext  von  C und  kleine  Terz  von  F,  also  als  Ä?  zu  dienen  hat,  gluieh 
allen  anderen  Tönen  eine  gewisse,  im  Artikel  Temperatur  näher  erklärte,  Modification 
seiner  Stimmung  erleiden.  Als  Grundton  einer  als  Haupttonart  eines  Tonstückes  auf- 
tretenden Üurtonart,  G*dur,  wird  er  der  vielen  Vorzeichnungen  (acht  Kreuze)  wegen, 
welche  seine  Scala  erfordert  um  als  diatonische  Durscala  zu  erscheinen,  nicht  verwendet ; 
seine  Durtonart  tritt  nur  im  Laufe  der  Modulation  als  Nebentonart  auf.  Beine  Mollscala 
jedoch  ist  gebräuchlich ; s.  Gis  m o 1 1. 

Gis  dar,  die  auf  dem  Tone  G*  als  Grundton  errichtete,  ihrer  vielen  Vorzeichnungen 
wegen  aber  nicht  gebräuchliche  Durtonart  (s.  Gis),  deren  Scala  G*  A*  H*  C*  I)*  E*  F* 
heisst;  im  von  C aufsteigenden  Quintencirkel  die  neunte  Tonart. 

Gis  ntoll , die  auf  dem  Tone  G*  als  Grundton  errichtete  Molltonart.  Damit  ihre 
Stufenfolge  die  natürliche  Beschaffenheit  der  weichen  Tonleiter  erhalte,  müssen  die  Töne 
f,  c,  d und  o um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  /*,  e®,  d*  und  ri*  verwandelt  werden,  und 
die  Tonart  Gis  moll  erscheint,  als  Mollparallele  von  H dur,  mit  fünf  Kreuzen  am  Schlüs- 
sel. Ausserdem  wird  die  siebente  Tonstufe  f*,  wenn  sie  als  Leitton  zu  dienen  hat,  folg- 
lich grosse  Septime  sein  muss,  durch  ein  Doppelkreuz  um  einen  zweiten  halben  Ton  er- 
höht, in  ßsis  verwandelt. 

Gittith , ein  in  den  Ueberschriften  verschiedener  Psalmen  vorkommendes  Wort, 
welches  nach  älteren  Meinungen  ein  zur  Begleitung  derselben  dienendes  Instrument 
bezeichnet.  Gegenwärtig  jedoch  nimmt  man  mit  mehr  Wahrscheinlichkeit  an,  dass  es 
der  Name  eines  alten  allgemein  bekannten  Liedes  sei,  nach  dessen  populärer  Melodie  der 
P salm  gesungen  werden  sollte. 
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Glustlniani , sind  »sonderliche  Buhlenliedlein  in  der  Stadt  Bergamo«  (Demen- 
ti u s , Isagoge  1656,  Appendix)!  »meistlich  mit  drei  Stimmen«,  wie  Prätorius  Sgnlugma 
111.  IS  angiebt. 

Olaas-C'hord , ein  Claviaturinstrument,  nicht  mit  Glassaiten  bezogen  (wie  Koch 
sagt),  sondern  Ähnlich  dem  Alteren  Carillon,  mit  Glöckchen,  die  aber  von  Glas  waren  und 
durch  kleine  mit  Tuch  überzogene,  mittels  der  Claviatur  in  Bewegung  gesetzte  Hämmer 
angeschlagen  wurden,  versehen.  Es  wurde  von  einem  Deutschen  mit  Namen  Beyer 
etwa  1795  zu  Paris  erfunden,  den  Namen  Glass-Chord  legte  Franklin  ihm  bei.  Ger- 
ber giebt  an,  dass  es  im  November  1785  zu  Paris  fünfzehn  Tage  lang  vom  Claviermeister 
Schack  öffentlich  gespielt  worden  sei;  dann  aber  scheint  es  versohwunden  zu  sein  und 
man  findet  keine  weiteren  Nachrichten  darüber. 

Glaagpiel,  ein  vom  Zerbster  Kammermusikus  C.  L.  Weissfloss  im  Jahre  1731 
erfundenes  und  verfertigtes  Clavier  mit  Gläsern,  von  drei  Octaven  Umfang.  S.  Gerber, 
Lexikon  1790. 

Glasetabbariuoulkn.  Dieses  sehr  simple  Instrument  besteht  aus  einem  etwa  1% 
Fuss  langen  und  2 bis  3 Zoll  hohen,  nach  dem  rechten  Ende  hin  schmäler  zulaufenden 
Kasten.  Die  Decke  desselben  ist  durch  die  ganze  Länge  in  der  Mitte  um  etwa  '/,  seiner 
Breite  offen;  unter  dieser  Oeffnung  sind  zwei  Schnüre,  welche  nach  dem  schmäleren  Ende 
des  Kastens  ebenfalls  einander  sich  nähern,  ausgespannt,  und  auf  diesen  liegen  schmale 
Streifen  von  ordinairem  Glase.  Die  Schnüre  begrenzen  die  klingenden  Theile  der  letz- 
teren, müssen  daher  für  die  tiefen  Töne  weiter  auseinanderliegen  als  für  die  hohen. 
Intonirt  werden  die  Glasstücke  durch  kleine  an  einem  Ende  mit  Kork  bekleidete  Häm- 
merchen, zuweilen  auch  vermittelst  eines  Hammerwerkes  mit  Claviatur.  Der  Umfang 
beträgt  zwei  Octaven  diatonischer  Tonfolge. 

Gleicher  Contrapunkt  ( C . aequalis ),  der  Contrapunkt  in  Noten  von  gleichem 
Werthe  mit  denen  des  Cantus ßrmus. 

Gleirlihch webend , Gleichschwebende  Temperatur.  Die  Theilung  der 
Octav  in  zwölf  einander  völlig  gleich  grosse  Halbtöne  von  je  83,33  Stufenweite,  die  Octav 
zu  1000  angenommen.  S.  Temperatur. 

Glied-  und  Gliedtheitacceni,  s.  Accent  1 A 2. 

Glissirnio,  Glissando,  Vortragsbez.,  gleitend,  sanft  hiufliessend,  mit  Vermei- 
dung aller  starken  Accente.  Auf  Geigeninstrumenten  kann  das  (Jlüsicato  (sowie  das 
Flautando)  durch  grössere  Entfernung  des  Bogens  vom  Stege  sehr  gut  herausgebracht 
werden,  weil  dadurch  der  Klang  weicher  und  schmelzender  wird.  In  Salon-  und  Virtuo- 
senstücken für  Clavier  kommt  der  Ausdruck  auch  zuweilen  vor  und  zeigt  an,  dass  eine 
sehr  schnelle  auf  den  Untertasten  auf-  oder  abwärts  laufende  Tonleiter  nicht  mit  gewöhn- 
lichem Fingersätze,  sondern  mit  einem  schnell  über  die  Tasten  streichenden  oder  reissen- 
den Finger  ausgefuhrt  werden  soll.  Man  wendet  diese  Spielart  oder  vielmehr  Spielerei 
auch  auf  die  chromatische  Tonleiter  an;  der  Mittelfinger  der  einen  Hand  streicht  glis- 
sando über  die  Unterlasten,  während  die  Finger  der  anderen  Hand  die  Obertasten  schnell 
und  geschickt  hineinspielen.  Ein  nicht  ganz  leicht  auszuführendes , dafür  aber  um  so 
werthloseres  Kunststückchen. 

Glocke,  das  bekannte  in  der  christlichen  Kirche  beim  Gottesdienste  zur  Zusam- 
menberufung der  Gemeinde  dienende  Instrument,  im  6.  Jahrh.  in  Bcnedictinerklöstem 
des  Abendlandes  in  Gebrauch  gekommen;  die  Erfindung  wird  dem  Bischof  Paulinus 
zu  Nola  in  Campanien  (daher  campana,  campanische  Erfindung)  zugeschrieben').  Die 
orientalische  Kirche  erhielt  die  Glocken  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  9.  Jahrh.  durch 
Venetianer,  ihre  Anwendung  in  der  griechischen  Kirche  steigerte  sich  bis  zum  Luxus. 
Die  Metallmischung  woraus  Glocken  gegossen  werden,  das  sogenannte  Glockengut, 
besteht  aus  Kupfer  und  Zinn ; eine  au»  78  Theilen  Kupfer  und  22  Theilen  Zinn  zusam- 
mengesetzte Glocke  von  etwa  31  par.  Zoll  unterem  Durchmesser  und  7,17  Centner  Ge- 
wicht giebt  nahezu  den  Ton  c,.  Die  Schwingungszahlen  zweier  Glocken  von  geometrisch 
ähnlicher  Form  und  gleicher  Substanz  verhalten  sich  umgekehrt  wie  die  Cubikwurzeln 
aus  ihren  Gewichten ; Weite,  Höhe  und  Dicke  einer  Glocke,  welche  die  höhere  Octav 


1)  Kleinere  Schellen  waren  «chon  im  Altcrthume  bekannt,  bei  den  Juden  auch  kupferne  Kugeln  und  K*-ß- 
•eln  mm  Signalgeben  beim  Tempeldienstc.  In  den  ersten  Jahrhunderten  christlicher  Zeit  geschah,  wie  auch  bei 
den  Juden,  die  /.usammenberufung  der  Gemeind»-  nun  Gottesdienste  durch  Trompetensignale  und  Ausrufer« 
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einer  anderen  geben  soll,  müssen  halb  so  gross  sein,  während  ihr  Gewicht  nur  ein  Achtel 
betragen  dürfte.  Doch  gelten  diese  und  noch  andere  Gesetze  nur  für  Glocken  von  glei- 
chem Material  und  durchaus  ähnlicher  geometrischer  Form  j werden  diese  verlassen,  so 
treten  auch  andere  Gesetze  in  Kraft.  Das  Gewicht  des  schmiedeeisernen  Klöppels  steht 
in  genauer  Beziehung  zu  dem  der  Glocke  selbst ; es  beträgt  den  vierzigsten  Theil  mit 
einem  Zusatz  von  2,5  Kilogrammen  (I  Kilogr.  = 2 Pfund).  Es  ist  wesentlich,  die  Ton- 
höhe der  Glocken  gleich  beim  Gusse  richtig  zu  treffen,  nachträgliche  Aenderung  der  Stim- 
mung schadet  fast  immer  dem  schönen  und  reinen  Klange  und  ist  beschwerlich  auszu- 
führen.  Man  verfahrt  hierbei  für  gewöhnlich  nur  nach  empirischen  Kegeln,  die  seit  mehr 
als  tausend  Jahren  von  einem  Meister  auf  den  anderen  durch  Tradition  sich  fortpflanzen. 
Aehnlich  einer  kreisförmigen  Platte  theilt  sich  die  tönende  Glocke  durch  Knotenlinien, 
welche  vom  Mittelpunkte  der  Haube  radienförmig  nach  dem  unteren  Rande  des  Schlag- 
ringes laufen,  in  einzelne  schwingende  Felder;  ihre  Tonhöhe  hängt  wesentlich  von  der 
Dicke  und  Weite  des  Schlagringes  ab,  die  Haube  klingt  in  harmonischen  Obertönen  mit, 
doch  nicht  ohne  Einfluss  auf  den  Grundton  zu  haben.  Macht  man  die  Glockenwand  in 
der  Nähe  der  Haube  dünner,  oder  vermindert  die  Dicke  und  mithin  die  Steifigkeit  des 
Schlagringes,  so  wird  der  Ton  tiefer.  Dreht  man  aber  die  ganze  Wand  der  Glocke  bis 
zum  untersten  Rande  auf  einerlei  Dicke  ab,  so  erhöht  sich  der  Ton,  wenn  man  die  Glocke 
oder  den  Klöppel  verkürzt,  so  dass  ein  Ring  von  'geringerem  Durchmesser  als  eigent- 
liche Schallquelle  dient.  Vergl.  Zamminer,  die  Musik  etc.,  Giessen  ls55,  S.  184  ff. 
Ausführlicheres  in  Launay,  der  vollkommene  Glockengiesser,  aus  dem  Franz.,  Qued- 
linburg 1834;  Montanus,  histor.  Nachrichten  von  den  Glocken,  Chemnitz  1726; 
C'hladni,  Entdeckungen  über  die  Theorie  des  Klanges,  Leipzig  1787  (S.  24);  Akustik, 
Leipzig  1802. 

Glöckchen,  Glockenschlag.  Streicht  man  auf  einer  Violine  oder  Viola  den 
Ton  einer  leeren  Saite  auf  der  nächst  tieferen  völlig  rein  an  und  berührt  die  leere  Saite 
selbst  schnell  aber  sanft  mit  dem  Finger  (ohne  sie  anzustreichen},  so  giebt  sie,  wenn  die 
Decke  des  Instrumentes  gut  gearbeitet  ist,  einen  Ton  der  dem  einer  kleinen  Glocke  ähn- 
lich ist.  Diesen  Ton  nennt  man  das  Glöckchen  oder  den  Glockenschlag,  und  betrachtet 
ihn,  wenn  ihn  das  Instrument  auf  allen  Saiten  angiebt,  als  ein  Zeichen  durchgehend 
gleicher  Reizbarkeit  seiner  Decke  und  der  Gleichmässigkeit  seines  Klanges. 

Glockencymbel , ein  sehr  altes  Instrument,  bereits  bei  den  Hebräern  unter  dem 
Namen  Metschiloth  gebräuchlich,  aus  einer  gewissen  Anzahl  verschieden  gestimmter 
Glocken  bestehend,  die  an  einem  Gestelle  neben  einander  angehängt  waren  und  mittels 
metallener  Klöppel  angeschlagen  wurden.  Abbild,  s.  beiPrintz,  Histor.  Beschr.  der 
edeln  Sing-  und  Klingkunst,  1690,  PI.  II.  Nähere  Nachrichten  darüber  scheinen  zu  feh- 
len. Aehnliche  Instrumente  sind  das  King  und  Fanghiang  der  Chinesen  und  Javanesen ; 
jenes  statt  der  Glocken  16  Steinplatten , dieses  ebensoviel  Holzstücke  enthaltend,  die, 
abgestimmt  und  aneinandergereiht,  mit  kleinen  Hämmern  geschlagen  werden. 

Glockenspiel.  Eine  gewisse  Anzahl  Glocken  von  verschiedener  Grösse,  die,  nach 
der  diatonischen  oder  diatonisch-chromatischen  Scala  abgestimmt  und  geordnet,  durch 
ein  Hammerwerk  zum  Klingen  gebracht  werden.  Man  hat  Glockenspiele  von  sehr  ver- 
schiedener Grösse  und  Umfang,  1)  die  grössten  auf  Thürmen  von  Kirchen  und  anderen 
öffentlichen  Gebäuden,  namentlich  in  den  Niederlanden  (woselbst  über  300  grosse  Glo- 
ckenspiele sich  finden  sollen) , in  Holland  (Amsterdam  allein  besitzt  deren  acht  grosse  und 
viele  kleinere),  auch  in  den  alten  Städten  Norddeutschlands.  Gegen  Ende  des  15.  Jahrh. 
wurde  zuerst  ein  grösseres  Glockenspiel  am  Kirchthurm  zu  Aalst  in  Flandern  ange- 
bracht. Der  Umfang  von  drei  Octaven  ist  wohl  der  gewöhnlichste,  doch  kommen  auch 
noch  umfänglichere  vor.  Gespielt  werden  die  meisten  dieser  grossen  Glockenspiele  mit- 
tels einer  durch  Gewichte  getriebenen , in  das  Hammerwerk  eingreifenden  Stiftwalze, 
so  dass  die  Melodie  nach  einem  gewissen  Zeitraum  immer  wieder  von  selbst  intonirt. 
Manche  sind  auch  mit  einer  Claviatur  mit  sehr  weiten  und  grossen  Tasten  nach  Art  der 
alten  Orgeln  verbunden,  auch  wohl  mit  Pedal  versehen.  Eine  Abbild,  s.  Bonanni, 
gab.  arm.  Tafel  106  ( Organo  di  Campane).  — 2)  In  kleinerem  Maassstabe  in  den  Orgeln 
als  ein  besonderes  Register,  gemeinhin  nur  die  drei  oberen  Octaven  des  Clavieres  ent- 
haltend. — 3)  AU  ein  Ciavierinstrument  für  sich,  Carillon  genannt  und  ehedem  ziem- 
lich verbreitet,  ebenfalls  gewöhnlich  nur  dieselben  drei  Octaven  umfassend.  Angewendet 
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findet  man  Carillons  (in  F)  z.  B.  in  Hände l’a  Saul,  Scene  3 des  1.  Actes.  Man  soll 
übrigens  schon  im  13.  Jahrh.  kleine  Glöckchen  zum  Gesänge  in  der  Kirche  geschlagen 
haben,  woraus  die  Carillons  entstanden  sind.  — 4)  In  Stubenuhren,  stets  mittels  einer 
Stiftwalze  gespielt.  — 5)  In  Militairmusiken,  als  eine  Keihe  von  Stahlglocken  (oder  auch 
Stahlplatten),  die  mit  einem  Hämmerchen  aus  freier  Hand  geschlagen  werden.  — 6)  Auch 
das  aus  einer  Keihe  mittels  hineingegossenen  Wassers  abgestimmter  Trinkgläser  beste- 
hende Verrillon  (s.  daselbst)  gehört  zu  den  Glockenspielen.  — Alle  Arten  von  Glo- 
ckenspielen haben  aber  den  Fehler,  dass,  da  ihnen  die  Dämpfung  mangelt,  auch  nur 
einigermassen  schnelle  Tonfolgcn  durch  den  Nachklang  undeutlich  werden  und  ineinander- 
schwimmen;  das  TonstQck  muss  also,  wenn  eine  einigermassen  gute  Wirkung  heraus- 
kommen soll,  nach  dieser  Unvollkommenheit  sich  richten  und  darf,  namentlich  wenn  es 
mehrstimmig  ist,  nur  massig  bewegt  sein.  Figuren  die  in  demselben  Akkorde  liegen, 
können  schneller  ausgeführt  werden.  — Die  erste  Idee  zu  Glockenspielen  soll  von  einem 
englischen  Abt,  Namens  Aelredus  Sanctus  herstammen. — Eine  Abbildung  eines 
grossen  Glockenspieles  s.  auch  bei  Kircher,  Musurgie,  Buch  9,  S.  336.  Matthe- 
son  gedenkt  im  Capelim.  S.  22,  Anm.  f eines  von  Krieger  neuerfundenen  Glockencla- 
vieres. 

Glöckleiiitou,  ein  veraltetes  Flötenregister  der  Orgel,  gewöhnlich  von  2 Fusa  und 
weiter  Mensur.  Der  Name  bezeichnet  seinen  Klangcharacter. 

Gloria,  a)  im  Kirchengesange,  s.  Doxologia;  — 4)  an  der  Orgel,  der  an  älteren 
Werken  mit  musicirenden  Engeln , einem  König  David  etc.  gewöhnlich  reich  ausge- 
schmückte mittlere  Theil  des  Frospectes. 

Glottis,  a)  die  Stimmritze , s.  Stimmorgan;  davon  b ) bei  den  Griechen  auch 
Benennung  des  Rohres  womit  die  Blasinstrumente,  wie  bei  uns  Fagott  oder  Oboe,  into- 
nirt  wurden. 

Gtnoll,  die  Versetzung  der  Molltonart  auf  den  Ton  O als  Grundton,  wobei,  zur 
Herstellung  des  der  Molltonart  eigenen  Verhältnisses  der  ganzen  und  halben  Töne,  die 
Stufen  h und  e durch  ein  ? um  einen  halben  Ton  erniedrigt,  in  b und  e>  verwandelt  wer- 
den müssen.  Die  Tonart  Gmoll  wird  daher,  als  Parallele  von  Bdur,  mit  2 Been  am 
Schlüssel  notirt,  ihre  Scala  heisst  O A B C D JB?  G.  Hat  die  7.  Tonstufe  als  Leit- 
ton (grosse  Septime)  zu  dienen,  so  muss  sie  durch  ein  $ erhöht,  aus  F in  F*  verwandelt 
werden. 

Gnaccare,  die  Castagn e tt en. 

Go.»  save  the  King,  der  englische  Nationalhymnus,  gedichtet  und  componirt  von 
Henry  Carey,  wie  aus  Fr.  Ch ry san de r 1 s neuester  Forschung  über  diesen  Gesang 
mit  Sicherheit  hervorgeht.  Vergl.  dessen  ausgezeichnete  Abhandl.  darüber,  Jahrb.  f. 
mus.  Wissensch.  I.  2S7  ff. 

Goufalonc,  s.  Compagnia  del  Gonfalone. 

Gong,  ein  beckenförmiges  aus  Glockenmetall  gearbeitetes  Schlaginstrument  der  In- 
dier und  Japanesen , von  durchdringendem  gellendem  Klange.  Mit  einem  hölzernen 
Klöppel  intonirt,  dient  es  beim  Gesänge  und  Tanze  zur  Markirung  des  Rhythmus,  aus- 
serdem auch  als  Signalinstrument  auf  Schiffen  und  am  Lande. 

Gradallo,  Climax  (Steigerung),  a ) In  der  Rede,  die  Verstärkung  des  Ausdruckes 
durch  Fortschreitung  zu  immer  nachdrücklicheren  Bezeichnungen,  Bildern,  Figuren 
u.  dergl.  4)  In  der  Musik,  die  mehrmals  aufeinanderfolgende  aber  immer  um  eine  Ton- 
stufe höher  versetzte  Wiederholung  eines  Melodietheiles  oder  einer  Akkordfolge.  S.  auch 
Steigerung. 

Grado,  gradua,  Stufe,  von  einer  Linie  zum  nächsten  Spatium  und  umgekehrt. 

Di  grado  ascendente,  stufen  weis  aufsteigend,  c d ef ; di  grado  descoidente,  stufenweis  ab- 
steigend, f e de. 

Graduale,  ein  schon  in  den  ersten  Zeiten  der  Kirche  auf  die  Lesung  der  Bücher 
des  alten  Testamentes  und  der  Propheten  sowie  der  Apostelgeschichte  und  Episteln  fol- 
gendes Responsorium,  in  älterer  Zeit  über  Psalmenverse,  später  auch  über  andere  der 
Schrift  oder  den  Kirchenvätern  entnommene  Texte,  die  stets  in  Beziehung  zum  vorange- 
gangenen Lesevortragc  stehen  müssen.  Zu  welcher  Zeit  das  Graduale  aufgekommen  ist, 
scheint  nicht  bekannt  zu  sein,  vor  Gregor  d.  Gr.  ist  es  bereits  im  Gebrauch  gewesen. 

Den  Namen  hat  es  von  der  Art  seiner  Ausführung  bekommen,  wörtlich  übersetzt  heisst 
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es  Stufen-  oder  Staffelgesang*);  zwei  an  den  Altarstufen  oder  an  den  Stufen  des 
Lesepultes  stehende  Sänger  intonirten  den  Gesang,  der  darauf  vom  ganzen  Chore  fort- 
gesetzt wurde.  Die  Melodien  sind  bei  grosser  Einfachheit  ernst  und  feierlich,  mit  häufig 
wiederholten  Neumen  auf  Textworten,  die  einen  besonderen  Nachdruck  erhalten  sollen. 
Dem  Gradualc  folgt  an  festlichen  Tagen  unmittelbar  das  Alleluja.  Eine  ähnliche  Art  Stu- 
fengesang haben  bereits  die  Juden  im  'Tempel  gehabt;  es  sollen  Lobgesänge  gewesen  sein, 
die  am  ersten  Ostertage  auf  den  15  Stufen,  welche  aus  dem  Atrium  der  Männer  in  das  der 
Weiber  führten,  gesungen  wurden,  wie  man  unter  Cantica  g raduum  bei  Walther 
erwähnt  findet. 

Grad  us , bei  den  älteren  Theoretikern  die  Maasse  der  vier  grösseren  Notengnttun- 
gen  Maxima,  Longa , B revi»  und  Semibrevit.  S.  M e n s u ra  1 n o te  n sch  ri ft  I B. 

Grammatik  der  Toiiselzkunst.  Der  erste  Hauptthcil  der  geflammten  Lehre  von 
der  Composition,  welcher  die  in  der  Natur  der  Kunst  begründeten  und  durch  die  Mei- 
sterwerke bewährten  Kegeln  für  richtige  und  kunstgemässe  Verbindung  der  Töne  uml 
Akkorde  umfasst.  Er  zerfallt  in  drei  Hauptabschnitte,  deren  erster  zwei  Unterabthei- 
lungen, und  ausserdem  jeder  mehrere  Capitel  hat.  Ferner  rechnet  man  noch  zwei  Hülfs- 
wissenschaften,  wennauch  nicht  zur  Grammatik  so  doch  zu  den  Elementen  der  Tonlehre; 
sie  mögen  daher  ebenfalls  hier  aufgeführt  werden. 

I.  u)  Töne  und  Tonvcrhältnisse.  I)  Die  Ordnung  der  Töne  zum  Tonsystem. 
2)  Die  Klanggeschlechter  (diatonisch,  chromatisch,  enharmonisch).  3)  Die  Tongoschlechter 
Dur  und  Moll,  Tonarten  und  Tonleitern  (Transpositionen).  4)  Die  Intervalle,  ft)  Das 
Wesen  der  Intervalle  als  Consonanzen  und  Dissonanzen.  — b)  Die  Semeiographie 
taler  musikalische  Zeichenlehre;  gehört  allerdings  nicht  eigentlich  zur  Gram- 
matik, sondern  zu  den  allgemein  musikalischen  Elementen;  noch  weniger  aber  ist  sie 
llülfswissenschaft  der  Musik  (wofür  Fo rkel , Einleitung  zur  Allgemeinen  Geschichte 
S.  3ö  sie  ausgiebt),  sondern  doch  eine  der  Musik  specifisch  eigene  Lehre.  Darum  möge 
sie  hier  immerhin  mit  eingereiht  werden.  Sie  erklärt:  I)  Das  System  der  Linien  und 
Zwischenräume,  auf  und  in  welche  die  Tonzeichen  gesetzt  werden.  2)  Die  Schlüssel  nebst 
den  Veranlassungen  ihrer  Verschiedenheiten.  3)  Die  Noten  als  Tonzeichen,  ihre  Stel- 
lung auf  dem  Liniensystem,  in  Verbindung  mit  den  Schlüsseln,  als  Bezeichnung  der  Ton- 
höhen); ihre  Formen  als  Ausdruck  ihres  absoluten  Zeitwerthes.  4)  Die  Pausen  (Schwei- 
gezeichen). 5)  Die  Versetzungszeichen,  als  Erhöhungs-  Ernicdrigungs-  und  Wiederher- 
stellungszeichen. 0)  Die  Stricharten  [ legato , sturculn  etc.)  und  deren  Zeichen,  als  Binde- 
bogen, Punktu  etc.  Ausserdem  was  sonst  noch  erforderlich  zur  vollständigen  Notirung 
eines  Tongedankens,  wozu  denn  auch  die  Kenntniss  von  sämmtlichen  Tempo-  und  Vor- 
tragsbezeichnungen, sowie  mancher  einzelnen  Zeichen  von  innerer  oder  äusserer  Bedeu- 
tung (Fermate,  Wiederholungszeichen)  gehört.  7)  Die  musikalische  Orthographie,  welche 
jedoch  eigentlich  schon  in  den  anderen  Abschnitten  und  L'apitcln  mit  inbegriffen  ist  und 
nus  richtiger  Befolgung  aller  für  die  einzelnen  Gegenstände  geltenden  Kegeln  von  selbst 
sich  ergiebt. 

II.  Die  Verbindung  gleichzeitiger  Töne.  «)  Die  Lehre  von  der  Harmonie, 
als  der  Verbindung  von  Tönen  zu  Akkorden  und  der  Verbindung  von  Akkorden  zu  Har- 
moniefolgcu ; b)  vom  Contrapunkt,  als  der  Verbindung  gleichzeitiger  Melodien.  Har- 
monie und  Contrapunkt  fallen  in  vielen  Punkten  zusammen,  sofern  dem  Contrapunkt 
stets  richtige  Akkordfolgen  unterliegen  müssen,  und  eine  Harmoniefolge  wiederum  in 
ihren  einzelnen  Stimmen  keineswegs  jeder  Melodie  (im  weiteren  Sinne)  ermangeln  darf. 
Der  Unterschied  zwischen  Harmonie  und  Contrapunkt  ist  der,  dass  dort  das  akkordliche 
Interesse  des  Zusammenklangs,  hier  das  melodische  der  Stimmenbewegung  vorwaltet. 
Dieser  zweite  Hauptabschnitt,  in  den  wir  Harmonie  und  Contrapunkt  zusammenziehen, 
erklärt : 1 ) Die  Bildung  des  consonirenden  llauptstammakkordes,  des  harmonischen  Drei- 
klanges und  seinerbeiden  Gattungen  Dur  und  Moll;  die  dissonirenden  Arten  des  Drei- 
klangcs  ; die  Umkehrungen  der  Dreiklänge.  2)  Die  Bildung  des  dissonirenden  llaupt- 
stammakkordes,  des  Septimenakkordes,  mit  seinen  Arten  (dem  Dominant-  und  den  Neben- 
septimenakkorden) und  Umkehrungen.  3)  Die  Verbindung  von  Akkorden  zu  Harmonie- 
folgen  noch  dem  allgemeinen  Gesetze  richtiger  Stimmführung,  das  ist,  der  richtigen  Fort- 


1)  A urcliani  lieomen»  t*  Uujiica  , Oerbr  rl,  Srripf.  I . BO. 
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schreitung  dor  Stimmen  durch  die  Intervalle  der  eu  verbindenden  Akkorde ; die  richtige 
Fortbewegung  der  Consonanzen ; die  Vorbereitung,  Bindung  und  Auflösung  der  Disso- 
nanzen. 4)  Die  Tonschlüsse  (Cadenzen).  5)  Die  Modulation  und  Ausweichung.  0)  Die 
Harmonisirung  eines  gegebenen  Cantus  Jirmus.  7)  Die  Mittel  fernerer  Ausbildung  der 
melodischen  Stimmenbewegung  innerhalb  einer  Akkordfolge  durch  Nebennoten,  als: 
nachschlagende  harmonische  Noten;  Vorhalte:  durchgehende  und  Wechselnoten.  8)  Die 
Verwendung  aller  bis  dahin  erreichten  Mittel  des  Tonsatzes  im  einfachen  und  doppelten 
Contrapunkte  für  zwei,  drei  und  mehr  Stimmen. 

III.  Die  Lehre  vom  Takt  und  Rhythmus.  Wie  aber  Harmonie  ohne  alle 
und  jede  Melodie  (melodische  Fortschreitung)  in  ihren  Stimmen,  ebensowenig  als  Melodie 
ohne  irgend  welchen  harmonischen  Grundgehalt  (auch  wenn  dieser  nicht  wirklich  als 
mehrstimmige  Harmonie  ausgedrückt,  sondern  nur  in  den  Tonschritten  erkennbar  ist) 
gedacht  werden  kann,  so  sind  auch  beide,  sobald  sie  in  kunstgemässe  Form  eingehen 
sollen,  vom  Metrum  (Aeccntordnung)  und  lthythmus  nicht  trennbar.  Die  grammatikali- 
schen Kegeln  der  Melodie,  der  richtigen  sangbaren  Tonfortschreitung  im  allgemeinen,  giebt 
der  Contrapunkt;  die  der  Harmonie,  des  reinen  und  wohlgeordneten  Zusammenklanges, 
enthält  die  Harmonielehre  ; die  Gestaltung  der  Melodie  und  Harmonie  in  ästhetischer 
Hinsicht,  als  Ausdruck  von  Gefühlen  und  Empfindungen,  hat,  abgesehen  davon  dasB  bis 
jetzt  hierfür  noch  keine  festen  Kegeln  gefunden  sind,  mit  der  Grammatik  nichts  zu  thun, 
sondern  ihr  eigenes  Gebiet.  Wohl  aber  das  Formale  der  Tonfortschreitung  und  Verbin- 
dung, soweit  es  richtige  Stellung  der  Accente,  verständliche  und  anschauliche  Gliede- 
rung und  Gnippirung  durch  Takt  und  Khythmus  betrifft.  Dieser  dritte  Haupttheil  er- 
klärt demnach:  1)  Den  Accent  und  das  Accentsystem;  die  metrischen  Füsse  und  das 
Metrum.  2)  Die  einfachen  und  zusammengesetzten  Taktarten.  3)  Die  rhythmischen 
Theile  der  Melodie,  als  Cäsuren,  Abschnitte,  Sätze.  4)  Die  rhythmische  Beschaffenheit 
dieser  Theile  im  Verhältnisse  zu  einander.  5)  Den  Periodenbau  in  Hinsicht  auf  seine  ein- 
fachen normalen  Grundformen. Die  beiden  zu  Anfang  des  Artikels  erwähnten  Hülfswis- 

sensehaften  sind:  I.  Die  Akustik  oder  L ehre  vom  Schalle;  sie  erklärt  1)  die  F.ntstc- 
hung  des  Schalles  überhaupt.  2)  Die  verschiedenen  Gattungen  des  Schalles  als  Geräusch, 
Klang  und  Ton,  sowie  die  Ursachen  derselben.  3)  Die  Dauer,  Ausbreitung  und  Fort- 
pflanzung des  Schalles.  4)  Dessen  Verstärkung  (Resonanz)  und  Brechung;  Wiederhall, 
Echo.  5)  Die  Sympathie  der  Töne.  0)  Einige  akustische  Phänomene.  7)  Die  Anwendung 
der  physikalischen  Gesetze  auf  den  Instrumentenbau.  — II.  Die  Canon  ik  oder  Lehre 
von  der  Eintheilung  und  den  Verhältnissen  der  Töne  und  deren  Berechnung;  sie  um- 
fasst: I)  Die  Ausmessung  der  Tongrössen  überhaupt.  2)  Ihre  Bestimmung  zu  wirklich 
musikalisch  gebräuchlichen  Tönen  und  Tonverhültnissen.  3)  Die  Messung  der  ver- 
schiedenen Gattungen  von  Intervallen.  4)  Die  Temperatur.  — Es  fehlt  nicht  an  Tonkünst- 
lem,  denen,  hei  natürlichen  Anlagen  zur  Composition,  die  Erlernung  der  Grammatik  eine 
Bürde  ist,  der  sie  sich  entziehen  zu  dürfen  glauben.  Folgen  solcher  Vernachlässigung 
tüchtiger  Studien  der  Harmonie  und  des  Contrapunktes  pflegen  dann  nicht  nur  dilettan- 
tenhufte  Verstösse  gegen  die  Grundregeln  der  Setzkunst  zu  sein,  sondern  in  vielen  Fällen 
auch  Mangel  an  allseitig  freier  und  leichter  Handhabung  des  Tonmaterials,  mithin  an 
völlig  freiem  und  vollkommen  treffendem  und  rundem  Gedankenausdrucke.  Man  pflegt 
dann  wohl  auf  die  allerdings  richtige  Erfahrung  sich  zu  berufen,  dass  es  einem  Ton- 
stücke, in  welchem  diese  Regeln  aufs  Strengste  befolgt  sind,  dennoch  gänzlich  an  ästhe- 
tischem Werthe  mangeln  könne,  und  dass  man  hingegen  vielen  Kunstwerken  ihre  ästhe- 
tische Geltung  nicht  abzusprechen  vermöge,  ungeachtet  eine  oder  die  andere  dieser  Re- 
geln in  ihnen  vernachlässigt  sei.  Doch  lässt  sich  hieraus  nichts  weniger  als  die  Folge 
ziehen,  dass  grammatische  Satzrichtigkeit  nur  ein  Traumbild  veijährten  Eigensinnes  sei. 
Junge  Tonkünstler,  namentlich  von  Talent,  die  häufig  allzu  geneigt  sind  über  ihre  An- 
lagen die  Nothwendigkeit  einer  tüchtigen  Schule  zu  vergessen,  müssen  sich  hüten  durch 
solche  Scheingründe  auf  Irrwege  sich  leiten  zu  lassen.  Allgemein  genommen  hat  es  mit 
den  Fehlem  wider  die  Grammatik  in  der  Musik  ebendieselbe  Bewandniss  wie  in  der 
Sprache,  und  wie  in  den  übrigen  Künsten  mit  den  Verstössen  wider  die  Hegeln  und  Er- 
fordernisse der  Technik,  deren  Befolgung  zum  durchaus  richtigen  und  priieisen  Gedan- 
kenausdruck sowohl  als  zur  rein  formalen  Vollkommenheit  des  Kunstwerkes  nothwendig 
ist;  Vernachlässigung  derselben  beeinträchtigt  die  Schönheiten,  welche  das  Werk  dem- 
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ungeachtet  sehr  wohl  haben  kann,  stellt  seinen  ganzen  Werth  niedriger  und  stört  die 
ästhetische  Gesamratwirkung,  indem  das  gebildete  Gefühl  des  Kenners  dadurch  beleidigt 
wird  Einen  Dichter  der  in  einer  Sprache  dichten  will,  deren  Theile  richtig  zusammen- 
zusetzen er  noch  nicht  im  Stande  ist,  wird  man  je  nach  dem  Grade  seiner  Unwissenheit 
in  diesen  Elementen  zurechtweisen  oder  auslachen,  und  hat  er  sonst  Talent,  bedauern. 
Es  sind  aber  keine  Gründe  vorhanden,  die  den  Tonsetzer  berechtigen  mit  seinen  Aus- 
drucksmitteln weniger  regelrecht  und  pünktlich  zu  Werke  zu  gehen,  deshalb  werden 
seine  Satzfehler  kein  günstigeres  Urtheil  erfahren  als  die  grammatikalischen  Schulschnitzcr 
des  Dichters.  » 

Grammatischer  Accent,  s.  Accent  I. 

Grand  Jen,  Orgelterminus  der  Franzosen,  gleichbedeutend  qiit  Volles  Werk. 

Grassejement  nennen  die  Franzosen  die  affectirte  und  übertriebene  Aussprache 
mancher  Consonantcn,  besonders  das  Schnurren  auf  dem  R,  Cnrrrarrra,  rrrnnrate,  wo- 
mit manche  Sänger  und  Schauspieler  coquettiren.  Im  Deutschen  haben  wir  keinen  bc- 
sondern  Kunstausdruck  dafür. 

Grnunache  Silben,  Damenisation,  s.  Solmisation  3. 

Grave,  Vortragsbez.,  ernst,  würdevoll;  s.  Con  gravitä. 

Gravcrynibaliim,  alte  llenennung  des  Flügels. 

Graves  claves  ( coces , gravia  loca ) hiessen  in  der  alten  Scala  die  Töne  der  damals 
tiefsten  Octav  von  A-re  bis  G-sol-re-ut  (von  A-g).  Tinctoris,  Term.  Mus.  Diff.  Man 
findet  auch  die  vier  tiefsten  Töne  der  Octav  T-G,  also  von  I'-ut  bis  C-fa-ut , gratet,  und 
die  vier  höheren  dieser  Octav,  von  V-sol-re  bis  G-sul-re-ut,  finales  benannt.  S.  Sol- 
misation Heisp.  4. 

GravittBiinus  locus,  das  r (Gamma)  als  tiefster  Ton  des  alten  Systems. 

Gravia  (accentus),  s.  Accentus  eccl es ias ticus. 

Graziös»,  Vortragsbez.,  mit  Anmuth,  gefällig. 

Gregorianische  Buchstaben , die  zur  Benennung  der  sieben  natürlichen  Claves 
dienenden  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  von  A-G,  deren  Einführung  oder  Autori- 
sirung  man  Gregor  d.  Gr.  zuschreibt.  Näheres  Notenschrift  A. 

Gregorianischer  Gesang,  Cantus  Gregorianus,  charalit , firmus , pla- 
nus, romanus,  vetus.  Der  alte  Choralgesang,  welcher  im  (!.  Jahrh.  von  Papst  Gre- 
gor d.  Gr.  (reg.  von  591 — (>U4j  für  die  römische  Kirche  eingerichtet  und  festgestellt 
wurde  und,  wenigstens  in  seiner  Gesammtfassung,  bis  auf  den  heutigen  Tag  sich  erhalten 
hat,  wenngleich  die  einzelnen  Melodien  im  Laufe  der  Zeit  Abänderungen  erfahren  haben 
und  in  verschiedene  Singweisen  auseinandergegangen  sind,  so  dass  eine  Herstellung  der 
ursprünglichen  Lesart  gegenwärtig  wohl  zu  den  Unmöglichkeiten  gehört.  Indem  der  be- 
reits vom  Bischof  Ambrosius  um  3S(i  zu  Mailand  eingeführte  Kirchengesang  (Am- 
brosianischer  Gesang,  s.  daselbst)  durch  die,  in  Folge  des  Mangels  einer  unzwei- 
deutigen Notation,  im  wesentlichen  mündliche  Ueberlieferung  verweltlicht,  überhaupt 
ausgeartet  und  in  Verfall  gerathen  war,  und  auch  an  sich  den  fortgeschrittenen  kirch- 
lichen Bedürfnissen  nicht  mehr  entsprochen  haben  mochte,  sah  Gregor  zu  einer  Reini- 
gung und  Wiederherstellung  des  Kirchengesanges  sich  veranlasst.  Er  sammelte,  sichtete, 
ordnete  und  verbesserte  was  von  kirchlichen  Gesängen  früherer  Zeit  seinen  Zwecken 
Entsprechendes  übrig  geblieben  war,  that  neue  hinzu,  richtete  die  Modulation  derselben 
nach  den,  angeblich  von  ihm  durch  Ilinzufügung  der  plagolischen  Nebentöne  bis  auf  acht 
vermehrten  Kirchentönen  ein,  und  vcrzeichnete  sämmtliche  Gesänge  mittels  einer,  von 
ihm  wahrscheinlich  verbesserten  Notation  (die  Ncumenschrift)  in  einem  Antiphonar.  Die- 
ses später  verloren  gegangene  Antiphonar,  nach  ihm  das  Gregorianische  Anti- 
phonar genannt,  wurde  zu  Rom  auf  dem  Altäre  St.  Peters  niedergelegt,  mit  der  Be- 
stimmung, für  alle  Zeiten  als  feste  unabänderliche  Norm,  als  ein  Canon  des  Kirchenge- 
sanges der  gesammten  römischen  Kirche  zu  gelten.  Dieser  Bestimmung  gemäss  heissen 
die  Melodien  des  Gregorianischen  Gesanges  auch  Cantus  firmus  ( conto  fermo), 
fester  Gesang;  ferner  Cantus  choralis , weil  sie  bei  Kirchenämtern  und  im  Chore 
versammelter  Geistlichkeit  entweder  vom  Gcsammtchore , oder  von  mehreren  Chören 
unter  sich  oder  mit  einzelnen  Stimmen  abwechselnd  gesungen  wurden;  nach  ihrer  metri- 
schen Beschaffenheit  und  einstimmigen  Ausführung  C antus  planus , weil  alle  Noten 
gleichen  Zeitwerth  hatten,  ausserdem  der  Vortrag,  wennauch  durch  den  Chor,  so  doch 
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stets  nur  einstimmig  war;  Cantus  romanut , weil  sie  von  Rom  herstammten,  wo- 
selbst sie  zuerst  eingeführt  wurden,  und  von  wo  aus  sie  nach  und  nach  über  das  ganze 
Abendland  sich  verbreiteten,  worüber  allerdings  mehrere  Jahrhunderte  hingingen;  Can- 
tus velus,  zum  Unterschiede  vom  neueren  Mcnsuralgesange.  Wie  schon  bemerkt, 

schreiten  die  Melodien  des  Gregorianischen  Gesanges,  ähnlich  unserem  heutigen  Choral, 
in  lauter  Noten  von  gleicher  Dauer  fort,  ohne  Unterschied  von  Länge  und  Kürze;  alles 
was  ihnen  von  Rhythmus  eignet,  besteht  allein  in  einer  gewissen  Gliederung  und  An- 
ordnung der  melodischen  Theile.  Dass  diese  Eigenschaft  dem  Choralgesange  einen  hohen 
Grad  feierlichen  Ernstes  verleiht,  unterliegt  keinem  Zweifel,  und  dies  mag  Gregor 
veranlasst  haben,  den  au<  dem  troehäischen  Sprachmetrum  entsprungenen  Wechsel  von 
Länge  und  Kürze  des  Ambrosianischen  Gesanges  zu  beseitigen,  um  so  mehr,  da  letzterer 
gerade  durch  dieso  metrische  Beschaffenheit  dem  weltlichen  Gesänge  wahrscheinlich  näher 
gekommen  wur,  als  die  Kirche  dulden  mochte ; wie  man  denp  den  inneren  Wesensun- 
terschied zwischen  dem  Ambrosianischen  und  Gregorianischen  Gesänge  darin  erblicken 
mag,  dass  jener  mehr  geistlicher  Volksgesang,  dieser  mehr  Priester-  und  Kunstgesang 
gewesen  ist.  Bestimmter  über  den  eigentlichen  Kunstcharacter  beider  Gesangarten  zu 
urtheilen  ist  gegenwärtig  unmöglich,  <la  vom  Ambrosianischen  Gesänge  alle  Monumento 
fehlen,  die  Gregorianischen  Melodien  aber  nicht  mehr  in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt 
vorliegen.  St.  Gallen  bewahrte  letztere  zwar  in  ihrer  Aechtheit,  ein  daselbst  befindliches 
Antiphonar  wird  für  die  durch  Ko  m an  79t)  dorthin  gebrachte  authentische  Abschrift1) 
von  Gregor’s  Antiphonar  angesehen  ; doch  ist  die  Neumenschrift,  womit  es  notirt  ist, 
bisjetzt  noch  nicht  entziffert,  wenngleich  man  in  neuester  Zeit  mit  Erklärung  derselben 
mehrfach  sich  beschäftigt  hat  s.  Neu  men!.  — Ueber  die  acht  Kirchentöne,  nach  wel- 
chen Gregor  die  Modulation  des  Choralgesangcs  ordnete,  ist  im  Artikel  Tonart  II 
einiges  gesagt.  Die  musikalische  Vortragsweise  der  verschiedenen  Gattungen  kirchlicher 
Texte,  welche  theils  Dichtung  theils  Prosa  sind,  zerfällt,  jcnachdcm  sie  entweder  wirk- 
liche Melodie  oder  mehr  feierliche  Recitation  als  eigentlicher  Gesang  ist,  in  zwei  Haupt- 
klassen, welche  man  in  theoretischen  Werken  als  Coneentus  und  Accentus  unter- 
schieden findet.  Zum  Coneentus  gehören  die  entweder  vom  Gesammtchor  durchaus,  oder 
mit  einzelnen  Stimmen  wechselnd  oder  von  Wechselchören  (Antiphonen)  abgesungenen 
wirklichen  Melodien;  während  hingegen  der  Accentus  den  nach  den  Satzeinschnitten  und 
Interpunktionen  eingerichteten  kirchlichen  Lesevortrag , den  die  älteren  Lehrer  nicht 
zum  eigentlichen  Gesänge  rechnen  sondern  den  modum  legendi  choraliler  nennen,  in  sich 
begreift.  Ueber  Cemcent  und  Accent,  ferner  über  die  einzelnen  Gattungen  der  dazu  ge- 
hörenden Gesänge,  als  Antiphonie,  Psalmodie,  Kesponsorien,  Collectenton  etc.  s.  die 
eigenen  Artikel.  Die  Bücher  worin  die  verschiedenen  Stücke  sowohl  des  Concmt  als 
Accent  notirt  zu  finden,  werden  eingctheilt  in  Antiph onarium , Oraihtalc,  l'saltcrium,  Bre- 
viarium  und  Missal«.  Auch  das  I’lenaritnn,  Messbuch  und  Graduale  in  einem  Bande  ent- 
haltend, gehört  dazu. 

Greil,  ein  aus  der  Malerei  in  die  Musik  mit  vorzugsweiser  Beziehung  auf  den  Klang 
herübergenommener  Ausdruck.  Wie  dort  von  grellen  Lichtern,  Farben  und  Contrasten 
der  Farbentöne,  spricht  man  hier  von  grellen  Klang-  (insbesondere  Instru mental- (eifer- 
ten und  Gegensätzen  der  Klangfarben,  und  versteht  darunter  Klangwirkungen,  die  so 
übertrieben  scharf  und  schneidend  sind,  dass  sie  schon  an  sich  Gehör  und  Tongefühl 
verletzen,  weit  mehr  aber  noch,  wenn  sie  unvermittelt  neben  ihre  Gegensätze  gestellt 
sind.  Man  gebraucht  den  Ausdruck  auch  wohl  für  einen  Vortrag,  dem  die  sanfteren  Mit- 
teltinten fehlen  und  worin  die  Contraste  von  Stärke  und  Schwäche  zu  abstechend  ge- 
macht und  die  Accente  zu  heftig  betont  werden. 

(jire&lininsclies  Collegium.  Eine  zu  London  im  Jahre  1596  von  Thomas  Gres- 
h am  gestiftete  öffentliche  Lehranstalt,  an  welcher  neben  sechs  Professoren  für  die  ge- 
wöhnlichen Universitätswissenschaften,  auch  ein  ordentlicher  Professor  der  Musik  (mit 
jährlich  50  £ Gehalt  und  freier  Wohnung  im  Collegium)  angestcl  lt  ist.  J o h n B u 1 1 , der 
zu  Oxford  die  musikalische  Doctorwürde  erhalten  hatte,  war  der  erste  an  diese  Anstalt 
berufene  Professor  der  Musik  und  trat  seine  Stelle  1597  an.  S.  Gerber,  Lex. ; Mar- 


li Oder  für  eine  au»  dem  9.  Jabrh.  stammende  Cople  von  dieser  Abschrift,  deren  im  9.  und  10.  Jahrh. 
viele  in  St.  Gallen  an  gefertigt  wurden.  8.  I.amblllott«,  Antiphon,  de  St.  ffrepoirc,  1851.  Schubiger, 
Sitngerschulc  ÖL  Gallons. 
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purg,  Beitr.  IV.  411;  Oelrichs,  Akadem.  Würden  i.  d.  Mus.  1752,  S.  29.  Da«  Col- 
legium wie  auch  die  musikalische  Professur  bestehen  gleich  denen  zu  Oxford  und  Cam- 
bridge noch  gegenwärtig. 

Griffbrett.  Die  Holzplatte,  welche  bei  denjenigen  Saiteninstrumenten,  deren  Saiten 
durch  die  aufgesetzten  Finger  der  linken  Hand  verkürzt  werden,  auf  den  Hals  aufgeleimt 
ist,  bei  den  Geigenarten  mit  seinem  unteren  Ende  noch  über  einen  Theil  des  Sangbodens 
frei  hinabreichend.  Beim  Spiele  werden  die  daruberliegenden  Saiten  zum  Zwecke  der 
Bestimmung  ihrer  klingenden  Theile,  mithin  der  Tonhöhen,  mit  den  Fingeru  fest  auf 
dasselbe  aufgedrückt.  An  den  Saiteninstrumenten  mit  gewölbtem  Stege  ist  auch  das 
Griffbrett  etwas  gewölbt,  bei  den  anderen  (Guitarre,  Mandoline,  Zither  flach.  Fenier  ist 
cs  bei  einigen  Arten  (ausser  den  eben  genannten  noch  bei  der  Laute,  Gambe  etc.)  durch 
Bünde  getheilt,  wodurch  das  Auffinden  und  Reingreifen  der  Töne  erleichtert  wird,  indem 
der  nach  dem  Corpus  zu  gelegene  Bund  den  klingenden  Theil  der  Saite  abgrenzt,  wenn 
der  Finger  sie  hinter  demselben  an  das  Griffbrett  drückt.  Da  hierbei  also  nicht  der  Fin- 
ger selbst  den  Klangpunkt  bestimmt  sondern  der  Bund,  ist  ein  so  durchaus  genauer  F'in- 
geraufsatz  wie  bei  Instrumenten  ohne  Bünde,  nicht  erforderlich.  S.  Bund. 

Grobgednekt,  G ross gedack t , die  grösste  gedeckte  Flötenstimme  im  Manual 
der  Orgel,  von  16  und  S F'usston  und  voller  kräftiger  Intonation. 

Grobnlinime , veraltete  Benennung  des  ungestrichenen  kleinen)  c auf  der  Trom- 
pete. S.  daselbst. 

Groppo  (Knoten),  eine  mordentartige  Setzmanier  aus  vier  geschwinden  Noten  von 
gleicher  Geltung,  von  denen  die  erste  und  dritte  auf  derselben,  die  zweite  und  vierte  auf 
der  nächsthöheren  und  tieferen  Stufe  stehen,  z.  B. 


Gros-Fa  erklärt  Rousseau,  Diel,  für  eine  Benennung  gewisser  alter  Kirchen- 
stücke in  viereckigen,  runden  und  weissen  Noten.  Näheres  darüber  weis«  ich  nicht  zu  sagen. 

Groa«,  Beiwort,  angewendet  a)  hauptsächlich  auf  eine  Intervallcngattung  zur  Be- 
zeichnung ihrer  Beschaffenheit.  Bekanntlich  kommt  jedes  Intervall,  ungeachtet  seine 
Stufenzahl  immer  dieselbe  bleibt  die  Terz  stets  3,  die  Sext  stets  fi  Stufen  umfasst',  in 
verschiedenen  Grössen  vor,  indem  mit  seinen  Gliedern  chromatische  Veränderungen  vor- 
genommen  werden  können.  AVir  unterscheiden  daher  vollkommene  freine),  grosse,  kleine, 
verminderte  und  übermässige  Intervalle.  Gross  nennen  wir  ein  Intervall,  welches  einen 
halben  Ton  grösser  ist  uls  ein  kleines;  durch  Erweiterung  um  einen  halben  Ton  wird  e'« 
ein  übermässiges,  gleich  dem  reinen  oder  vollkommenen  Intervall,  von  dem  es  jedoch 
wiederum  dadurch  sich  unterscheidet,  dass  es  um  einen  halben  Ton  verengert  (also 
in  ein  kleines  verwandelt)  werden  kann,  ohne  Dissonanz  zu  werden.  Erniedrigt  man 
das  obere  oder  erhöht  das  untere  Glied  eines  grossen  Intervalle«,  so  entsteht  ein  kleines 
[CA  — CA?,  V*  A) ; erhöht  man  das  obere  oder  erniedrigt  das  untere,  so  entsteht  ein 
übermässiges  {CA  — CA*,  Ck  A) . Terzen,  Sexten,  Secunden  (Nonen)  und  Septimen  kom- 
men als  grosse  Intervalle  vor,  weil  sie  auch  klein  sein  können ; bei  den  vollkommenen 
■ C'onsonanzcn  findet  der  Unterschied  von  gross  und  klein  nicht  statt.  Näheres  s.  Inter- 
vall. — ft)  auf  die  Töne  der  achtfüssigen  Octav  unseres  Tonsystems,  welche  in  der 
Buchstabenschrift  mit  grossen  Buchstaben  geschrieben  werden  : C D E F O A 11  c.  Man 
sagt  also  das  grosse  C,  das  grosse  A,  und  für  diese  ganze  Octav  die  grosse  Octav. 
S.  NotenschriftA;  Tabulatur  A.  — c)  In  der  Orgel  zur  Unterscheidung  gewisser 
grösserer  Gattungen  mancher  Stimmen  von  ihren  kleineren,  z.  B.  GroBsrohrflöt 
16  Kuss;  G r oss  Sch w eizerp fei f 8 Fuss.  S.  ferner  Grosshohlflöte  etc. 

Gros»  Bn»*flütc,  eine  Gattung  der  Blockflöte,  s.  Flüte  ä bec. 

Gross  Contrabasagrige,  der  alte  ftinfsaitige  Contrabass;  — Grosse  Bass- 
geige, s.  Contrabass  (Contraviolon). 

Gros«  llohlflöte,  eine  Pedalhohlflötc  8 Fuss  in  der  Orgel;  — Gross  Mixtur. 
a ) Der  ganze  noch  nicht  durch  Register  getrennte,  daher  stets  zusammen  ansprechende 
Hintersatz  der  alten  Orgeln,  oft  aus  30  bis  40  Pfeifen  bestehend.  S.  Principal  und  Or- 
gel III.  ft)  Die  grossen,  10-  12-  bis  20-fach  besetzten  Mixturen  in  den  älteren  Orgeln ; — 
(■ross  Octav,  die  Octav  8 Fuss,  auch  Aequalprincipal  oder  Kleinprincipal  im  Verhält- 
nis« zura  Gross-Principal  IC  Fuss;  — Gros«  Principal,  der  Principal  16  Fuss.  Eine 
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Orgel  deren  Hauptmanual  einen  solchen  Principal  hat,  heisst  Gross  princi  palwerk; 
— Gross  Itcgol , ein  ltegal  8 Fusston ; — Gross  Schwlegol , hat  8 Ftiss. 

Grosse  ('adenz , der  Ganzsch  1 uss. 

Grosse  Dirsis,  s.  Diesis. 

Grosse  Heciind,  Septime,  Terz,  Sexl,  s.  Intervall  und  die  einzelnen  den  ge- 
nannten Intervallen  angehörenden  Artikel. 

Grosser  Hassponimcr,  Bombmtlone,  ein  veraltetes  Holzblasinstrument,  s.  P o m m e r. 

Grosser  Ganzer  Toll.  Das  Verhältniss  !t:8,  in  der  Durtonlciter  nach  den  Bestim- 
mungen des  reinen  diatonischen  Systems  dreimal,  uls  die  Secunden  C 1),  F O und  A 11 
enthalten.  8.  Ganz  er  Ton. 

Grosser  Halber  Ton.  Das  Verhältnis*  lü:  15,  der  auf  zwei  Stufen  liegende  diato- 
nische Halbton,  in  der  Durtonleiter  zweimal,  als  die  Secunden  li  F und  11  c enthalten. 
8.  Halber  Ton. 

Grosses  Limina,  s.  I.imma. 

Grosses  Orchester,  das  Orchester  der  modernen  grossen  Symphonie  und  Oper, 
Worin  neben  dem  vollständigen  Geigenchore  (Violine  I und  II,  Viola,  Violoncello  und 
Contrabass)  alle  gewöhnlichen  Gattungen  der  Holzblasinstrumente,  desgleichen  die  Blech- 
instrumente in  mehr  Gattungen  und  zahlreicher'besetzt  als  im  kleinen  Orchester,  verwen- 
det werden.  Der  Holzbläserchor  besteht  aus  je  zwei  Flöten,  Oboen,  Clarinetten  und 
Fagotten  (wozu  unter  Umstünden  eine  Octavtiöte,  auch  wohl  ein  Contrafagott  noch  hin- 
zukommt); der  Blechinstrumentenchor  aus  zwei  Trompeten,  vier  Hörnern,  drei  Posau- 
nen. Ferner  gehören  zwei  Pauken  dazu.  Das  Orchester  der  Grossen  Oper  macht  von 
noch  mehreren  Holzblasinstrumenten  (als  Englisch  Horn,  Bussuthorn,  Bassclarinclto) 
und  ebenfalls  von  noch  verschiedenen  anderen  Gattungen  Blech-  und  Schlaginstrumenten 
(Banda;  Gebrauch. 

Grundakkord.  Diejenige  Dagc  der  Akkorde,  in  welcher  der  Grundtou  zugleich 
Basston  ist,  während  er  in  den  Umkehrungen  seinen  eigentlich  ihm  zukommenden  Platz 
als  tiefster  Ton  an  ein  anderes  Intervall  des  Akkordes  abtritt.  Man  gebraucht  hin  und 
wieder  für  Grundakkord  uueli  den  im  wesentlichen  gleichbedeutenden  Ausdruck  Stam  m- 
akkord;  gleichbedeutend,  sofern  nur  bei  Stammakkorden  (Dreiklang  und  Septimen- 
akkord) der  Unterschied  von  Grund-  und  Umkehrungsakkord  (oder  Stamm-  und  abstam- 
mendem Akkorde)  stattfindet.  Doch  pflegt  man  den  Ausdruck  Stammakkord  mehr  in 
Bezug  auf  die  Umkehrungslahigkeit  der  betreffenden  Akkorde,  den  Ausdruck  Grund- 
akkord hingegen  mehr  in  Hinsicht  auf  die  Lage  des  Grundtones  im  Basse  anzuwenden. 

Gruiidhas*  oder  Fundamentalbass.  Im  allgemeinen  Sinne  die  Unter-  oder 
Grundstimme,  der  Bass  oder  Conlinuö,  worauf  das  ganze  Stimmengewehe  eines  Ton- 
stückcs  ruht  (s.  Bass,  Continuo,  Harmonie  III).  Im  hier  zu  erklärenden  beson- 
deren, die  Reihe  der  wirklichen  Grundtöne  einer  Harmoniefolge,  welche  sich  ergiebt 
wenn  man  alle  darin  enthaltenen  Umkehrungen  auf  ihre  Grundakkorde  zurüekführt.  Als 
bekannt  vorauszusetzen  ist,  dass  derjenige  Ton  des  Akkordes,  auf  welchem  der  Terzen- 
bau desselben  sich  erhebt,  Grundton  heisst;  unter  Basston  hingegen  nur  der  zeitweilig 
tiefste  Ton  des  Akkordes,  der  nicht  immer  auch  sein  Grundton  zu  sein  braucht,  sondern 
auch  eins  seiner  anderen  Intervalle  sein  kann,  zu  verstehen  ist.  Daher  die  Benennun- 
gen Grundbass  oder  Fundamentalboss,  für  die  Folge  der  Grumltöne  der  Akkordreihe; 
Grundstimme  oder  Bass  schlechthin,  für  die  aus  Grund-  und  Basstönen  gemischte  Unter- 
Htimmc  einer  Harmoniefolge.  In  folgendem  Beispiele  I ist  b der  Grundhass  zu  der  unter 
a mit  einem  durch  Umkehrungen  abgewechselten  Basse  versehenen  Melodie: 
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Dieser  Grundbass,  zwar  steif  und  unmelodisch  und  deshalb  unter  a durch  die  Umkeh- 
rungen biegsamer  gemacht,  gewährt  doch  eine  bequemere  Uebersicht  Ober  die  Harmonie- 
folge, indem  die  Akkorde  an  sich  und  in  ihrem  Yerhältniss  zur  Tonart,  in  ihrer  Form  als 
Grundakkorde  für  den  Anfänger  leichter  als  in  den  Umkehrungen  erkennbar  sind,  na- 
mentlich wenn  in  den  verschiedenen  Stimmen  viele  Vorhalte,  durchgehende  Noten  und 
dergl.  Vorkommen.  Sollte  es  daher  dem  Schüler  schwer  fallen,  den  Gang  der  Harmonie 
eines  eomplicirteren  Tonsatzes  zu  übersehen,  so  kann  er  den  hass  erst  auf  den  Grund- 
bas«  zurückführen.  — Aeltere  Theoretiker  fassen  aber  den  Begriff  des  Grundbusses  noch 
enger  und  verstehen  darunter  die  Grundtöne  der  drei  Hauptakkorde  der  Tonart,  welche, 
in  verschiedener  Abwechselung,  erste  natürliche  harmonische  Grundlage  einer  jeden 
innerhalb  der  Tonart  sich  bewegenden  Melodie  sind,  nämlich  die  Tonika  und  ihre  beiden 
Dominanten.  Ueber  die  Gründe  der  besonderen  Wichtigkeit  dieser  drei  Töne  für  die 
Tonart  ist  an  anderen  Orten  (Dominant,  Dreiklang  etc.)  ausführlicher  gesprochen ; 
indem  aber  in  ihren  Dreiklängen  alle  Töne  der  Tonart  enthalten  sind,  findet  jeder  Ton 
der  Tonart  seinen  natürlichen  Grundton  in  dem  Grundtone  eines  dieser  drei  Drei- 
klänge. Die  Grundtöne  dieser  drei  Hauptdreikl&nge  der  Tonart  sind  daher  die  eigentli- 
chen Fundamentaltöne  der  Tonart,  worauf  alle  anderen  Töne  und  Akkorde  sieh  beziehen, 
deshalb  in  diesem  Sinne  als  der  Grundbass  anzusehen.  Zu  der  voranstehenden  Melodie 
würde  dieser  Grundbass  folgendermaßen  lauten : 


2 


Practischen  Gebrauch  von  solchem  Grundbasse  macht  man  selbstverständlich  nicht,  denn 
er  ist  steif  und  harmonisch  arm;  er  kann  nur  dienen,  um  die  Richtigkeit  der  Harmonie 
in  zweifelhaften  Fällen  zu  beurthcilen  (und  wurde  auch  von  Rameau  nur  in  diesem 
Sinne  aufgestellt: , indem  nicht  nur  die  Umkehrungen  seiner  eigenen  Akkorde,  sondern 
auch  die  übrigen  leitereigenen  Akkorde  der  Tonart,  wenn  sie  mit  den  drei  Hauptakkor- 
den vermischt  angewendet  werden , doch  immer  nur  als  diese  vertretend  erscheinen  und 
stets  auf  einen  und  den  anderen  der  drei  Hauptakkorde  sich  zurückbeziehen.  Verglei- 
chen wir  den  Grundbass  Beisp.  3 a mit  dem  Basse  3 6 : 


312  34  5 «7  69  10  II  12 


so  finden  wir  von  Takt  4 — 10,  an  Stelle  der  Hauptakkorde  I IV  und  V,  die  in  den 
nächsten  leitereigenen  Beziehungen  zu  ihnen  stehenden  Akkorde  II  und  VI  gesetzt ; der 
Melodieton  y in  Takt  7 ist  unter  4 mit  der  Dominant  statt  der  Tonika  harmonisirt,  indem 
sowohl  er  selbst  als  die  ihn  umgebenden  Töne  beide  Akkorde  zulassen.  Unter  c sind 
noch  Umkehrungen  des  Basses  4 angewendet.  Beim  Harmonieuntemcht  pflegt  man  den 
Schüler,  zur  F.rleichterung  der  Uebersicht  des  Verhältnisses  der  Akkorde  zu  einander 
und  zur  Tonart,  den  Grundbass  seiner  Beispiele  oder  anderer  Sätze  durch  römische  Zif- 
fern bezeichnen  zu  lassen , wie  unter  Beisp.  3 geschehen.  Diese  römische  Bezifferung 
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zeigt  durch  die  Zahl  der  Stufe  den  auf  derselben  liegenden  Akkord  an,  ohne  Rücksicht 
ob  er  als  Grundakkord  erscheint  oder  als  Umkehrung.  Bei  eintretender  Modulation  rich- 
tet sich  diese  Stufenbezeichnung  nach  der  neuen  Tonart,  die  man  durch  ihren  Vorgesetz- 
ten Buehstebennamen  bemerkt,  und  zwar  wenn  die  Tonart  Dur  ist,  durch  einen  grossen, 
wenn  Moll , durch  einen  kleinen  Buchstaben.  Dass  man  einen  grossen  Dreiklang  mit 
grosser  Zahl,  einen  kleinen  mit  kleiner,  den  übermässigen  mit  grosser  Zahl  und  einem 
l'luszeichcn  rechts,  den  verminderten  mit  kleiner  Zahl  und  einem  Minuszeichen  rechts 
bezeichnet,  ist  schon  unter  Dreiklang  erklärt.  Mit  den  Septimenakkorden  verfährt 
man  ähnlich.  Es  mögen  hiefür  neben  dem  unter  Dreiklang  Gesagten  die  Beispiele  aus 
den  Art.  Ausweichung,  II  armo  n is  i r u ng  einer  Melodie  u,  A.  genügen.  — 

Käme  au  war  der  Erste,  der  ein  System  des  Grundbasses  (und  der  Harmonie-  und  Ak- 
kordlehre in  unserem  Sinus  überhaupt'  entwickelt  hat.  Kein  Theoretiker  vor  ihm  ge- 
denkt eines  Fundamentalbasses  zur  Aufklärung  zweifelhafter  Sätze  oder  zur  Beurtei- 
lung dos  richtigen  Gebrauches  der  Harmonie.  Einige  Bemerkungen  über  sein  System 
sind  unter  Akkord  (Anfang  des  Art.)  zu  finden. 

Grnndstimine,  Basis,  der  Bass  des  Tonstückes,  s.  Bass. 

Grtindton.  «j  eines  A k k orde s ; derjenige  Ton,  auf  dem  der  tenenweise  Aufbau 
des  Akkordes  sich  erhebt,  zu  dem  also  die  übrigen  Intervalle  des  Dreiklanges  im  Ver- 
hältnis« von  Terz  und  Quint,  die  des  Septimenakkordes  im  Verhältnis«  von  Terz,  Quint 
und  Septime  erscheinen.  Also  z.  B.  in  den  Akkorden  CE  (i  und  C F.  (j  11  der  Ton  C, 
gegen  den  die  übrigen  Intervalle  eine  Terz,  Quint  und  Septime  ausmachen.  Von  den  Um- 
kehrungen der  Akkorde  her  ist  bekannt,  dass  der  Grundton  seine  Stelle  als  tiefster  'l'on 
mit  einem  der  über  ihm  liegenden  Akkord-Intervalle  vertauschen  kann,  ohne  darum  sein 

Wesen  als  Grundton  aufzugeben.  h)  einer  Tonart,  die  Tonika;  deijenige  Ton, 

auf  welchem  ihre  diatonische  Dur-  oder  Mollseala  errichtet  wird  und  auf  den  die  ganze 
Tonbewegung  innerhalb  der  Tonart  sich  zurückbezieht;  als  Grundton  des  tonischen 

Dreiklange»  Ausgangs-  und  Endpunkt  der  Tonart  auch  im  harmonischen  Sinne.  

c)  eines  Tonstückes;  der  Ton,  dessen  harte  oder  weiche  Tonleiter  die  Hauptgrund- 
lage desselben  ausmuclit,  derGrundton  oder  die  Tonika  der  Haupttonart  de» Tonstückes. 

Die  Benennung  Tonika  ist  vorzuziehen,  um  diesen  Grundton  der  llaupttonart  des  Ton- 
satzes von  den  Grundtönen  der  verschiedenen  Nebentonarten,  in  welche  die  Modulation 
im  Verlaufe  des  Satzes  sieh  wendet,  zu  unterscheiden. 

Gruppo.  s.  Groppo. 

G-Schlüssel  {Violinschlüssel’,  jfc  , das  Schlüsselzeichen  des  eingestrichenen  g, 

V* 

durch  dessen  Stellung  uuf  dem  Liniensystem  angezeigt  wird,  auf  welche  der  fünf  Linien 
das  eingestrichene  g zu  stehen  kommen  soll.  Gegenwärtig  wird  der  G-Schlüssel  nur  auf 
der  zweiten  Linie  angewendet,  in  früherer  Zeit  kam  er  hin  und  wieder  in  l’artituren  fran- 
zösischer Tonsetzer,  unter  dem  Namen  französischer  Violinschlüssel,  auch  auf  der  ersten 
Linie  vor.  S.  No  tenschri ft  B. 

G-sol-re-ut,  in  der  Guidonischen  Solmisation,  Silbenname  des  kleinen  sowohl  als 
eingestrichenen  g,  indem,  wegen  der  sogenannten  Mutation  der  Silben  ul  re  mi  fa  sol  la, 
auf  den  Tönen  g und  g,  entweder  sol,  re  oder  ui  gesungen  werden  musste,  jenachdem  sie 
einem  natürlichen  weichen  oder  harten  Hexachorde  angehörten.  Kamen  g oder  g,  im 
XL  oder  V.  Hex  ach.  nalurali,  dessen  Grundton  der  Ton  e ist,  in  Anwendung,  so  wurden 
sie  mit  sol  benannt  (Beisp.  1).  Bewegte  steh  der  Gesang  im  III.  oder  VI.  Hex  ach . moi- 
lari,  in  welchem  die  4-Saite  nothwendig  wurde,  so  fiel  auf  g die  Silbe  re,  weil  es  in  die- 
sem Falle  die  zweite  Stufe  des  auf  f begründeten  Hexachordes  war,  auf  welche  re  gesun- 
gen werden  musste  (Beisp.  2).  War  hingegen  der  Canhu  ditrut  des  IV.  und  VII.  Hexa- 
chordes, welche  den  Ton  g selbst  zum  Grundtono  hatten,  herrschend,  so  fiel  auf  ihn,  wie 
stets  auf  die  erste  Stufe  eines  jeden  Hexachordes,  die  Silbe  ut  (Beisp.  3) : 

1)  c d e f g a 2 ) f g a b c d 3)  g a h c d e 

ul  re  m»  fa  sol  la  ut  re  mi  fa  toi  la  ul  re  mi  fa  toi  la. 

Indem  in  den  Namen  eines  jeden  Tones  alle  Silben,  welche  er  in  der  Mutation  erhielt, 
zusammengezogen  wurden , entstand  für  g die  Benennung  O-tol-re-ut,  womit  auch  zu- 
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gleich  der  fr-Schlüssel  bezeichnet  wurde,  indem  O auch  Clavit  tignata  oder  Schlilsselton 
ist.  Vergl.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  1.  — ln  der  neueren  Solmisation  der  Italiener 
und  Franzosen  wird,  nachdem  man  durch  Hinzufügung  der  siebenten  Silbe  st  der  Mu- 
tation sich  enthoben  hat,  der  Ton  g stets  toi  genannt. 

(■  iiarana  und  Giinranitii,  Guitarrenarten  von  scharfem  schrillem  Klange,  in  Bru- 
silicn  gebräuchlich. 

(■'uddok,  («tidoek.  Eine  in  Russland  beim  gemeinen  Manne  gebräuchliche  dreisai- 
tige Violine.  Man  spielt  sie  mit  einem  kurzen  Bogen , bedient  sich  zur  Melodie  jedoch 
nur  der  oberen  Saite,  die  beiden  in  der  Quint  gestimmten  anderen  werden  nicht  gegriffen, 
sondern  stets  als  leere  Saiten  mitgestrichen. 

iaiiet  (die  Wacht)  nennen  die  gelernten  Feldtrompcter  ein  Tonslöck  (Marsch  oder 
ßicinium),  welches  bei  der  Wachtparade  geblasen  wird. 

Gulda.  «]  Der  Führer  in  der  Fuge,  s.  F uge  A a,  Oberhaupt  die  mit  dem  Thema 
vorangehende  Stimme  im  Canon  und  in  der  Imitation.  — b)  Der  Cuslot  [ Mostru , Noten- 
zeiger), 8.  daselbst. 

GuMoiiisehe  Hand,  mano  harmoniea,  Iland,  mannt:  eine  dem  Guido 
von  Arczzo  beigelegte,  mit  mehr  Wahrscheinlichkeit  aber  seinen  Schülern  zuzuschrei- 
bende Einrichtung,  welche  den  Zweck  hatte,  den  Singsehülem  mit  Hülfe  sinnlicher  An- 
schauung das  Erlernen  und  Behalten  der , den  Tonen  des  damaligen  Tonsystems  in  der 
Solmisation  beigelegten  und  in  der  Mutation  mehrfach  wechselnden  Benennungen,  zu  er- 
leichtern. Die  Töne  wurden  der  Reihenfolge  nach  mit  allen,  in  den  verschiedenen  Hexet- 
Chorden,  worin  sie  auftreten  konnten,  ihnen  zukommenden  Silbennamen,  an  den  Finger- 
spitzen und  Gelenken  der  linken  Hand,  und  zwar  von  derSpitze  des  Daumens  ausgehend, 
verzeichnet.  Näheres  s.  unter  Solmisation  ; die  daselbst  aufgestelltc  Tabelle  genügt, 
um  die  Tonbenennungen  in  der  Mutation  und  das  ganze  System  derselben  kennen  zu 
lernen  ; auch  sind  daselbst  Orte  angegeben,  an  denen  man  Abbildungen  der  Hnnd  finden 
kann.  Man  nennt  übrigens  auch,  ohne  an  die  wirkliche  Hand  zu  denken,  das  damalige 
System  der  Hexachorde  selbst  sammt  der  Mutation  die  Guidonische  Hand,  Mannt. 

Giiidoiilsclie  oder  aretinische  Silben;  weniger  gebräuchliche  Benennungen 
der  sechs  Solmisationssilbcn  utremi  fa  toi  la,  welche  wahrscheinlich  bald  nach  Guido 
vonArezzo  zur  Bezeichnung  der  Hcxachordstufen  in  Gebrauch  kamen.  Da  man  die 
Erfindung  derselben  dem  Guido  selbst  zuschrieb,  benannte  man  sie  nach  seinem  eige- 
nen, wie  auch  nach  dem  Namen  seines  Geburtsortes  Arezzo.  S.  Solmisation. 

Guitarre  (Guitcrne),  ein  Saiteninstrument,  dessen  Saiten  durch  Reisscn  oder  Schnel- 
len mit  den  Fingern  zum  Klingen  gebracht  werden,  welches  daher  hinsichts  der  Behand- 
lungsweise der  Laute,  Thcorbu  u.  a.  verwandt  ist,  wenngleich  es  an  Form  von  ihnen  ab- 
weicht. Das  inbetreff  seiner  Grösse  zwischen  Viola  und  Violoncell  die  Mitte  haltende 
Corpus  der  aus  der  C'ither  (s.  Cithara  b)  entstandenen  Guitarre,  hat  einen  Hachen  Bo- 
den und  eine  ebenfalls  fluche  Decke,  welche  in  der  Mitte  mit  einem  runden  Scballlochc 
durchbrochen  ist.  Die  Zargen  sind  im  Verhältniss  zur  Grösse  von  Decke  und  Boden 
höher  als  bei  den  Geigenarten.  Der  Hals  ist  breit,  das  Griffbrett  mit  Bünden  von  Metall 
oder  Elfenbein  versehen;  am  oberen  Ende  des  Halses  befindet  sich,  statt  des  Wirbel  - 
kastens,  ein  rückwärts  geneigtes  Brettchen , in  welchem  die  Wirbel  laufen.  Derbreite 
und  starke  aber  sehr  niedrige  Steg,  in  welchem  die  Saiten  eingehängt  sind,  ist  nicht  be- 
weglich, sondern  fest  auf  den  Resonanzboden  aufgeleiml.  Von  den  sechs  Saiten,  womit 
das  Instrument  bezogen  zu  sein  pflegt,  sind  die  vier  höheren  gewöhnliche  Darmsaiten, 
die  beiden  tieferen  aber  aus  Schlussseide  verfertigt  und  mit  Drath  übersponnen.  Gestimmt 
sind  sie  in  E A il  g h e, ; in  früherer  Zeit  findet  man  auch  nur  fünf  Saiten,  in  A d g h c, . 
Mittels  einer  auf  einen  der  Bünde  gesetzten,  die  klingenden  Theile  aller  Saiten  zugleich 
verkürzenden  Klammer  ( Capotatto ) kann  die  Stimmung  erhöht  werden.  Beim  Spielen 
hängt  man  die  Guitarre  an  einem  Bande  über  die  Schulter,  hält  Bie  mit  dem  rechten 
Arme  und  reisst  die  Saiten  mit  den  vier  ersten  Fingern  der,  durch  den  neben  der  jF-Suitc 
auf  den  Resonanzboden  aufgelegten  kleinen  Finger  gestützten  rechten  Iland , während 
die  Finger  der  linken  Hand  auf  dem  Griffbrotte  die  Töne  bestimmen.  Sie  ist  namentlich 
zur  harmonischen  Begleitung  eines  einstimmigen  Gesanges  geeignet  und  gegenwärtig  in 
Deutschland  wohl  ebenso  verbreitet  wie  in  ihrem  Heimathlaude  Spanien,  von  wo  aus  sie 
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nach  Italien  wunderte,  und  vor  nur  etwa  8t)  Jahren  au  uns  kam  *)  j in  Süddeutschland 
hört  man  sic  sehr  häutig  mit  der  Zither  vereinigt.  Einfache  Licdcrbegleitungen  darauf  zu 
erlernen,  ist  ganz  leicht,  zu  einem  gewissen  Grade  von  Virtuosität  hingegen  bringen  es 
nur  wenige,  sowohl  der  technischen  Schwierigkeiten  wegen,  als  auch  weil  es  der  Anstren- 
gung, solche  zu  überwinden,  nicht  lohnt.  Denn  als  Soloinstrument  ist  die  Guitarre  mit 
ihrem  trockenen,  kurzen  und  klimpernden  Tone  eigentlich  ganz  werthlos  und  wird  bei- 
weitem noch  von  der  Zither  übertroffen. — Ein  deutscher  Künstler  in  London  versah  die 
Guitarre  mit  einer  Art  Claviatur  für  die  rechte  Hand ; am  unteren  rechten  Kacken  der 
ltesonanzdecke  sind  so  viele  Claves  angebracht,  als  das  Instrument  Saiten  hat,  die  Claves 
setzen  ebensoviele  Tangenten  in  Bewegung,  welche  aus  dem  Schallloche  hervortreten  und 
die  Saiten  ähnlich  wie  beim  Clavierc  zum  Klingen  bringen ; die  linke  Hand  greift  die 
Töne  auf  dem  Griffbrette  wie  bei  der  gewöhnlichen  Guitarre.  Der  durch  die  Claviatur 
gewonnene  Vortheil  besteht  in  einem  festeren  und  bestimmteren  Anschläge  des  Tones 
und,  in  Hüeksicht  auf  diu  rechte  Hund,  in  einer  leichteren  Uchandlungswcise.  Bei  alle- 
dem aber  hat  dieses,  Clavier-  oder  l’ianoforle-Guitarre  genannte  Instrument 
keine  weitere  Verbreitung  gefunden.  Auch  noch  mannigfache  andere  Vervollkommnun- 
gen und  Umformungen  sind  versucht  worden , haben  sich  aber  nicht  erhalten.  So  das 
Guitarrencello  und  die  Guitarre  il’Amour  (Leipz.  Mus.  Zcitg.,  Jahrg.  2 5 S.  280 
und  62(i)  von  Staufer  in  Wiens  Birnbach's  Guitarre,  die  mit  einem  Bogen  gestrichen 
wurde  etc. 

(■tirarho.  eine  spanische  Tanzmclodie. 

üummcI  oder  Gusli,  eine  in  Russland  sehr  gebräuchliche  Art  liegender  Harfe  oder 
Zither,  an  Gestalt  dem  Hackbretto  ähnlich,  doch  werden  die  Drathsaiten,  womit  sie  be- 
zogen ist,  nicht  mittels  Klöp]>cl  sondern  durch  lteisscn  mit  dem  Finger  zum  Klingen 
gebracht.  Der  Umfang  begreift  einige  Töne  über  zwei  Octaven,  doch  nur  nach  der  dia- 
tonischen Tonfolge , ohne  chromatische  Halbtöne;  wird  chromntischc  Erhöhung  eines 
Tones  gefordert,  so  muss  die  betreffende  Saite  nahe  am  Stege  durch  Kneipen,  um  soviel 
als  zur  Erhöhung  um  den  halben  Ton  erforderlich  ist,  verkürzt  werden.  Der  starke  Nach- 
klang der  Saiten  wird  durch  Auflegen  eines  Theiles  der  innern  Hand  gehemmt,  während 
die  Spitzen  der  Finger  andere  Saiten  anspielen. 

Gustos«,  Vortrugsbez.,  geschmackvoll,  mi t G esch mac k , s.  Conguslo, 

Cb- il t • Gamma  ut,  in  der  Guidonischen  Solinisation  Silbenname  des  grossen  G,  als 
Grundion  des  I.  Hexachordes  (zugleich  auch  des  ganzen  damaligen  Tonsystems).  Weil 
dieser  Ton  G in  keinem  andern  Hcxnchordc  vorkam,  wurde  seine  Silbe  auch  nicht  mu- 
tirt,  sondern  in  den  Singeübungen  ohne  Text  (beim  Solmisiren  oder  Solfeggiren)  stets  ul 
darauf  gesungen.  Näheres  s.  G am  m a und  Solinisation. 

(sliter  Takt  (heil,  s.  Accent  IA2;  Niederschlag;  Takt. 

(■yinnopacdla , Fechter-  oder  gymnastischer  Tanz  der  alten  J,acedämomor , zu 
einem  Freudenfeste,  welches  man  zur  Erinnerung  an  einen  Sieg  über  die  Argiver  feierte, 
gehörend.  Er  wurde  von  zweien  Chören  nackter  Tänzer , der  erste  aus  Knuben , der 
zweite  aus  Männern  bestehend,  ausgeführt.  Man  sang  dazu  und  die  Chorführer  trugen 
Palmenkränze  auf  dem  Haupte.  Die  lyrische  Poesie,  welche  man  sang,  war  dem  Apollo, 
der  Tanz  selbst  dem  Bacchus  gewidmet. 


e. 


H.  Buchstabenname  der  siebenten  diatonischen  Stufe  unseres  Tonsystems,  der  gros- 
sen Septime,  zwölften  Saite  der  diatonisch-chromatischen  Scala,  zum  Grundton  C im  Vcr- 
hältniss  15:8.  — Indem  im  alten  Tonsystcm  vor  Ilinzufiigung  des  r der  Ton  A Grund- 
ton oder  tiefster  Ton  war,  machte  der  von  uns  gegenwärtig  H benannte  Ton  die  zweite 
Stufe  aus  und  wurde  als  solche  auch  mit  dem  zweiten  Buchstaben  des  Alphabets,  also 
mit  11  benannt.  Als  man  aber  anfing , die  lydische  Tonart,  gegen  deren  Grundton  F das 

1)  17s8  brachte  die  Herzogin  Amalie  von  Weimar  dio  cratc  Guitarre  nach  Weimar,  nie  galt  damals  .als  pin 
neues  italienisches  Instrument,  war  aber  nur  fttnfsaitig.  Der  Instrumentenmacher  Jac.  Aug.  Otto  zu  Wei- 
mar scheint  durch  Verfertigung  zahlreicher  Guitarren  viel  zur  Verbreitung  derselben  iu  Deutschland  bcigctr.igcn 
zu  haben. 
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alte  B (unser  II)  eine  übermässige  Quart  ausmachte,  nicht  mehr  in  ihrer  ursprünglichen 
Beschaffenheit,  sondern,  durch  Erniedrigung  des  li  um  einen  halben  Ton,  als  in  eine 
transponirte  ionische  Tonart  verwandelt  auszuüben,  entstanden  für  die  zweite  Stufe  der 
alten  diatonischen  Scala  zwei  um  einen  chromatischen  (kleinen!  halben  Ton  verschiedene 
Saiten,  nämlich:  lj  eine  tiefere,  die  gegen  den  Ton  A eine  kleine  Secund,  demnach  gegen 
den  Grundton  F der  lydischen  Tonart  nicht  mehr  eine  verminderte  sondern  eine  reine 
Quart  ausmacht,  mithin  den  von  uns  li  genannten  Ton  ergiebt;  und  2j  eine  höhere,  die 
gegen  den  Grundton  A einen  ganzen  Ton  beträgt , folglich  unserem  II  gleiehkommt. 
Beide  wurden  mit  dem  Buchstaben  B bezeichnet,  und  es  ist  schon  in  den  Art.  B und  No- 
tenschrift bemerkt,  dass  man,  um  diese  beiden  .Ö-Saiten  sowohl  in  der  Benennung  zu 
unterscheiden,  als  auch  in  der  Notirung  anzuzeigen,  ob  die  höhere  oder  tiefere  gebraucht 
werden  sollte,  jene  durch  £ quadratum  oder  durum,  diese  durch  1?  rotundum  oder  malle 
benannte  und  bezeichnetc.  Wenn  im  Gesänge  die  tiefere  .B-Saite  genommen  werden 
sollte,  schrieb  man  das  jz  malle  an  den  Schlüssel,  für  die  höhere  galt  das  £ durum, 
doch  pflegte  man  letzteres  nicht  vorzuzeichnen,  sondern  nur  den  Cantus  mallis  durch  das 
wolle  kenntlich  zu  machen,  ln  der  Solmisation  hiess  das  7 mol/e  B-fa,  das  £ durum 
B-mi,  weil  jenes  das  obere  Glied  fa  des  Halbtones  A — B,  dieses  das  untere  Glied  mi  des 
Halbtoncs  II— C ausmachte,  und  auf  dem  Halbton  stets  die  Silben  mi-fa  gesungen  werden 
mussten,  ln  der  modernon  Musik  hat  man  zur  Bezeichnung  der  tieferen  Ö-Stufe,  also 
des  B-fa  oder  7 molle,  den  ursprünglichen  Namen  B beibehalten  ; für  die  höhere,  das  B-mi 
oder  Jj  durum,  aber  den  im  musikalischen  Alphabet  vordem  noch  nicht  enthaltenen  Buch- 
staben II')  gewählt.  Dadurch  aber  ist  man  in  die  Inconsequenz  verfallen,  den  Ton  B, 
der  doch  ein  chromatischer  Ton  ist,  mit  einem  einfachen  Buchstaben  zu  benennen,  wäh- 
rend mit  solchen  doch  sonst  nur  die  diatonischen  Grundstufen  bezeichnet  werden , alle 
übrigen  chromatischen  Töne  hingegen  Silbennamen  ( ßs,  des,  eis,  ges  etc.)  haben.  — Nach 
der  Einrichtung  des  älteren  diatonischen  Tonsystems  konnte  das  ursprüngliche  £ durum 
der  Alten  (also  unser  H)  als  Grundton  einer  Tonart  nicht  angenommen  werden,  weil  es 
im  Tonsysteme  keine  reine,  sondern  nur  eine  der  Bildung  einer  Tonart  hinderliche  ver- 
minderte Quint  [11 — F)  vorfand,  F aber  nicht  in  F*  verwandelt  werden  durfte.  Uebri- 
gens  hätte  man  hiermit  auch  keine  neue  Tonart  sondern  nur  eine  Transposition  gewonnen, 
denn  die  so  entstandene  Tonart  auf  II  wäre  nichts  anderes  als  eine  transponirte  Phry- 
gische  gewesen,  ln  unserem  modernen  Tonsysteme  aber  kann  der  Ton  II  als  Grundton 
sowohl  der  weichen  als  harten  Tonart  dienen,  weil  ihm  in  dem  Tone  F * die  dazu  erfor- 
derliche reine  Quint  gegeben  ist. 

llnekebrett,  Cymbal,  deutscher  Psalter,  Salterio  tedesco.  Ein  Saiten- 
Schlaginstrumcnt  von  deutscher  Erfindung  und  sehr  hohem  Alter,  wohl  aus  dem  12.  Jahr- 
hundert, wennnicht  aus  noch  früherer  Zeit  stammend,  wahrscheinlich  und  wie  der  Name 
deutscher  Psalter  anzudeuten  scheint,  aus  dem  alten  Psalterium  hervorgegangen.  Es  be- 
steht aus  einem  flachen  Kesonnnzkörper,  späterhin  von  etwa  1 Fuss  Länge  bei  1 % Fuss 
Breite,  Boden  und  Resonanzdecke  durch  Zargen  von  2 bis  3 Zoll  Höhe  verbunden.  Ueber 
die  ltesonanzdecke  sind  die  Saiten  (lauter  Metallsaiten)  in  schräger  Richtung  gespannt, 
an  einem  Ende  um  Stimmnägel  geschlungen,  so  dass  sie  mittels  des  Schlüssels  gestimmt 
werden  können;  ihre  klingenden  Thcile  grenzen  zwei  feste  Stege  ab.  Anfänglich  war  der 
Bezug  nur  cinchörig,  der  Umfang  betrug  zwei  Octavcn  diatonisch,  vielleicht  mit  2 Saiten 
für  und  £ ; als  aber  das  Instrument  den  höchsten  Stand  seiner  Vollkommenheit  erreicht 
hatte,  war  es  zwei-  und  dreichörig  bezogen  und  enthielt  eine  chromatische  Scala  von  vier 
vollen  Octavcn,  von  C — et.  Intonirt  wurde  es  mittels  hölzerner  oder  eiserner  Hämmer- 
chen, womit  man  die  Saiten  schlug.  Der  Klang  war  im  forte  nothwendigerwoise  scharf 
und  durchdringend  und  , wie  bei  einer  so  grossen  Resonanzfläche  natürlich,  sehr  stark  ; 
dabei  rauschend,  weil  die  Dämpfung  fehlte.  Deshalb  gebrauchte  man  das  Hackebrett  in 
neuerer  Zeit  nur  noch  beim  Tanze,  auch  früher  wird  es  nicht  viel  zu  anderen  Zwecken 
gedient  haben.  Um  einen  milderen  Anschlag  für  ein  piano  zu  gewinnen,  waren  die  Häm- 
mer übrigens  auf  der  einen  Seite  mit  weichem  Leder  oder  Filz  bezogen.  — Wenn  über- 


1)  8.  J.  F.  8chwanenberg,  Gründliche  Abhandlung  über  die  Unnütz-  und  Unscbicklichäeit  de«  H ira 
musikalischen  Alphabet.  Leipzig  171)7.  Dir  eigentlich«  Vertaner  ist  Wolf  von  Wolfen  au,  Schnancn- 
berg  («ein  Lehrer)  fügte  nur  dcu  Fi achtrag  lünru. 
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haupt,  so  findet  man  das  Hackebrett  heutzutage  nur  noch  in  den  Händen  ■wandernder 
Spielleute,  in  Dorfschenken  und  bei  ländlichen  Tänzen. 

Halb,  Orgeltorminus,  e.  Haihirte  Stimmen. 

Hnlbcadenz,  s.  Halbachluss. 

Halbe  Applicaliir,  s.  Mezza  manica. 

Halbe  Note,  die  Minima,  Zweiviertelnote  s.  No tenschrif t D. 

Halbe  Pause,  Sutpirium , die  Pause  der  Minima  oder  Zweiviertelnote,  a.  No- 
tenschrift E. 

Halber  Krefa,  C , in  der  Mensuralnotenschrift  des  15.  und  IC.  Jahrhunderts  das 
Zeichen  des  Teinput  imperfeetum,  der  durch  zwei  Semibreves  gemessenen  lirecis.  Ein 
hineingesetzter  Punkt  G , die  Prolatio  ( major , perfecta) , zeigt  an,  dass  im  Tempus  im- 
l leifectum  die  Semibrecis  perfect,  d.  h.  durch  drei  Minimae  zu  messen  sei.  Ist  der  Halb- 
kreis senkrecht  durchstrichen  (£  , oder  nach  links  offen  3,  oder  nach  rechts  offen  aber 
mit  einem  Bruche  daneben,  dessen  Zähler  den  Nenner  zweimal  enthält  C */•>  oder  statt 
dessen  mit  der  Zahl  2,  Q,  2,  so  ist  die  Bewegung  doppelt  schnell.  Der  links  offene  oder 
der  nach  rechts  offene  aber  durchstrichene  Halbkreis  mit  dem  Bruche  ’/,  , also  3 */,  oder 
(£  */i  > oder  der  rechts  offene  mit  dem  Bruche  */, , C */i  i desgleichen  der  nach  links  offene 
durchstrichene,  3 , zeigen  Vervierfachung  der  Schnelligkeit  an.  S.  Mensuralnoten- 
schrift 1A  — D.  — In  der  modernen  Musik  zeigt  dieser  Halbkreis,  etwas  umgestaltet, 
dem  lateinischen  Versalbuchstaben  ( ähnlich,  C (einfaches,  schlechtes  C,  C simple), 
den  Viervierteltakt,  durchstrichen,  (C  harre,  coupe,  taille,  tranche ; ital.  tagliato), 
den  Allabrevetakt  an.  Er  kommt  nur  noch  in  diesen  beiden  Gestalten  vor,  die  übrigen 
sind  ausser  Gebrauch,  da  wir  keine  l*rolatio  und  Dimmutio  mehr  haben. 

Halber  Schlag,  die  Hälfte  des  Zweihalbetaktes,  die  halbe  Note  oder  Pause. 

Hnlber  Ton,  Halbton.  Das  auf  unseren  Tasteninstrumenten  durch  zwei  unmit- 
telbar nebeneinandcrliegende  Tasten  (gleichviel  ob  beide  Untertasten  sind,  oder  ob  die 
eine  eine  Unter-,  die  andere  eine  Obertaste  ist)  gebildete  Intervall.  Also  z.  B.  e — f, 
h — c,  c — e*,  f — gK  Es  giebt  zwei  Arten  des  Halbtones,  welche,  da  sie  ihrem  Wesen, 
ihrer  Entstehung  und  Grösse  nach  verschieden  sind,  auch  in  der  Notirung  und  vom 
Sprachgebrauche  unterschieden  werden.  I)  Der  Halbton  nimmt  zwei  verschiedene  neben- 
einanderliegende Stufen  des  Liniensystemes  ein,  wie  der  diatonische  Halbton,  um  wel- 
chen die  Terz  und  Septime  der  diatonischen  Durtonleiter  kleiner  sind  als  die  Quart  und 
Octnv.  InCduralso  e—f,  h — e ; in  A* dur  c — db,  g—a?  etc.  Dicaor  Halbton,  des- 
sen Glieder,  wennauch  auf  zwei  Stufen,  so  doch  bo  enge  beieinanderliegen,  dass  kein  in 
der  practischen  Musik  gebräuchliches  Intervall  dazwischengelegt  werden  kann , heisst 
mit  dem  Intervallennamen  kleineSecund.  — 2)  Beide  Glieder  des  Halbtones  liegen  auf 
einer  und  derselben  Stufe  (Linie  oder  Zwischenraum},  als  deren  chromatische  Erhöhung 
oder  Erniedrigung : c c g g*,  n ab ; er  heisst  übermässige  Prime.  Näheres  über 
die  kleine  Sccund  und  übermässige  Prime  s.  Intervall  und  die  gleichn.  Art.  Den  diato- 
nischen, auf  zwei  Stufen  liegenden  Halbton  nennt  man  in  der  Canonik  wie  auch  in  der 
musikalischen  Umgangssprache  den  grossen,  den  mittels  chromatischer  Veränderung 
derselben  Stufe  entstehenden  (nach  dem  System  der  sogenannten  reinen  diatonischen  Ton- 
bestimmung das  kleinste  in  der  Praxis  vorkommende  Intervall)  den  kleinen  Halb- 
ton i doch  haben  im  gegenwärtig  allein  gebräuchlichen  gleichschwebend  temperirten 
System  diese  Benennungen  ihre  eigentliche  Bedeutung  verloren,  denn  in  demselben  ha- 
ben der  grosse  und  kleine  Halbton  vollkommen  gleiche  Grösse , ungeachtet  sie  in  der 
Notenschrift  verschieden  erscheinen  und  in  der  That  auch  dem  Gehör  als  verschiedenen 
Tonkreisen  zugehörend  sich  darstellen,  so  dass  also  z.  B.  der  (grosse)  Halbton  c — db 
auch  vom  Gehör  als  einem  andern  Tonkreise  ongchörend  aufgefasst  wird  als  der  (kleine) 
Halbton  c c*,  wenngleich  beide  enharmonisch  Zusammenfällen.  Die  Grösse  des  Halbto- 
nes im  temperirten  System  beträgt,  die  Octav  zu  1000  angenommen,  83%  Octav,  die  zwölf 
Halbtöne  sind  gleich  83*/,  . 12  = 1000  = der  reinen  Octav.  Alle  zwölf  Halbtöne  unserer 
temperirten  Scala  können  deshalb  als  Grundtöne  der  zwölf,  an  Toninhalt  einander  völlig 
gleichen,  nur  örtlich  von  einander  verschiedenen  Versetzungen  der  Dur-  und  Molltonart 
dienen.  Im  System  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  hingegen  ist  der  Unterschied  zwischen 
grossem  und  kleinem  Halbton  in  Wirklichkeit  vorhanden.  Dies  bedarf  einer  näheren 
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Erklärung.  — A.  Der  grosse  Halbton  ist  in  der  diatonischen  Tonleiter  die  Diffe- 
renz zwischen  der  reinen  Quart  und  grossen  Terz,  und  zwischen  der  Octav  und  grossen 
Septime,  das  von  der  dritten  mit  der  vierten,  und  von  der  siebenten  mit  der  achten  Stufe 
der  Durscala  gebildete  Intervall  e— f,  h — c.  Sein  Zahlen  Verhältnis«  wird  gefunden,  indem 
man  die  grosse  Terz  von  der  reinen  Quart,  oder  die  grosse  Septime  von  der  reinen  Octav 
abzielit: 

Von  der  reinen  Quart  . * . e — / = 4:3  (Log.  415) 
abgezogen  die  gro«sc  Ter*  . e — e = 4 : 5 (Log.  322) 

bleibt  Rest *—  f = 16  : 15  (Log.  93) 

Oder,  von  der  reinen  Octav  . . e — c,  = 2 : 1 (1000) 
abgezogen  die  grussc  Septime  , e — h = 8 : 15  (007) 

bleibt  Rift h — c =16:  15  (03) 

Beides  ergiebt  dasselbe  Resultat,  nämlich  das  Verhältniss  '*/,J  (93)  für  den  grossen  hal- 
ben Ton. li.  Der  kleine  H alb  ton.  Werden  mit  der  diatonischen  Tonleiter  eines 

Grundtones  solche  Töne  vermischt,  welche  der  Leiter  eines  andern  Grundtones  angchö- 
ren,  z.  B.  die  Stufen  der  Scala  edefgahe  mit  den  Stufen  der  Scala  von  d oder  e, 
nämlich  mit  den  Tönen  / * c*  g*  etc.,  so  entsteht  eine  diatonisch-chromatische  Tonfolge, 
und  in  den  nunmehr  sich  bildenden  Halbtönen  e — c*,  d — di  etc.  zeigt  sich  dasjenige  In- 
tervall, welches  man,  weil  sein  Verhältniss  kleiner  ist  als  das  des  grossen  Halbtones,  den 
kleinen  lialbton  nennt.  Dieser  kleine  Halbton  ist  die  Differenz  zwischen  der  kleinen  und 
grossen  Terz.  Also 

Ton  *ler  groon-n  Torr  . . . e — e — 5 : 4 (322) 

abgciogrn  tiir  kleine  Ten  iä  — * ~ 5 l ft  (2C,3) 

bleilit c — .#  = 25  : 21  (5'J) 

als  das  Verhältniss  des  kleinen  Halbtones.  Die  Benennung  halber  Ton  oder  lialbton 
überhaupt  schreibt  sich  daher,  weil  das  Verhältniss  des  kleinen  halben  Tones  mit  dem 
des  grossen  zusammenaddirt,  als  Resultat  den  ganzen  Ton,  und  zwar  den  kleinen  ganzen 
Ton  '%  (152)  ergiebt : 

Der  grosse*  Ifalbloii . . , = 16  : 15  (93) 

und  der  kleine  Hulhton  = 25  : 24  (59) 

SU  00 

32  30 

geben  zusammen  ....  4o9  : 308 

«i 

den  kleinen  ganten  Ton  10  : 9 (152) 

Fügt  man  den  kleinen  halben  Ton  M/z*  (59)  jeder  8tufc  der  diatonischen  Tonleiter  auf-  oder  abwärts 
hintu,  so  entsteht  die  chromatische  Tonleiter:  e c&  d e f etc.,  oder  c d^  d e f g etc.  Fügt  man 
ihn  jeder  Stufe  auf-  und  abwärts  hinzu,  so  ergiebt  dieses  Verfahren  die  Reihe  von  22  Tonen  innerhalb  der  Octav, 
welche  man  enharmonltche  Tonleiter  nennt : c cif  d^  d d#  « etc.  Wenn  die  einzelnen  Stufen  der  diato- 
nischen Tonleiter  einander  gleich,  und  zwar  doppelt  so  gross  wären  als  der  eingelegte  Ton  *•/*»»  so  w urden,  wie 
dies  in  der  enlinrnionischen  Scala  der  gleichschwebendcn  Temperatur  in  der  That  »lattfindet,  auch  ln  der  diato- 
iitsch-euharmoiiischrn  Tonleiter  alle  0-  und  J»-T0ne  in  der  Mitte  jeder  Stufe  tusammenfallen.  Wegen  verschie- 
dener Grosse  der  diatonischen  Stufen  ist  dieaes  aber  nicht  der  Fall,  sondern  es  stellen  sich  Differenzen  ein,  die 
sogenannten  en harmonischen  Intervalle. 

Kehren  wir  noch  einmal  zum  grossen  Halbton  zurück,  um  das  Intervall  zu  finden, 


um  welches  er  grösser  ist  als  der  kleine  Halbton. 

Wenn  wir 

10  : 15  (93) 
24  : 25  (59) 

abziehen  den  kleinen  Halbton 

61  75 

32  30 

384  : 375 

128  : 125  (31) 

Dieses  kleine  Intervall  (;lt),  welches  mit  dem  kleinen  Halbtone  zusammen  den 

grossen  Halbton  ausmacht,  heisst  die  Grosse  Diesis.  Ferner  erweist  sich  der  grosse 
lialbton  als  aus  zwei  anderen  kleinen , nur  bei  Berechnung  von  Tonverhältnissen  vor- 
kommenden Intervallen  bestehend,  nämlich  aus  dem  kleinen  I.imma  (Log.77, 

grosser  ganzer  Ton — grosser  halber  Ton)  und  dem  Diaschisina  (16;  auch 

kleines  Commn  genannt,  = grosse  Diesis  — grosses  Comma).  Addirt  man 
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das  Diaschistns 

, . . = 204 s : 

202«  (16) 

mit  dem  kleinen  Liinma  • . 

II 

U 

Ce 

128  (77) 

10240 

1 0200 

0144 

4050 

2048 

2025 

27G4S8.  : 

: 250200 

172SI 

— 

so  Ist  das  UesuItAt  der  grosse  gnnre  Ton  = 16 

: 15  (93) 

Kinc  Ucbersicht  der  Intervalle  mit  ihrem  Inhalt  an  grossen  und  kleinen  ganzen  und  hal- 
ben Tönen  s.  G a n z e r T o n. 

Ilalbirte  Stimmen,  Orgelterminus  a)  für  nicht  durch  die  ganze  Claviatur  sondern 
nur  durch  die  oberen  Oetaven  gehende  Stimmen,  als  Comett,  auch  Oboe  und  zuweilen 

Trompete  S Fuss.  b)  Der  Ausdruck  halb  hat  aber  auch  die  Bedeutung  von  t-füs- 

sig,  als  der  Hälfte  des  Normalmnasses  ‘>-füssig.  Halhprincipnl,  ein  Principal  I Fuss. 

Halbmond,  t ü rkischcr  llalbm ond , Sch cl len  h a u m.  Klinginstrument  der 
Militair-  'Janitscharen-;  Musik  , halbmondförmig  aus  Messingblech  gearbeitet,  an  den 
beiden  Hörnern  mit  Itosssch weifen  aufgeputzt.  An  der  untern  Kante  des  Halbmondes 
hängen  viele  Glöckchen,  welche  ein  kindisches  Geklingel  machen,  wenn  man  die  Stange, 
worauf  das  Instrument  hoch  getragen  wird,  schüttelt. 

Ilnlbpriuripnl,  eine  Principal-  odcrOctavstimmc  iFuss,  s.llalbirte  Stimmen  b. 

llnlbsrhlliMS,  II  albenden  z.  F,in  unvollkommener  Tonschluss,  der  auf  verschie- 
dene Art  gebildet  wird.  Die  I)  grundlegliche  harmonische  Formel  desselben  ist  I — V, 
d.  h.  die  Folge  des  Dominantdreiklanges  auf  den  tonischen  Dreiklang  (Beisp.  1 «}.  Er 
besteht  also  aus  den  nämlichen  Akkorden  wie  der  Ganzschluss  , nur  dass  ihre  Ordnung 
umgekehrt,  daher  auch  die  Wirkung  hinsichts  der  Entschiedenheit  des  Abschlusses  eine 
andereist.  Der  Ganzschluss,  die  Auflösung  des  Doininantdreik langes  in  den  tonischen 
Dreiklang  als  letzten  Akkord,  Rchliesst  vollständig  ah,  ohne  eine  weitere  Tonfolge  zu 
fordern  j der  Halbschluss  hingegen  kann  eigentlich  nur  einen  Kuhcpunkt  der  Tonbewe- 
gung bilden,  indem  er  nicht  vollkommen  abschliesst,  sondern  eine  weitere  Folge  voraus- 
setzt, demnach  denn  auch  wesentlich  als  Perioden-  undTheilschluss  dient.  Nur  im  kirch- 
lichen Stil  sind  zwei  weiter  unten  zu  erklärende  Arten  des  Halhschlusses  (der  Phrygische 
und  der  Plagalschluss)  auch  als  letzter  Schluss  der  Tonstücke  sehr  gewöhnlich.  — Das 
Verhältniss  der  beiden  Akkorde  des  llalbschlusses  zur  Accentordnung  betreffend,  ist  zu 
bemerken , dass  eigentlich , dem  Ganzschlussc  entgegengesetzt,  der  tonische  Dreiklung 
auf  accentlosem  und  der  Dominantdreiklang  auf  accentuirtem  Taktgliede  zu  stehen  kom- 
men soll,  wie  die  Beispiele  1 a zeigen.  Doch  wird  von  dieser  Ordnung  sehr  häutig  abge- 
wichen, der  tonische  Dreiklung  ebensogut  auf  ein  accentuirtes  wie  der  Dominantdrei- 
klang auf  ein  aecentloses , oder  beide  Akkorde  auf  aecentuirte  Tukttheile  gesetzt, 
Beisp.  I b. 


1)  Von  dieser  Holbcadent  in  Moll,  die  etwas  gehwermüthifpr*  mul  Traurig*»  hat,  und  deren  Orundnlimme 
au*  dom  Tone  a in  dm  Ton  e oder,  nach  der  Solmisatinn>wpraclie,  aus  dem  /<«  ins  wi  sich  Iwwrgt,  ist  du  Sprürh- 
wort  bergrkommen : Es  wird  auf  ein  La  mi  h i n a 11 « I a u f e n , welches  ebensoviel  bedeutet  als : E»  wird 

ein  trübe«  Ende  nehmen. 
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Man  bildet  den  Halbschluss  nun  noch  auf  andere  Art,  indem  der  Dominantakkord  al» 
letzter  Akkord  bcibehalten , der  tonischo  Dreiklang  hingegen  durch  andere  Akkorde, 
welche  thcils  leitereigen,  theils  als  chromatische  Veränderungen  leitereigener  Akkorde 
oder  kurz  durchgehend  modulirende  Harmonien  anzusehen  sind,  ersetzt  wird.  An  die 
Stelle  des  tonischen  Drciklanges  können  treten  ! o)  der  Dreiklang  der  vierten  Stufe,  fer- 
ner der  Sext-  und  Quintsextakkord  auf  derselben  Tonstufc,  alle  drei  in  Moll  mit  kleiner, 
in  Dur  mit  grosser  auch  mit  kleiner  Terz  (Beisp.  2 abe).  Am  häufigsten  wird  diese 
Halbcadenz  in  Moll  mit  dem  Sextakkord  oder  Terzquartakkord  auf  der  sechsten  Tonstufo 
gebildet,  wobei  im  strengen  älteren  Stil  der  Sext-  oder  Terzquartakkord  nur  die  grosse 
Sext,  im  freieren  modernen  auch  die  alterirte  übermässige  Sext  bei  sich  hat  (Beisp.  2 de). 
Man  pflegt  diese  Art  des  Halbschlusscs  den  phrygischcn  Tonschluss  zu  nennen, 
weil  er  ursprünglich  der  phrygischen  Tonart  auf  E angehört  und  hier  auch  am  Ende  der 
Tonstücke  gebraucht  werden  musste,  da  diese  Tonart  keinen  vollkommeneren  Schluss 
hatte.  Denn  indem  ihr  die  zur  Herstellung  des  Dominantakkordes  [H 1 )*  F* ) nothwen- 
dige  grosse  Secund  und  Septime  fehlten,  die  Verwandlung  von  F und  I)  in  F*  und  1>* 
aber  die  Natur  der  Tonart  entstellt  haben  würde,  musste  sie  eines  vollkommenen  Ganz- 
schlusses durch  den  Dominantakkord  ermangeln.  Man  konnte  also  nur  einen  Halbschluss 
bilden , und  dieseB  geschah  durch  Verbindung  des  tonischen  Dreiklanges  mit  dem  die 
beiden  letzten  Töne  der  auf-  und  absteigenden  phrygischen  Leiter  { F und  D)  enthalten- 
den Akkorde  D F A,  wobei  man  aber  den  tonischen  Drciklang  nicht  als  einen  Moll-  son- 
dern als  einen  Durdreiklang  darstellte.  Indem  die  phrygische  Tonart  zur  äolischen  in 
sehr  nahen  Beziehungen  stand,  und  man  aus  dieser  in  jene  auch  durch  den  soeben  be- 
schriebenen Halbschluss  UFA  — E G*  11  auswich,  wandte  man  diesen  eigentlich  phry- 
gischen Tonschluss  auch  in  der  Tonart  A moll  an,  und  zwar  ebensdwohl  als  letzten  Schluss 
der  Tonstücke,  wie  im  Verlaufe  derselben. 


4)  Der  Quintsextakkord  auf  der  erhöhten  vierten  Tonstufe,  als  chromatische  Veränderung 
des  unter  1 ti  (Beisp.  2 c)  erwähnten  Quintsextakkordcs , in  Dur  und  Moll  gebräuchlich 
(Beisp.  3 o).  Und  der  Septimenakkord  auf  der  erhöhten  vierten  Tonstufc,  in  Dur  mit 
kleiner,  in  Moll  mit  verminderter  Septime  (Beisp.  3 6)i 
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% Eine  von  den  vorangehenden  abweichende,  namentlich  in  kirchlichen  Tonsttzen  auch 
als  Endschluss  »ehr  gebräuchliche  Formel  des  Halbschlusses  ist  der  mit  der  Quart  gebil- 
dete 1*1  a ga  1 sc  h 1 US»  (vgl.  Martini,  sagg.  del  Contr.  I.  1').  Seine  Formel  heisst  IV  —I ; 
demnach  ist  zwar  nicht  der  Dominantakkord  sondern  der  tonische  Dreiklang  der  letzte 
Schlussakkord,  doch  wird  er  nicht  wie  beim  üanxschluss  durch  den  Dominantakkord  son- 
dern durch  den  Cntcrdominantakkord,  an  dessen  Stelle  mitunter  uuch  ein  Quintsextak- 
kord auf  der  vierten  Tonstufe  zu  treten  pflegt,  eingefuhrt.  Der  Drciklang  der  vierten 
Stufe,  sowie  auch  der  ihn  vertretende  Quintsextakkord  , haben  in  Moll  stets  die  kleine, 
niemals  die  grosse  Ileisp.  4 h ; in  Dur,  auf  Grund  der  Vermischung  der  Dur-  und  Moll- 
tonart gleicher  Stufe,  sowohl  die  grosse  als  die  kleine  Terz.  Doch  pflegt  in  Moll  der  to- 
nische Schlussakkord  sehr  häufig  ein  Durakkord  zu  sein  ;lleisp.  1 « — g)  i 


4 <i  Cdur.  & e d Amoll.  r 


In  betreff  der  Auflösung  des  Quintsextakkordes  unter  4 c/,  ist  zu  erinnern,  dass  man 
diesen  Akkord  nicht  eigentlich  als  einen  Septimennkkord,  sondern  als  einen  Dreiklang 
der  vierten  Stufe,  und  »eine  Sext  nur  als  hinzugcfüglcn  Ton,  der  entweder  zugleich  mit 
der  Harmonie  oder  als  melodisch  durchgehend  (4  g)  auftreten  kann,  anzusehen  hat. 
llameou  benannte  diesen  Quintsextakkord  auch  ganz  richtig  Aemrd  de  sixte  ajoulde 
«.  daselbst  , und  in  diesem  Sinne  ist  nicht,  wie  beim  gewöhnlichen  Quiutsextakkord,  »eine 
Quint  die  Dissonanz,  denn  sie  ist  einfache  Akkordquint,  nicht  umgekehrte  Septime;  son- 
dern die  hiuzugekommene  Sext , die  auch  in  Ileisp.  4 c / g aufwärts  sich  auflöst,  wäh- 
rend das  wirklich  akkordeigene  Intervall,  die  Quint,  liegen  bleibt.  Es  ist  daher  garnicht 
nöthig,  diesen  llalbschluss  mit  dem  Quintscxtakkurde,  der  anscheinend  unregelmässigen 
Verwendung  des  letzteren  wegen , irregulären  Halbschlus»  zu  nennen,  wie  einzelne 
Theoretiker  thun;  denn  die  Sext  als  mit  der  Akkordquint  zusammen  klingend  gebrauchte, 
eigentlich  melodische  durchgehende  Dissonanz  betrachtet,  hat  die  Auflösung  garnicht» 
Irreguläres.  — Cebrigens  gebrauchen  schon  die  älteren  Meister  den  Plogalschluss  eben- 
sogut in  der  authentischen  wie  in  der  plagalischen  Octnv  , M urtini,  a.  n.  ().  . 

Oft  tritt  der  Fall  ein,  dass  der  Einschnitt  oder  Kuhcpunkt  einer  Ilalhcadenz  durch 
besonderen  Nachdruck  hervorgehoben  werden  soll ; dies  geschieht  daun  durch  eine  mit 
der  Cäsur  der  Halbcadenx  verbundene  Fermate  Ileisp.  S «j.  Steht  der  auf  die  Fermate 
folgende  Satz  in  sehr  naher  Iteziehung  zum  vorangegungenen,  so  pflegt  man  wohl,  um 
den  Zusammenhang  beider  Satze  tonlich  doch  noch  deutlicher  bemerkbar  zu  machen, 
dem  auf  der  Cäsur  stehenden  Dominantakkord  der  Halbcadenx  die  kleine  Septime  beizu- 
gvben,  indem  die  Dissonanz  noch  dringlicher  auf  etwas  Nachfolgendes  hinweist  ileisp.  5 bj: 


2b 
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llnlbviolon,  der  deutsche  Hass,  s.  daselbst. 

Hnlhwerk.  allerer  ürgellermiuus,  ein  Werk  mit  Principal  S und  Octav  1 Fuss  im 
Hauptmanual  ; heisst  auch  Aeq  uni  - Pr  in  ei  pa  1 we  r k. 

Halleluja.  Alleluja  vor.  Ilebr.  »quod  ineffubile  gautlium,  Angelorum  vtdeltcel  et 
hommum , signißeet  potius  quam  exprimal«;  explic . Lauilate  Dominum , J.ohet  den 
Herrn),  der  an  festlichen  Tagen  unmittelbar  auf  das  Graduale  in  der  Messe  folgende  Ju- 
belgesaug,  schon  hei  den  Juden  am  Passahfeste  in  gottesdienstlichem  Gebrauche,  und  aus 
der  Kirche  zu  Jerusalem  in  die  lateinische  aufgenommen.  Seit  dem  5.  Jahrh.  aber  war 
es  Gebrauch,  das  Halleluja  nicht  zu  allen  Zeiten  des  Kirchenjahres  zu  singen;  zuerst 
wurde  es  zu  Anfang  der  Fasten,  kurz  nachher  vom  Sonntage  Septuagesimae  eingestellt 
und  unterblieb  während  der  ganzen  Fastenzeit;  solange  diese  dauerte,  nahm  der  Tractus, 
ein  Gesang  von  ernster  trauriger  Melodie  über  Psalmenvene,  seine  Stelle  ein.  Auf  dem 
letzten  Vocale  des  Halleluja  in  der  Messe  wurde  ein  Xeuma  gesungen,  ein  entweder  vor- 
geschriebenes oder  auch  vom  Sänger  aus  der  Phantasie  gegebenes  und  aus  verschiedenen 
Wendungen  der  Grundmelodie  des  Halleluja  bestehendes  Melisma  von  grösserer  oder 
geringerer  Ausdehnung,  welches  einen  feierlichen  Jubel  ausdrückte  .daher  auch  Jubilus 
oder  Cantus  jubilus  genannt) , die  hohe  Gefühlsstimraung  unmittelbar  in  Tönen  kund- 
gebend, ohne  der  Worte  zu  bedürfen.  ( » Dum  vero  psallimus  Alleluia , j ubilamus  magis 
quam  eanimus »,  sagt  ein  alter  Schriftsteller.)  Im  9.  Jahrh.  oder  schon  früher  legte  man 
den  Neunten  des  Alleluja  Texte  unter,  woraus  die  Sequenz  (s.  daselbst)  oder  Prosa 
entstanden  ist. 

Ilnls,  der  an  solchen  Saiteninstrumenten,  deren  Saiten  durch  Aufsetzen  der  Finger 
verkürzt  werden,  am  oberen  Ende  des  ltesonanzkörpers  zwischen  Decke  und  Hoden  an- 
gesetzte starke  Stall  von  Ahornholz,  welcher  den  Wirbelkasten  mit  dem  Resonanzkörper 
verbindet;  ferner  sowohl  zum  Festhalten  des  Instrumentes  mit  der  linken  Hand,  deren 
Finger  die  Saitenlängen  bestimmen,  als  auch  dem  Grifflirette  zur  Unterlage  zu  dienen  hat. 
Einiges  Nähere  unter  Geige  A c <l  f. 

Ilnlllilirrclnvier,  das  Pianoforte,  s.  daselbst;  Einrichtung  des  Hammerwerkes 
ebendas.  5. 

Ilnnnkisch,  ein  mährischer  Tanz , im  %-Takt  mit  der  Polonaise  ähnlicher  Accent- 
rückung,  aber  von  schnellerer  Bewegung. 

Hand,  ha  rmonische  oder  guidonische,  s.  Guidonische  Hand. 

llandlinsal,  s.  Fago ttgeige. 

Hund  stucke , Handsachen,  vorzugsweise  zur  technischen  Ucbung  dienende 
Stücke  für  Instrumente,  Etüden. 

llarlr,  ital.  Arpa,  Jlarpa,  franz .JTarpe.  Allgemein  bekanntes  Saiteninstru- 
ment, dessen  Saiten  mit  den  Fingern  gerissen  oder  geschnellt  werden.  Die  ältere  Art  der 
Harfe  hat  ein  vierkantiges  ltesonanzcorpus,  aus  Resonanzdecke  und  -Boden,  welche  ver- 
mittelst zweier  Seitenwände  oder  Zargen  verbunden  sind,  bestehend.  Das  Corpus  erwei- 
tert sich  allmälig  von  oben  nach  unten,  der  zunehmenden  Saitenlänge  gemäss,  so  dass  es 
also  am  Befestigungspunkte  der  kürzesten  Saite  am  engsten,  an  dem  der  längsten  Saite 
am  weitesten  ist.  Nach  der  neueren  Bauart  fertigt  man  das  Corpus  nicht  mehr  vierkan- 
tig, sondern  nur  die  Resonanzdecke  ist  flach  geblieben , Boden  und  Seitenwände  aber 
werden  durch  eine  halbrund  gewölbte  Kastenzarge  ersetzt;  die  Höhe  des  ganzen  Reso- 
nanzkörpers beträgt  etwa  5 bis  5'/,  Fuss.  Die  Harfe  ist  mit  Darmsaiten  bezogen;  in  der 
Mitte  des  Sangbodens  ist  der  Länge  nach  eine  schmale  und  dünne  Leiste  von  hartem 
Holze,  worin  Löcher  zum  Einhängen  der  Saiten  gebohrt  sind , befestigt.  In  das  eine 
Ende  der  Saiten  wird  ein  Knoten  geknüpft  und  in  das  Einhängeloch  hineingesteckt,  die- 
ses darauf  durch  einen  kleinen  hölzernen,  oben  mit  einem  Köpfchen  versehenen  Zapfen 
(Patrone  genannt;  verspundet.  An  das  obere  schmale  Ende  des  Corpus  setzt  im  spi- 
tzen Winkel  der  Hals  an  ; er  ist  schlangenförmig  gebogen,  am  Ansatzpunkte  etwa  3 Zoll, 
am  entgegengesetzten  Ende  etwa  5 Zoll  breit  und  1%  — 2 Zoll  dick.  In  ihm  haften  die 
Stimmnägel,  um  welche  die  Saiten  geschlungen  sind  und  durch  deren  Umdrehung  mittels 
des  Stimmhammers  sic  gestimmt  werden.  Damit  der  Hals  der  bedeutenden  Zuglast  der 
zwischen  ihm  und  dem  Resonanzkörper  ausgespannten  Saiten  hinlänglichen  Widerstand 
zu  leistem  vermöge  und  nicht  sich  biege  oder  abbreehe,  wird  er  durch  einen  zwischen  sein 
äusserstes  Ende  und  den  Fuss  des  Instrumentes  eingesetzten  Träger,  der  an  der  neueren 
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Harfe  stets  säulenartig,  an  der  älteren  auch  in  gebogener  Form  gearbeitet  ist,  gestützt; 
Resonanzkörper,  Hals  und  Träger  geben  ihr  die  Form  eines  Dreieckes,  dessen  längster 
Schenkel  der  Träger  ist.  Gespielt  wird  sie  im  Sitzen  ; der  Spieler  hält  sie,  den  Resonanz- 
kasten gegen  die  Brust  geneigt , zwischen  den  Knieen  und  Armen,  während  die  rechte 
Hand  wesentlich  in  den  höheren,  die  linke  hauptsächlich  in  den  tieferen  Lagen  beschäf- 
tigt ist.  Der  Ambitus  umfasste  bereits  in  früherer  Zeit  fünf  Octaven,  vom  grossen  C bis 
zum  dreigestrichenen  c oder  d,  doch  nur  nach  der  diatonischen  Scala.  Die  für  eine  voll- 
ständige chromatische  Leiter  von  solchem  Umfange  erforderliche  Menge  der  Saiten  würde 
eine  beiweitem  grössere  Breite,  als  der  etwa  nur  10  Rar.  Zoll  betragende  Raum,  welchen 
die  Harfe  dafür  hat,  beanspruchen,  oder  viel  zu  gedrängt  neben  einander  zu  liegen  kom- 
men, wodurch  in  beiden  Fällen  das  Spiel  sehr  erschwert  oder  geradezu  unmöglich  wer- 
den müsste.  -Pfranger’s  (Ärztin  Schleusingen)  fünfoctavige  chromatische  Harfe 
(1804),  an  welcher  er  die  Saiten  für  die  Halb-  und  Ganztöne  durch  andere  Farben,  und 
dadurch  dass  er  jene  tiefer  legte  als  diese,  zu  unterscheiden  versuchte,  hat  deshalb 
keine  Nachahmung  gefunden.  Daher  musste  die  alte  Harfe,  die  man  übrigens  auch  heut- 
zutage noch  in  den  Händen  aller  Spielleute  geringerer  Klasse  sieht,  nicht  nur  jedesmal 
nach  der  Tonart,  aus  welcher  gespielt  werden  sollte,  vorher  eingestimmt,  sondern  es 
musste  auch  für  die  im  Verlaufe  des  Tonstückes  vorkommenden  llalbtonserhöhungen 
der  klingende  T’heil  der  diatonischen  Saiten  jedesmal  verkürzt  werden.  Anfangs  geschah 
dieses  durch  blosses  Andrücken  derselben  durch  einen  Finger  an  den  Hals ; bereits  gegen 
das  Ende  des  17.  Jahrh.  aber  wurden  von  Tyroler  Künstlern  kleine  drehbare  Scheiben 
mit  Häckchen,  welche  die  nöthigen  Verkürzungen  schneller  und  sicherer  bewirkten,  am 
Halse  des  Instrumentes  angebracht,  und  zwar  nach  und  nach  zwischen  c — d,  f — g und 
g — a,  wodurch  die  chromatischen  Töne  <ß,  d*,  f*,  g*  und  ermöglicht  wurden.  Spä- 
ter gab  man  jeder  Saite  ein  solches  Häckchen  und  bestimmte  mittels  derselben  vor  dem 
Spielen  die  Tonart.  Allerdings  konnte  ein  beständiges  Reguliren  derselben  bei  Modu- 
lation auch  während  des  Spieles  nicht  unterbleiben,  und  zwar  musste  solches  mittels  der 
Hände  geschehen,  so  dass  diese  doppelt  beschäftigt  waren,  und  die  Harfe  in  Bezug  auf 
modulirendes  Spiel  sehr  schwierig  zu  behandeln  und  doch  in  sehr  enge  Grenzen  gewissen 
blieb,  bis  ein  deutscher  Künstler  zu  Donauwörth,  mit  Namen  llochbrucker,  um  das 
Jahr  1720  diese  Unvollkommenheiten  wenigstens  grossentheils  beseitigte  und  die  Harfe 
auch  für  ein  Solospiel  höherer  Art  sowie  für  das  Orchester  brauchbar  machte,  indem  er, 
durch  Erfindung  des  Pedalmechanismus,  das  Geschäft  des  chromatischen  Erhöhens  der 
diatonischen  Töne  den  Füssen  des  Spielers  übertrug.  Ho ch b ru ck  er's  Pedalharfe 
steht  in  L'7,  d.  h.  sie  giebt  ohne  Anwendung  der  Pedale  die  diatonische  E^  dur  Tonlei- 
ter, und  hat  einen  Umfang  von  fünf  Octaven  und  einer  Sext,  nämlich  von  fr\  — dt . Am 
Fusse  des  Instrumentes  sind  sieben  Pedale  angebracht,  von  denen  jedes  beliebig  einzeln 
oder  mit  mehreren  oder  allen  übrigen  zusammen,  mittels  der  Füsse  niedergetreten  und  in 
dieser  Lage  festgehängt  werden  kann.  Die  Pedale  wirken  auf  Züge,  welche  durch  den 
hohlen  Träger  nach  dem  Halse  hin  laufen  und  daselbst  durch  Winkelhebel  und  eine 
weitere  Schienenvorrichtung  die  Scheiben  mit  den  Häckchen  so  umdrehen,  dass  letztere 
fest  an  die  Saiten  sich  legen  und  ihren  klingenden  Theil  um  soviel  verkürzen , als  zur 
Halbtonserhöhung  erforderlich  ist.  Jeder  diatonische  Ton  der  Octav  hat  ein  Pedal,  die- 
ses Pedal  erhöht  aber  den  Ton  nicht  an  einer  einzigen  Stelle,  sondern  durch  den  ganzen 
Umfang  des  Instrumentes ; also  durch  das  Niederbewegen  des  dem  Tone  F ungehörigen 
Pedales  werden  sämmtliche  F innerhalb  des  ganzen  Ambitus  in  F*  verwandelt,  die 
Harfe  wird  angenommen  aus  C dur  nach  G dur  umgestimmt.  Mit  Hülfe  der  sieben  {an- 
fangs waren  nur  fünf)  Pedale  kann  man  nunmehr  beliebig  in  allen  Tonarten  moduliren  ; 
manches  bleibt  allerdings  noch  immer  unausführbar , denn  auch  selbst  in  gemässigtem 
Tempo  kann  der  Pedalwechsel  nicht  schnell  genug  geschehen,  um  vielfache  chromatische 
Veränderungen  hinlänglich  rasch  zu  bewirken.  Eine  fernere  Vervollkommnung  dieser  an 
sich  vortrefflichen  Erfindung  Hochbrucker’s  stand  daher  noch  zu  erwarten,  und 
wurde  dem  Instrumente  auch  durch  den  berühmten  Instrumentenbauer  Erhard,  einen 
Deutschen  in  Paris,  um  1S20  zu  Theil,  indem  dieser  die  doppelte  Pcdalrückung  ( double 
moutement ) erfand.  Die  Erhar d’sche  D o ppelpedal h ar fe  steht  in  ( ~f*  und  hat  einen 
Umfang  von  C'J — /,  , also  von  beinahe  sechs  und  einer  halben  Octav.  Gleich  der  Hoch- 
bruck er 'scheu  einfachen  Pedalharfe  ist  auch  sie  mit  sieben  Pedalen  versehen , deren 
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jedes  jedoch  nicht  nur  um  eine,  sondern  um  zwei  Stufen  niederbewegt  werden  kann,  wo- 
durch der  Spieler  einen  jeden  diatonischen  Ton  beliebig  um  einen  oder  zwei  Halbtöne  zu 
erhöhen  vermag.  Durch  die  sieben  ersten  Erhöhungen  wird  die  Scala  von  C ’*  nach  und 
nach  in  die  von  ßb,  />?,  A?,  E?,  li , F und  C,  und  durch  die  abermalige  zweite  Hückung 
in  O,  D,  A,  E,  H,  F*  und  C*  verwandelt.  Schnelle  chromatische  Tonfolgen  sind  aller- 
dings auch  auf  dieser  Doppelpedalharfe  unausführbar ; im  übrigen  aber  steht  ihr  eine  sehr 
umfängliche  Technik  zu  Gebote.  Denn  alle  Akkorde,  sowohl  mit  gleichzeitig  angeschla- 
genen Intervallen  als  auch  — dem  Wesen  des  Instrumentes  durchaus  eigen  — arpeggirt 
(von  Jlarya,  Arjta'},  lassen  sich  gut  hcrausbringen,  wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  wech- 
selnden verschiedenen  Tonarten  angehören  ; übersteigen  sie  den  Umfang  einer  Octav,  so 
werden  sie  an  beide  Hände  vertheilt.  Der  Triller  ist  möglich , aber  nur  in  den  höheren 
Tonlagen  von  guter  Wirkung,  schnelle  Wiederholungen  desselben  Tones  sind  wohlklin- 
gend. Flageolettöne  erhalt  man,  indem  die  Saite  mit  dem  unteren  weichen  Theile  der 
Hand  in  der  Mitte  leicht  berührt  und  mit  dem  Daumen  und  Zeigefinger  der  nämlichen 
Hand  gerissen  wird.  Der  Nachklang,  an  sich  übrigens  unbedeutend,  kann  durch  sanftes 
Auflegen  der  Hand  auf  die  Saiten  gedämpft  werden.  Uebrigens  hat  dieses  in  vieler  Hin- 
sicht wahrhaft  edle  Instrument  neuerdings  sowohl  im  Solospiele  wie  im  Orchester  emeuete 
Pflege  gefunden ; doch  tritft  man  die  Harfe  im  Orchester  nur  selten  an,  Kostspieligkeit 
und  grosse  Schwierigkeit  der  Hehandlung  verhindern  überhaupt  ihre  allgemeine  Verbrei- 
tung. Auch  kann  man  nicht  etwa  sagen,  dass  ihr  Mangel  im  Orchester  sonderlich  fühl- 
bar würde,  denn  sie  vermischt  sich  fast  ebenso  schwer  mit  den  übrigen  Instrumenten  wie 
das  Clavier,  und  ist  nur  zu  wenigep  besonderen  Effecten  dienlich.  Als  Solo-  und  Begleit- 
instrument zum  Gesänge  aber  muss  man  bedauern,  dass  ihrem  ausgedehnteren  Gebrauche 
so  wesentliche  Hindernisse  sich  in  den  Weg  stellen.  — Neben  den  beiden  durchgreifenden 
Vervollkommnungen  durch  Hochbrucker  und  Erhard,  sind  wenigstens  noch  zwei 
ältere  aber  weniger  erhebliche  Versuche  zur  Verbesserung  im  Einzelnen,  zu  erwähnen. 
So  wurde  im  Jahre  1 7S2  von  Casincau,  einem  Harfenisten  zu  Paris,  eine  Pedalvorrich- 
tung für  Forts  und  Piano  angebracht,  welche  den  Beifall  der  Akademie  der  Wissenschaf- 
ten erhielt.  Ein  anderer  ebenfalls  viele  Jahre  zu  Paris  lebender  Harfenist,  J.  II.  Krump- 
holz,  ein  Böhme  von  Geburt,  vervollkommnte  Ca  sin  ea  u’s  Idee,  indem  er  ein  dop- 
peltes Pedal  erfand;  nach  Gerber  Tonkünstlerlexikon)  öffnete  das  eine  nach  und  nach 
gewisse  Klappen,  wodurch  der  Ton  allmälig  bis  zum  ff  anwuchR,  verlängert  und  iu  wel- 
lenartige Bewegung  gebracht  werden  konnte.  Das  andere  bedeckte  die  stärkeren  Saiten 
allmälig  mit  einem  Streifen  Büffelleder,  die  schwächeren  mit  einem  seidenen  Bande,  wo- 
durch die  Kruft  der  Saitenschwingungen  gehemmt  und  der  Ton  durch  unmerkliche  Ab- 
stufungen vom  f bis  zum  S monando  gedämpft  wurde,  ln  seinem  XIV.  Sonatenwerke 
befindet  sich  ein  ausführlicher  Bericht  darüber. — Eine  von  Luca  Antonio  Eusta- 
chio  (um  IGOö  Kämmerer  des  Papstes  Paul  V.)  erfundene  dreichörig  bezogene  Harfe 

hat  keine  weitere  Verbreitung  gefunden. Nicht  nur  die  allerersten  Grundelemente 

sondern  bereits  eine  gewisse  Entwickelung  der  Harfe  datiren  in  die  allerältesten  Zeiten 
zurück,  aus  denen  wir  überhaupt  Nachrichten  von  Instrumenten  haben.  Dass  die  alten 
Aegypter  bereits  Harfen  von  schönem  Baue  besassen,  geht  aus  aufgefundenen  Abbildun- 
gen auf  Denkmälern  aus  den  frühesten  Perioden  ägyptischer  Kunst  hervor.  Ueber  die 
dreizehnsaitige  thebanische  Harfe,  von  welcher  man  eine  Abbildung  auf  einem  Sar- 
kophage bei  Theben  entdeckt  hat,  kann  man  den  Brief  von  James  Bruce  an  Bur- 
ney,  in  dessen  Geschichte  der  Musik  •)  nachlesen.  Ungeachtet  der  schönen  Verhältnisse 
ihrer  Form,  erregt  allerdings  der  Umstand,  dass  ihr  das  Vorderholz  {derTräger  zwischen 
Hals  und  Fuss  des  Uesonanzkörpersj  fehlt,  Bedenken,  denn  unmöglich  konnte  der  frei 
auslaufende  Hals  einer  für  einen  kräftigen  Klang  hinlänglichen  Saitenspannung  Wider- 
stand leisten.  Eine  der  thebanischen  ähnliche  und  jedenfalls  wenigstens  insofern,  nls  sie 
den  jener  fehlenden  Träger  hat,  vollkommenere  Harfe  mit  löSaiten  ist  zu  Ptolomais  in 
Cyrenaica  im  Basrelief  dargestellt.  Bekannt  ist  ferner,  dass  die  alten  Juden  Harfen 
und  harfenartige  Instrumente  hatten,  deren  sie  bei  religiösen  und  anderen  Festlichkeiten 
sich  bedienten ; später  finden  wir  sie  bei  gallischen , hochschottischen  und  deutschen 

1)  I>u  Cange  {Gins».  aA  Srripl.  med.  Lnt.)  lötet  den  Nntnen  Arpa  von  einem  sUiUlicniichrn  Volke,  die 
Arpuner  her,  den)  er  die  hrdnduug  dee  Inetrumcnte»  roechreibt.  — 2)  1.  212. 
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SSngern,  bei  den  keltischen  und  scandinavischen  Barden.  Abbildungen  französischer 
Harfen  aus  dem  14.  Jahrh.  haben  28,  vom  Ende  des  IS.  Jahrh.  31  Saiten  in  einem  Um- 
fange von  B, — gt.  Die  irländische  Harfe  beschreibt  Prätoriua  [Syntagma  II. 
56)  als  ein  Instrument  von  ziemlicher  Vollkommenheit  und  »aus  der  messen  lieblicher 
Resonanz«.  Nach  seiner  Abbildung  hatte  sie  einen  nach  unten  hin  sehr  stark  in  die 
Breite  wachsenden  Schallkasten  und  wnr  mit  43  ziemlich  starken  Messingsaiten  bezogen. 
Der  Träger  ist  nicht  gerade,  sondern  etwas  nach  aussen  gewölbt. — Ferner  erklärt  er  die 
■ Gross  doppelharfe«  ' Ilarpa  doppia  mit  vollständigem,  das  ganze  Dreieck  ausfüllen- 
den, auf  beiden  Seiten  mit  Stegen  versehenen  Resonanzboden.  Ihr  Umfang  geht  von  C 
bis  c,  mit  allen  Semitonien,  deren  Saiten  dem  Resonanzboden  etwas  näher  liegen  als  die 
der  diatonischen  Töne..  Auf  der  linken  Seite  des  Instrumentes  befinden  sich  die  tieferen 
Saiten  von  C — g, , auf  der  rechten  die  höheren  von  g — c, „ wobei  die  von  g — gf  auf  beiden 
Seiten  sich  wiederholen.  Sie  muss  schon  lange  ganz  ausser  Gebrauch  gekommen  sein.  — 
Die  Spitz-,  Zwitscher-  oder  Flügelharfe,  Ar  pan  et  ta,  Harfenet,  war  mit 
zwei  Reihen  Drathsaiten  bezogen , die  durch  einen  doppelten  Resonanzboden  getrennt 
wurden.  Auf  der  rechten  Seite  befinden  sich  ebenfalls  die  höheren  (Stahl-),  auf  der  lin- 
ken die  tieferen  (Messing-)  Saiten.  Beim  Spielen  wird  sie  auf  einen  Tisch  oder  anderes 
Gestell  gesetzt.  Der  Ton  gleicht  dem  der  Zither;  mannigfacher  Unvollkommenheiten 
wegen  ist  sie  ganz  in  Vergessenheit  gerathen. 

Ilnrfenbass.  s.  Albertischer  Bass. 

Ilarfenclnvier,  eine  veraltete  Art  Clavier,  mit  Darmsaiten  bezogen. 

Ilnrrcnrt,  Spitz-,  Zwitscher-,  Flügelharfe,  s.  Harfe  (Ende  des  Art.). 

llaitrnpriiMip.il.  eine  Principalstimme  der  Orgel,  wahrscheinlich  von  etwas 
schnarrendem  Klange.  Prätorius  nennt  sie  Syntagma  II.  102,  doch  ohne  nähere  Be- 
zeichnung der  Grösse  und  Klangfarbe. 

Harfen  regal,  ein  Rohrwerk  in  der  Orgel,  zur  Gattung  der  Regale  (s.  daselbst)  ge- 
hörend. Es  scheint  zu  16-  und  8-Fusston  vorgekommen  zu  sein. 

llarfVii/.ug , eine  mechanische  Vorrichtung  zur  Veränderung  dos  Klanges  an  den 
älteren  Claviersaitcninstrumenten.  Durch  einen  Registerzug  wurden  kleine  messingene 
Iläckchen  in  Bewegung  gesetzt,  welche  sich  unten  an  die  Saiten  legten  und  einen  etwas 
schnarrenden  Klang,  welcher  den  Klang  der  Harfe  nachahmcn  sollte,  bewirkten.  Instru- 
mente mit  dieser  Vorrichtung  werden  auch  Arpichord  genannt.  Anfangs  des  17.  Jahrh. 
ist  sie  schon  in  Gebrauch  gewesen. 

flarmatioH,  ein  dactylischer  Nomos  der  alten  Griechen , vom  älteren  Olympus 
aus  Phrygien  erfunden. 

Ilariliodion,  ein  I.ied,  welches  die  Athenienser  dem  Harmodius  zu  Ehren  san- 
gen, weil  er  sie  vom  Joche  der  Pisistratiden  befreit  hatte. 

Ilarilioiiicetlo , ein  gegen  Ende  des  vorigen  Jahrh.  vom  Dessauischen  Kammer- 
musikus Bischoff,  geschicktem  Violoncellisten  und  mechanischem  Künstler,  erfundenes 
violoncellartiges  Bogeninstrument.  Es  ist  mit  5 Dannsaiten  und  unter  diesen  mit 
III  Drathsaiten  bezogen,  welche  letzteren  jedoch  nicht  nur  zum  Mitklingen  vorhanden 
sind,  sondern  auch  auf  einem  besonderen  Griffbrette  für  sich  gespielt  werden  können. 

Ila  rmonief,  Harmoniker,  Beiname  der  Anhänger  des  Aristoxcnus,  welche, 
im  Gegensätze  zu  den  Canonici  genannten  Anhängern  des  Pythagoras,  bei  Bcurthei- 
lung  der  Tonverhältnisse  dem  Gehöre  den  Vorrang  vor  der  Rechnung  einräumten.  Et 
qai  quidein  Pgthagorae  ptaciti»  addicti  erant,  rncabantnr  Canonici,  quod  Mutieae  sotms 
ad  Proportion»  xicc  rationi»  Canonein  rigide  examinarent.  Qni  vero  Aristoxenum  eeqaeban- 
tur,  H armonici , quod  auribiu  in  Harmonia  judicanda  plus ßderent , quam  rationi.  V.S. 
Calvisius,  Exercit.il-,  1600,  S. 92. 

Harmonicon,  eine  durch  W.  C.  Müller  verbesserte  und  vervollständigte  Harmo- 
nika. Um  diese  durch  präcisere  Ansprache  der  Töne  zu  geschwinderem  Spiele  geeigneter 
zu  machen,  verband  er  damit  zwei  Flötenregister  von  4 und  '2  Fuss,  aus  ßuehsbaum  ge- 
drechselt, und  ferner  noch  eine  dritte  Flöte  von  2 Fuss  aus  Ebenholz,  sowie  eine  Oboe 
von  8 Fuss.  Diese  1 Register  vertheilte  er  mit  der  Harmonika  in  zwei  Manuale.  Unter 
dem  Instrumente  befinden  sich  zwei  Fusstritte,  von  denen  der  eine  den  in  dem  Sitze  des 
Spielers  angebrachten  Blasebalg  regiert,  während  mittels  des  anderen  der  Glockenkegel 
in  Umschwung  gesetzt  wird. 
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Harmonie,  Harmonia  (({riech. ),  ist  ruaammenklinpende  Abwechselung  verschie- 
dener, in  gewissen  gesetzmassigen  Beziehungen  zu  einander  stehenden  Töne.  Zuweilen 
wird  das  Wort  auch  im  eingeschränkteren  Sinne,  gleichbedeutend  mit  Akkord  gebraucht, 
man  sagt  Dreiklangsharmonie,  oder  Sext-,  Septimen-  etc.  Harmonie  für  Sext-,  Septimen- 
etc.  Akkord;  desgleichen  auch  für  das,  was  wir  besser  und  gewöhnlicher  die  Lage  der 
Akkorde  nennen  : Enge  oder  weite  Harmonie,  gleichbedeutend  mit  enge  oder  weite  Lage 
(s.  Enge  etc.  Lage).  — In  Hinsicht  auf  Entstehung  und  Geltung  der  Harmonie  unter- 
scheidet man  zwei  Hauptgattungen  von  Setzarten s a)  Die  vorwaltend  harmonische;  der 
Satz  besteht  aus  einer  Melodie  und  der  ihr  unterlegten  Akkordfolge , wie  alle  solche 
mehrstimmigen  Tonstücke,  in  denen  die  Harmonie  nicht  als  (Kombination  einer  Mehrheit 
selbständiger  Stimmen,  sondern  als  Fortschreitung  von  Akkorden  erscheint  und  wirkt. 
Oder  der  Satz  ist  auch  blosse  Akkordfolge,  selbst  ohne  dass  eine  Melodie  in  der  Ober- 
stimme wesentlich  berücksichtigt  wird,  wie  man  mitunter  in  Akkorden  zu  präludiren 
pflegt.  — b ) Die  vorwaltend  melodische;  der  Satz  besteht  aus  einer  gleichzeitigen  Mehr- 
heit von  Melodien,  der  harmonische  Zusammenklang  erscheint  als  Product  der,  stets  ge- 
wisse harmonische  Verhältnisse  zu  einander  einhaltonden,  melodischen  Bewegung  meh- 
rerer Stimmen,  wie  in  allen  contrapunklisch  oder  polyphon  gesetzten  Tonstücken.  Dieser 
Unterscheidung  entsprechend  sondern  sich  in  der  Grammatik  der  Tonsatzlehre  zwei 
Disciplinen  von  einander  ab,  die  Lehre  von  der  Harmonie  und  die  Lehre  vom  Contra- 
punkte. Letztere  ist  in  den  Artikeln  Contrapunkt  und  Doppelter  Contrapunkt 
ausführlich  dargestellt,  daher  nur  I.  die  Lehre  von  der  Harmonie  hier  näher  zu 
erörtern  bleibt.  Ausser  diesem  enthält  der  vorliegende  Artikel  einige  Angaben  II.  über 
Wesen  und  Entstehung  der  Harmonie,  und  ferner  III.  über  Harmonisi- 
rung  einer  gegebenen  Melodie.  , 

I.  Die  Lehre  von  der  Harmonie  zerfallt  in  drei  Hauptabschnitte,  welche  handeln 

A.  von  den  Intervallen  und  ihrem  Wesen  als  Co n-  und  Dissonanzen,  zwar  zur 
allgemeinen  Musiklehre,  spcciell  aber  auch  zur  Harmonielehre  gehörend,  sofern  aus  den 
Zusammenklängen  von  con-  und  dissonanten  Intervallen  die  verschiedenen  Arten  von 
Akkorden  entstehen.  >S.  Intervall;  Consonanz  und  Dissonanz;  die  den  einzel- 
nen Intervallen  gleichn.  Art.,  als  Einklang,  Prime,  Secund,  Terz  etc.  

IS.  Von  den  A k k ord en.  1)  Bildung  der  Akkorde  und  Unterscheidung  derselben 
als  con-  und  dissonante.  Die  beiden  Stammakkorde  (Dreiklang  und  Septimenakkord) 
und  deren  Umkehrungen  (abstammende  Akkorde).  S.  Akkord;  Dreiklang;  Septi- 
menakkord etc.  — 2)  Verbindung  der  Akkorde:  o)  Die  Kegeln  des  reinen 
Satzes,  d.  h.  der  fehlerlosen  Fortschreitung  der  Stimmet:  aus  einem  Akkorde  in  den  an- 
dern ; hauptsächlich  auf  den  vierstimmigen  Satz  bezüglich.  S.  Fortschreitung  der 
Intervalle;  Contrapunkt.  — 6)  Verbindung  leitereigener  und  leiterfremder  Ak- 
korde und  der  Tonarten  dieser  Akkorde.  Modulation  und  Ausweichung.  S.  Auswei- 
chung. — c)  Tonschlüsse,  s.  Tonschluss,  Halbschluss,  Ganzschluss,  Trug- 
schluss, O rge  1 p u n k t (angehaltener  Tonschfuss).  — 3)  Melodische  Bewegung 
der  Stimmen  innerhalb  der  Akkorde:  a ) Alteration  einzelner  Intervalle,  Alterirte 
Akkorde,  s.  Akkord  III  «.  — 6)  Vorhalte.  — c)  Nachschlagende  harmonische;  — 
(1,  durchgehende  und  — e)  Wechselnoten,  s.  die  gleichn.  Abhandl.  — f)  Durchgehende 
Akkorde  (s.  Durchgehende  Noten  h).  — 4)  Die  drei-,  zwei-  und  mehr  als 

vierstimmige  Behandlung  der  Akkorde. C.  Von  der  Harmonisirung 

einer  gegebenen  Melodie  ( Cantus Jirmit»),  s.  den  vorliegenden  Art.  III. 

II.  Wesen  und  Verhältnis«  dsr  Harmonie  zur  Melodie.  Entwickelung  jener.  A.  Häufig 
erörtert  sind  die  Fragen,  ob  a)  Melodie  oder  Harmonie  eher  entstanden;  und  ob  b ) vom 
Gesichtspunkte  des  Werthes  als  Ausdrucksmittel  der  Kunst,  jener  oder  dieser  der  Vor- 
rang gebühre.  Die  erstere  dieser  beiden  Fragen  löst  sich  wiederum  in  zwei  fernere  auf: 
1)  Ist  der  Grundstoff  der  Musik  Melodie  oder  Harmonie;  2)  entsteht  im  Geiste  des 
Compouisten  jene  oder  diese  früher  oder  später.  Beide  werden  dahin  beantwortet,  dass 
Melodie  und  Harmonie  nur  als  verschiedenartige  Gestaltung  eines  und  desselben  tun- 
lichen Grundstoffes  erscheinen  ; Melodie  ist  successives,  Harmonie  gleichzeitiges  Erklin- 
gen von  Tönen,  die  zu  einander  in  gewissen  Beziehungen  stehen,  einem  bestimmten  Ton- 
kreise (Tonart;  angeboren.  Einfachste  melodische  Darstellung  der  Tonart  ist  die  Ton- 
leiter, ihr  harmonischer  Ausdruck  sind  die  drei  Hauptakkorde  der  1.,  4.  und  5.  Ton- 


Google 


407 


Harmonie  II  (Wesen,  Verhältnis«  und  Entwickelung) 

stufe  (Tonika-,  Unter-  und  Oberdominantakkord'  *).  Man  kann  die  Scala  ebensogut  als 
Auseinanderlegung  der  Intervalle  dieser  drei  Akkorde,  wie  diese  drei  Akkorde  als  Zu- 
sammenordnung  der  Scala  zu  harmonischen  Verhältnissen  ansohen.  Bekannt  ist,  dass 

eine  angeschlagene  Saite,  während  sic  der  ganzen  Länge  nach  schwingt  (also  ihren  Grund- 
ton sicht  , zugleich  in  eine  Anzahl  kleiner  Th  eile  sich  zerlegt,  von  denen  die  ersten  und 
einfachsten,  die  mit  dem  Grundtone  den  grossen  Dreiklang  bildenden  nächst  verwandten 
harmonischen  Verhältnisse,  Quint  und  grosse  Terz,  ergeben.  Entfernter  vom  Grund 
tone,  in  der  vierten  Octav,  entsteht  neben  dem  Mollakkorde  auch  die  diatonische  .Scala, 
allerdings  einige  unreine  Verhältnisse , welche  für  den  practischen  Gebrauch  eorrigift 
werden  müssen,  enthaltend.  Es  erklingt  also  in  dem  Grundtone  die  ganze  Tonart,  und 
zwar  (da  alle  Theilschwingungen  der  Saite  zugleich  stattfinden  melodisch  und  harmo- 
nisch zugleich:  doch  unserem  Ohre  nicht  vernehmbar,  wir  würden  sonst  das  gleich- 
zeitige Erklingen  einer  lieihe  stufenweis  fortschreitender  Töne  als  herbe  Disharmonie 
empfinden.  Die  Beziehung  der  Töne  auf  einander  ist  in  der  Melodie  eine  andere  als  in 
der  Harmonie;  das  melodisch  Verbundene  die  stufenweise  Folge  ist  harmonisch  ge- 
trennt, gehört  zweien  verschiedenen  Akkorden  an;  das  melodisch  Getrennte  die  sprung- 
weise Fortschreitung!  ist  harmonisch  verbunden,  als  Bcstandtheile  desselben  Akkordes. 
Die  Secund  c d auf-  oder  c JI  abwärts  ist  melodisch  verbunden,  harmonisch  getrennt, 
fordert  zwei  verschiedene  Akkorde  zur  Begleitung  und  erscheint,  gleichzeitig  angeschla- 
gen, als  Secundendissonanz  oder  deren  Umkehrung  Septime).  Die  diatonische  Folge  c d 
e f,  melodisch  durchaus  leicht  fasslich,  wäre  zusammen  angeschlagen  völlig  unverständ- 
lich und  disharmonisch.  Hingegen  sind  die  melodisch  getrennten  Intervalle  c e,  er/,  ca, 
c /etc.  harmonisch  verbunden,  indem  sie  Bcstandtheile  je  eines  und  desselben  Akkordes 
sein  können.  Die  Einheit  von  Melodie  und  Harmonie  beruht  also  nicht  darauf,  dass 
alles  im  Nacheinander  Wohlklingende  auch  als  Gleichzeitiges  wohlklingend  sein  müsse, 
sondern  auf  dem  Umstande,  dass  alle  den  einzelnen  Melodietönen  zukommenden  Ak- 
korde unter  einander  eine  verbundene  Reihe  von  Zusammenklängen  ausmachen,  durch 
welche  die  Tonart  in  ähnlicher  Weise  zum  Ausdrucke  kommt  wie  durch  die  Melodie,  nur 
dass  die  ihr  angehörenden  Töne  hier  als  Nacheinander,  dort  als  Gleichzeitiges  erschei- 
nen. Melodie  und  Harmonie  sind  untrennbar,  keine  lässt  der  andern  sieh  entkleiden. 
Auch  in  der  rein  einstimmigen  Melodie  vernimmt  unser  modernes  Gehör  unwillkürlich, 
ohne  Reflexion,  die  Harmoniefolge,  und  wiederum  ist  eine  Harmoniefolge  ohne  alle  Me- 
lodie 'im  weiteren  Sinne,  als  sangbar  modulirende  Tonfolge)  unmöglich.  Die  einfache 
melodische  Fortschreitung  aus  einem  Akkorde  in  den  andern,  oder  eine  solche  melodischo 
Folge,  deren  jedem  Tone  eine  Harmonie  unterliegt  (melodische  Hauptnolcn),  ist  Grund- 
lage jeder  auch  noch  so  gesangvoll  und  melodisch  reich  entwickelten,  ausdrucksvollen, 
hochpathetischen , heiteren,  leidenschaftlichen  etc.  Melodie.  Denkt  man  sich  eine  Ak- 
kordfoTge  gegeben , so  kann  inan  darüber  wohl  verschiedene  Melodien  machen,  indem 
jedes  Intervall  des  Akkordes  melodischer  Hauptton  sein  kann;  ebenso  kann  man  eine 
gegebene  Melodie  oft  -ehr  verschieden  hartnonisiren , indem  derselbe  Ton  Restandtheü 
verschiedener  Akkorde  ist,  wie  unter  III  näher  sich  zeigen  wird:  Aber  jene  Mannigfal- 
tigkeit von  Melodien  inacht  mit  der  gegebenen  Akkordfolge  ebensogut  eine  Einheit  aus, 
wie  diese  verschiedenen  Harmonien  mit  der  einen  Melodie,  zu  welcher  sie  gesetzt  werden 
können.  Wie  die  Harmonie  durch  die  Melodie  bedingt  ist,  so  ist  auch  der  Grundstoff  der 
letzteren  stets  in  der  Akkordfolge  enthalten;  man  kann  die  Melodie  vielfach  ausschmü- 
cken, ihre  Hauptnoten  mit  verschiedenen  Nebennoten  umkleiden,  statt  in  dieses  Inter- 
vall des  nächsten  Akkordes  in  ein  anderes  hinüberfahren , und  durch  alles  dieses  wird 
«ie  zwar  an  Physiognomie  und  Ausdruck  geändert,  doch  ohne  dass  darum  ihre  Einheit 
mit  der  ihr  zu  Grunde  liegenden  Akkordfolge  aufgehoben  zu  werden  braucht.  Jene  bei- 
den Fragen  (n  I,  2,  beantworten  sich  daher  von  selbst:  Melodie  und  Harmonie  sind  ein- 
und  derselbe  tunliche  Grundstoff,  nur  in  verschiedener  Gestaltung;  in  der  Phantasie  dca 
Tonsetzers  entstehen  die  melodische  und  harmonische  Gestalt  des  Tongedankens  gleich- 
zeitig, wobei  nachher  noch  vorzunehmendc  Aendcrungen  und  Vervollkommnungen  der 
einen  oder  andern  nicht  in  Betracht  kommen.  Das  geschichtliche  Prioritätsrecht  hat 
allerdings  die  Melodie,  denn  man  weis«,  dass  die  Grundlage  aller  Melodie,  die  Tonleiter, 
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den  Griechen  bereits  ebensogut  wie  uns  bekannt  gewesen  ist,  ungeachtet  sie  von  einer 
Harmonie  in  unserem  Sinne  nichts  gewusst  haben.  Man  sang  zwar  nicht  nur  einstimmig 
und  in  Octaven,  sondern  auch  in  harmonisch  verschiedenen  Intervallen  (Quinten  und  aus 
Octav Verdoppelung  des  Grundtoncs  entstehenden  Quarten),  doch  ohne  ein  dem  heutigen 
ähnliches  harmonisches  Bewusstsein  damit  zu  verbinden,  die  Quint-  und Quartp&rullelen 
sind  nichts  weiter  als  durch  die  nächstvollkommenen  Consonanzen  verstärkte  Kinklänge. 
Ebensowenig  wurde  man  bei  den  späteren  primitiven  Versuchen  im  gleichzeitigen  Ver- 
binden zweier,  schon  verschiedene  Zusammenklänge  (als  Terzen,  Secunden, “Quinten, 
Quarten  abwechselnd;  bildenden  Tonfortschreitungen,  von  irgend  einer  entwickelteren 
harmonischen  Einsicht  geleitet;  die  Diaphonie  des  10.  und  der  beiden  folgenden  Jahr- 
hunderte darf  auf  nichts  weniger  als  auf  das , was  wir  Harmonie  nennen , Ansprüche 
machen.  Die  Erkenntniss  der  Gesetze,  nach  denen  Melodie  und  Harmonie  einander  be- 
dingen , entwickelte  sich  sehr  langsam ; die  wirkliche  Lehre  von  der  Harmonie  , als 
gesonderte  Disciplin  der  Tonsatzlehre , gehört  sogar  erst  der  neuesten  Zeit  an;  für  die 
ganze  ältere  Vocalcomposition  war  die  Harmonie  ein  Ergebniss  mehrerer  contrapunkti- 
renden  Melodien , während  in  der  neueren  Zeit  das  Verhältnis  nach  und  nach  sich  um- 
gekehrt hat,  die  Melodie  mehr  aus  der  Harmonie  entspringt,  unsere  gegenwärtige  Musik 
im  Verhältnisse  zum  älteren  Contrapunkte  vorwaltend  harmonisch  ist.  — Jene  vorhin 
unter  b berührte  Frage,  ob  hinsichts  des  Werthes  als  Ausdrucksmittel  der  Kunst,  Melo- 
die oder  Harmonie  den  Vorrang  behaupte,  ist  zwar  gegenwärtig  als  vollständig  erledigt 
anzusehen,  hat  aber  doch  vordem  zu  manchen  Behauptungen  und  Streitigkeiten  Veran- 
lassung gegeben.  Viele  betrachteten  mitRameau  die  Harmonie  als  wesentliches  Fun- 
dament der  Musik,  nur  durch  Mehrstimmigkeit  könne  letztere  ihren  Kunstzweck  errei- 
chen. Andere  sprachen  dem  unbegreiflicherweise  geraume  Zeit  als  musikalische  Auto- 
rität geltenden  Rousseau  nach,  der  Vorzug  gebühre  der  Melodie,  weil  unter  allen 
musikübenden  Völkern  der  Erde  nur  die  Europäer,  und  insbesondere  die  Germanen,  au 
harmonischer  Musik  Gefallen  hätten.  Diese  aber  sei  nichts  anderes  als  vollstimmiges 
Geräusch,  welches  nur  dem  Mangel  an  Annehmlichkeit  der  Accente  und  lieblichen  Wen- 
dungen der  Melodie  der  Alten  als  Ersatz  dienen  sollte,  eine  gothischc  und  barbarische 
Erfindung  und  dergleichen  Unsinn  mehr.  Bull  die  Musik  von  aller  Kunstvollendung  ab- 
sehen,  nur  auf  der  niederen  Stufe  des  Naturalismus  verbleiben,  auf  der  sie  nichts  ist  als 
unbewusste  Kundgebung  undeutlicher  Empfindungen  durch  einfache  Tonfolgen,  so  mö- 
gen jene  Aussprüche  Rousseau’s  gerechtfertigt  sein.  Aber  selbst  die  höher  entwickelte, 
jedoch  ohne  alle  harmonische  Begleitung  auftretende  Kunstmclodie,  leidet,  vom  Stand- 
punkte deB  Kunstwerkes  als  Vollkommenes  und  Ganzes  betrachtet , an  unzweifelhafter 
Unvollständigkeit  oder  Einseitigkeit,  sofern  der  ganze  Gehalt  eines  Tongedankens  durch 
Melodie  allein  nicht  zur  vollen  und  ganzen  Aussprache  gelangt  (abgesehen  davon,  dass 
solche  Unvollständigkeit  der  Aussprache  unter  Umständen  auch  künstlerische  Absicht 
sein  kann).  Soll  daher  die  Musik  als  ausgebildete  Kunst  sich  behaupten,  welche  den 
Inhalt  vollständig,  nicht  nur  nach  Seiten  des -Gefühls  sondern  auch  des  Gedankens,  dar- 
zustellen mächtig  ist,  so  ist  Harmonie  für  sie  eine  ebensogrosse  Nothwendigkeit  als 
Rhythmus  und  Melodie  selbst.  Denn  die  auf  Combination  beruhende  Harmonie  verhält 
sich  zur  Melodie  (gleichsam,  wie  die  Vernunft  und  Reflexion  zum  Gefühl ; sie  verdeut- 
licht das  Verhältniss  der  Tonfolge  zur  Tonart,  welche  aus  der  Melodie  bekanntlich  nicht 
immer,  aus  einer  richtigen  Harmonie  aber  stets  mit  unzweifelhafter  Sicherheit  zu  erken- 
nen ist  (s.  111.  Harmonisirung  einer  gegebenen  Melodie) ; sie  verstärkt  und  unterstützt 
den  Ausdruck  der  Melodie,  kann  ihn  unter  Umständen  aufs  Mannigfaltigste  modificiren, 
schon  dann,  wenn  sie  nur  begleitend  auftritt,  und  um  wieviel  mehr  noch,  wenn  sie  als 
durch  alle  Stimmen  hindurch  belebte  Polyphonie  erscheint.  Die  Möglichkeiten  verschie- 
dener Darstellung  eines  Tongedankens  werden  durch  die  Harmonie  ungemein  vermehrt. 
li.  Dass  die  Harmonie  eine  Erfindung  der  christlichen  Zeit  und  zwar  erst  des  spä- 
teren Mittelalters,  nicht  aber  eine  Ueberlieferutig  der  griechischen  Musik  ist,  steht  mit 
unzweifelhafter  Gewissheit  fest.  Die  Griechen  wussten  nichts  davon ; zwar  kommt  der 
Ausdruck  Harmonie  oft  bei  ihnen  vor,  bedeutet  aber  nichts  anderes  als:  Allgemein 
genommen,  jede  Uebereinstimmung  zwischen  einem  Ganzen  und  seinen  Theilen,  oder 
überhaupt  zwischen  zweien  Dingen,  auch  wenn  sic  nicht  unmittelbar  Zusammenhängen, 
in  welchem  Sinne  wir  ihn  ja  heutigen  Tages  ebenfalls  auch  noch  gebrauchen;  speciell 
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auf  Musik  bezüglich,  eine  melodische  Folge  von  Tönen  im  engeren  und  weiteren  Sinne, 
sowohl  wirkliche  Melodie,  Modulation  der  Töne  einer  Tonfolge,  als  auch  Tonart,  Octav- 
gattung,  Dintonik,  Chromatik,  Rnhnrmonik,  kurz  alle  einzelnen  zur  Kunst  der  Melodie- 
bildung gehörenden  Theile.  Mit  der  nämlichen  Bedeutung  als  Tonfolge  kommt  das  Wort 
Harroonie^ider  harmonische  Musik  auch  bei  den  auf  der  griechischen  Theorie  fassenden 
Schriftstellern  des  Mittelalters  vor;  Isidor  (f'633 ; Gerber t,  Script.  I.  21)  wendet  es 
speciell  auf  den  Gesang  an,  indem  er  die  Musik  in  drei  Abtheilungen  theilt:  IVima  di- 
risio  Mustern,  t/uae  Harmonien  tlicitur,  iil  egt,  modulatio  vorig,  pertinet  ad  comotttiog  et  tragoe- 
dog,  vel  chorog,  rel  ad  am  nett,  t/ui  voee  prnpria  rammt ’).  Hucbald  Magien ; Gerbert, 
Script.  I.  159)  erklärt  die  Harmonie  für  eine  dieersarum  vor  am  apta  cuadunatin,  doch  ohne 
dabei  an  Organum,  Diaphonie  oder  sonstige  Vereinigung  von  Stimmen  zu  denken ; rar 
ist  nichts  anderes  als  soims,  Ton  ; Harmonie,  eine  Verbindung  von  Tönen,  eine  Melodie. 
Dann  scheint  das  Wort  für  geraume  Zeit  und  bis  es  später  seine  gegenwärtige  Bedeu- 
tung erhielt,  ausser  Gebrauch  gekommen  zu  sein,  nur  Marche ttus  führt  im  Lncidtt- 
rium  einmal  H ucbal  d ’s  Erklärung  an  ; für  mehrstimmige  Sätze  bediente  man  sich  im- 
mer nur  der  Ausdrücke  Organum,  Diaphnnia,  Diseantu»,  Faha  bnrdane,  und  seit  Anfang 
des  15.  Jahrh.  C'ontrapunctus.  — Zu  einer  Harmonie  in  unserem  Sinne  konnten  die  Grie- 
chen nicht  gelangen,  weil  ihre  Terz  nicht  geeignet  war,  die  Vermittelung  zwischen  Grund- 
ton und  Quint,  aus  welcher  der  Dreiklang  hervorgeht,  zu  vollziehen,  und  ohne  Dreiklang 
eine  harmonische  Musik  undenkbar  ist.  Die  Terzen  waren  bei  ihnen , der  falschen  Be- 
rechnung des  Pyth  agoras  zufolge,  Dissonanzen;  die  grosse  Terz  hatte  das  Verhält- 
niss 81  ; 64,  war  mithin  um  das  syn tonische  Comma  81  : 80  grösser  als  5:4,  die  Terz  nach 
der  Bestimmung  des  Zarlino.  Ebensoviel  wie  die  grosse  Terz  zu  gross,  war  die  kleine 
Terz,  02:27  statt6:5,  zu  klein  (6:5  — 81:80  = 02:27),  und  folglich  mussten  auch  die 
Sexten  um  dasselbe  Comma  abweichen;  die  kleine  Sext  betrug  128:91  statt  8: 5,  die 
grosse  27:16  statt  5:3.  Terzen  und  Sexten  dissonirten,  konnten  mithin  in  Zusammen- 
klängen nicht  gebraucht  werden ; man  sang  nur  in  Octaven  oder  in  Quinten  mit  in  der 
Octav  verdoppeltem  Grundtone.  Das  ganze  frühere  Mittelalter  hindurch  beschränkte 
sich  der  Gesang  ebenfalls  auf  den  Einklang  oder  die  Octav,  die  ersten  Versuche  notirter 
Mehrstimmigkeit,  von  welcher  Beispiele  aufbehalten  sind,  tauchen  im  10.  und  II.  Jahrh. 
auf,  das  Organum  und  die  Diaphonien  (s.  daselbst)  des  Hucbald  und  Guido,  theils 
durchaus  in  Quinten  oder  Quarten  mit  Octavverdoppelungen  fortschreitend,  theils  auch 
mit  anderen  Intervallen  untermischt.  In  neuester  Zeit  sind  Zweifel  rege  geworden  gegen 
jene  Quinten- und  Quarten-Diaphonie ; man  hat  die  Meinung  ausgesprochen,  dass  die 
in  Oerbert’s  Abdrucke  der  Musicu  Fnehiritulis  von  Hucbald  ( Scriptores  I.)  in  jenen 
Intervallen  über  einander  stehend  notirten  Stimmen  nicht  gleichzeitig,  sondern  nach 
einander,  antiphonenartig  abwechselnd,  fugenartig  sich  beantwortend,  gesungen  worden 
seien.  Namentlich  sieht  man  zu  dieser  Annahme  sich  veranlasst  durch  Beispiele , deren 
vier  und  fünf  Stimmen  secundonweis  über  einander  stehen  fa.  a.  O.  S.  156.  160.  165),  da 
man  diese  in  lauter  Secundparallelen  mit  einander  fortschreitend  notirten  Stimmen  na- 
türlich nicht  gleichzeitig  gesungen  haben  kann.  Es  ist  hier  der  Ort  nicht  für  weitere  Un- 
tersuchungen, doch  stellt  diese  Seeundennotirung  augenscheinlich  nichts  weiter  vor,  als 
Transpositionen  eines  einstimmigen  Gesanges,  ohne  alle  Absicht  auf  irgend  ein  gleichzei- 
tiges oder  Nacheinandersingen  überhaupt.  Das  erwähnte  Quintensingen  aber  hat  an  sich 
durchaus  nichts  Befremdendes,  man  kann  es  heutzutage  noch  ebensogut  hören,  als  man 
es  vor  tausend  und  mehr  Jahren  gehört  haben  mag,  braucht  deshalb  auch  noch  keines- 
wegs mit  Kiesewetter  anzunehmen,  die  Quintendiaphonie  sei  nur  eine  Ausgeburt 
theoretischer  Speculation  gewesen,  niemals  aber  ins  practisehe  Leben  getreten  und  wirk- 
lich von  Stimmen  ausgeführt  worden.  Ich  glaube  im  Gegentheil,  die  Theorie  wird  hier 
nur  eine  im  Leben  gemachte  und  mit  ihrer  eigenen  Speculation , dass  Eortschreiteu  in 
Parallelen  der  vollkommensten  Consonanzen  auch  der  vollkommenste  AVohlklang  sein 
müsse,  zusammentreffendo  Wahrnehmung  acceptirt  haben.  Wenn  zwei  gewöhnliche  Leute, 
die  von  der  Musik  nichts  wissen  und  deren  Stimmen,  als  benachbarten  Gattungen  angc- 
hörend,  eine  Qnint  auseinanderliegen  (wie  Tenor-Alt,  Alt-Sopran,  Bass-Sopran  etc.), 

2)  Die  anderen  Leiden  Abtheilungen  »ind  Mutiert  nrpuniea , qua*  ex  flatu  consutit,  Blasmusik;  und 
rky  thmlea,  qua*  imputeu  digitorvm  numertn  recipit , Musik  für  rhythmische  (Schlag-  und  Saiten-)  Instru- 
mente. 
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eine  Melodie  singen,  so  kommt  es  noch  heutzutage  vor,  wie  ich  seihst  gehört  habe  und 
auch  Andrö  bestätigt,  dass  sie  statt  im  Einklänge  oder  inOctaven,  in  ununterbrochenen 
Quinten  mit  einander  gehen,  weil  dieser  Tonnbstand  der  natürlichen  Lage  ihrer  Stimmen 
entspricht,  und  sie  den  Gesang  bequemer  so  als  im  Einklänge  oder  in  Octaven  ausführen 
können.  Ueberdies  lag  es  einer  noch  in  der  Kindheit  befindlichen  Theorie  ♦ehr  nahe, 
gerade  die  Fortschreitung  in  der  nächst  dem  Einklänge  und  der  Octav  vollkommensten 
Consonanz,  welche  eine  entwickeltere  harmonische  Einsicht  erst  später  verwarf,  für  die 
natürlichste  und  richtigste  anzusehen.  l)a  aber  die  Quart,  der  griechischen  Theorie  ge- 
mäss, im  Mittelalter  ebenfalls  für  eine  vollkommene  C'onsonanz  galt,  wird  man  keinen 
Anstand  genommen  haben,  jene  Quintenpraxis  auch  auf  sie  auszudehnen,  da  ja  ohne- 
dies Quartparallelen  entstehen,  wenn  man  die  Grundstimme  der  Quintfortschreitungen  in 
der  höheren  Octav,  oder  die  Oberstimme  derselben  in  der  tiefen  Octav  verdoppelt.  Mit- 
unter findet  man  auch  die  Angabe,  das  Quintenorganum  sei  eine  Nachahmung  der  eben- 
falls mit  Quinten  und  Octaven  untermischten  alten  Mixturorgeln  gewesen ; doch  ist  die 
Sache  wahrscheinlich  umgekehrt,  die  Mixturorgeln  werden  eine  Nuchahmung  der  Quin- 
tendiaphonie  gewesen  sein.  Kiese  wetter  sagt  Cie  sch.  IS),  dass  »Versuche  mit  den 
tüchtigsten  Sängern  ihn  von  der  moralischen  Unmöglichkeit  des  Quinten-  und  Quarten- 
organum überzeugt  hätten».  Das  ist  auch  ganz  richtig;  in  unserer  heutigen  Musik  erzo- 
gene und  gebildete  Sänger  werden  sich  allerdings  dagegen  sträuben,  nichtsdestoweniger 
bleibt  das  oben  erwähnte  Quintensingen  reiner  Naturalisten  ohne  musikalisches  Bew  usst- 
sein, vor  denen  jene  Sänger  des  10.  Jahrh.,  abgesehen  von  den  Trugschlüssen  einer  noch 
ungeklärten  Theorie,  nicht  viel  voraus  gehabt  haben  werden,  eine  Thatsache.  — Die  aus 
verschiedenen  Intervallen  bestehende  Diaphonie,  so  unvollkommen  oder  unerträglich 
sie  uns  gegenwärtig  auch  erscheint,  war  doch  insofern  ein  Fortschritt,  als  die  Stimmen 
derselben  aus  der  absoluten  Abhängigkeit  von  einander  doch  in  etwas  sich  zu  befreien 
versuchten.  — Ueber  den  Zustand  der  Harmonie  in  den  nächsten  Jahrhunderten  haben 
wir  wenig  Nachrichten  und  auch  die  vorhandenen  sind  sehr  unklar.  Mehrstimmige  Ge- 
sänge { Discantus , Falso  bordone,  s.  daselbst)  waren  im  Gebrauche;  die  Kunde,  welche  die 
alten  Schriftsteller  davon  geben,  ist  aber,  soweit  überhaupt  verständlich,  keineswegs 
geeignet,  irgend  welche  befriedigende  Vorstellungen  in  uns  zu  erwecken.  Wichtig  ist  die 
unserer  heutigen  schon  ziemlich  nahe  stehende  Con-  und  Dissonanzenordnung  des  älte- 
sten Schriftstellers  über  Mensuralmusik,  Franco  von  Cöln  (s.  Consonanz  etc.),  aus 
seiner  Erklärung  des  Discantus  aber  kann  man  kaum  mehr  erkennen,  als  dass  derselbe 
etwas  von  der  alten  Diaphonie  allerdings  ganz  Verschiedenes  gewesen  sein  muss.  Ein 
deutliches  Beispiel  vom  Zustande  der  Harmonie  im  13.  Jahrh.  giebt  der  bekannte  drei- 
stimmige Chanson  von  Adam  de  la  Haie,  12S0,  möglicherweise  aber  auch  nur  ein- 
stimmig von  ihm  componirt  und  erst  später  harmonisirt,  von  Heinr.  Bellermann 
(Mensuralnoten  etc.)  zuerst  in  richtiger  Auflösung  mitgetheilt.  Die  zahlreich  darin  vor- 
kommenden Quinten  und  Octaven  beweisen,  dass  das  Verbot  derselben  damals  noch 
nicht  aufgestellt  war.  Dies  geschah  auch  erst  durch  Jo  h an  n es  de  Muris  (s.Fort- 
schreitung  der  Intervalle  B I o «,  Anm.  1),  und  ebenso  kannte  dieser  Schrift- 
steller, wie  übrigens  bereits  Marchettus  vor  ihm,  die  Nothwendigkeit  der  Auflösung 
der  Dissonanz  in  eine  nachfolgende  Consonanz.  Doch  kommt  die  Dissonanz  bei  ihm  nur 
erst  im  Durchgänge,  noch  nicht  vorbereitet  und  gebunden  vor.  In  letzterer  Gestalt,  als 
Verzögerung  consonirender  Intervalle,  also  mit  gehöriger  Vorbereitung  und  Auflösung, 
erscheint  sie  erst  bei  Dufay,  ungefähr  um  Mitte  oder  gegen  Ende  des  14.  Jahrh.,  als 
der  Contrapunkt  in  ein  höheres  Stadium  der  Entwickelung  zu  treten  begann.  Auch  die 
Cadenzformcln  sind  bei  diesem  Tonsetzer  bereits  die  später  allgemein  gebräuchlichen. 
Von  den  S Kirchentönen  und  den  12  Glareanischen  Tonarten  sowie  deren  Transpositionen 
handeln  die  Abschnitte  II,  III  und  IV  des  Art.Tonart.  Eine  wirkliche  Harmonielehre, 
als  in  unserem  modernen  Sinne  vom  Contrapunkte  gesonderte  Disciplin,  entstand  erst 
mit  der  Aufstellung  eines  Akkordsystemes  durch  Jean  Philippe  Kamenu,  Trailti 
de  V Harmonie  etc.  1722,  worüber  im  Art.  Akkord,  Anm.  1 einige  Andeutungen  gege- 
ben sind.  Vordem  wurde  die  Harmonie  nur  als  Theil  des  Contrapunktes  behandelt,  so- 
fern aus  gleichzeitiger  Führung  mehrerer  Stimmen  consonante  und  dissonante  Zusammen- 
klänge entstehen  müssen,  und  in  diesem  Sinne  waren  die  von  ltameau  in  ein  System  ge- 
brachten Akkorde  sowie  deren  Umkehrungen  bereits  lange  vor  ihm  bekannt  und  in  Uebung. 
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m.  Harmouisirang  einer  gegebenes  Melodie.  Vorausgesetzt  wird  hier  Kenntnis*  der 
Akkorde,  deren  Umkehrungen  und  Verbindungen  nach  den  Regeln  de«  reinen  Satzes; 
gegenwärtige  Abhandlung  beschäftigt  sich  nur  mit  Auffindung  einer  Harmonie  oder,  was 
dasselbe  ist,  Führung  eines  Hasses  zu  einer  gegebenen  Melodie.  Beim  Unterricht  hierin 
bedient  man  sich  gewöhnlich  eines  einfachen,  in  ganzen  Taktnoten  fortschreitenden  Can- 
tus finnns , in  dem  alle  Noten  melodische  Hauptnoten  sind,  keine  durchgehenden  etc.  Vor- 
kommen, also  jede  Note  wie  im  Choral  ihren  eigenen  Akkord  erhält.  Denn  der  har- 
monische Gehalt  einer  Melodie  lässt  sich  am  leichtesten  erkennen,  wenn  sie  von  allen 
schmückenden  Nehennoten  frei  ist;  ausserdem  kann  eine  einfache  Tonfolge  leicht  melo- 
disch bereichert  und  daran  gezeigt  werden,  wie  auch  den  reichsten  ein-  und  mehrstim- 
migen melodischen  Sätzen  stets  eine  verhältnissmässig  einfache  Akkordfolge  unterliegt. 
A.  Einfache  Harmonie.  Folgender  Cantus  Jirmus  Beisp.  1 ist  gegeben: 


Man  hat  jederzeit  zuerst  den  Bass  aufzusuchen  und  zu  noliren,  die  Hinzufügung  der  Mit- 
tclstimmen  ist  alsdann  ohne  alle  Schwierigkeit.  — Natürliche  harmonische  Grundlage 
einer  jeden  Melodie  sind  in  erster  Reihe  die  drei  llauptakkordc  und  im  ferneren  die  lei— 
tereigenen  Akkorde  der  Tonart,  worüber  das  Nähere  unter  Bass  6.  Bei  der  Harrao- 
nisirung  hat  man  dreierlei  sich  zu  fragen,  nämlich  I)  welchem  Akkorde  der  betreffende 
Melodieton  als  Terz,  Quint,  Septime  oder  Octav  angehört ; I)  in  welcher  Beziehung  der 
gewählte  Akkord  zu  seinem  voraufgehenden  und  nächstfolgenden,  überhaupt  zum  ganzen 
Tongangc  steht  und,  wenn  der  Melodieton  durch  verschiedene  Akkorde  begleitet  werden 
kann,  welcher  von  diesen  Akkorden  am  besten  in  den  ganzen  Harmoniegang  hinein- 
passt ; 3)  ob  die  Harmonie  rein  tonisch  sein  oder  ausweichen  soll.  Den  letzten  Punkt 
tassen  wir  für  den  Augenblick  beiseite,  und  behandeln  die  Harmonie  — a rein  tonisch. 
In  nachstehender  erster  Ifarmonisirung  des  obigen  Cantus  Jirmus  sind  nur  die  drei 
llauptakkorde,  und  zwar  nur  in  der  Lage  als  Grundakkorde  angewendet,  Beisp.  2. 


Der  Bass  erscheint  völlig  unbiegsam  und  ohne  allen  melodischen  Fluss,  indem  er  nur 
au«  abwechselnden  steifen  Quarten-  und  Quintenschritten  und  liegenden  Tönen  besteht. 
Reinheit  der  Akkordfortschreitung  steht  bei  der  einfachen  Harmonisirung  zwar  in  erster 
Reihe,  nichtsdestoweniger  aber  ist  flüssige  melodische  Führung  der  Stimmen  und  nament- 
lich des  Basses,  soweit  irgend  möglich,  zu  beobachten.  Liegende  Töne  durch  mehrere 
Akkorde  braucht  man  in  den  Mittelstimmen  nicht  zu  vermeiden,  der  Bass  aber  soll  (hier 
in  unseren  Beispielen  beständig  fortschreiten,  nicht  wie  Beisp.  2 Takt  3,  4 und  6,  7 träge 
auf  demselben  Ton  verharren,  es  sei  denn,  dass  er  als  Dissonanz  gebunden  ist,  einen 
andauernden  Orgelpunkt  macht,  oder  überhaupt  die  anderen  Stimmen  so  entschiedene 
Fortschreitungen  in  andere  Akkorde  unternehmen,  dass  ihre  Bewegung  die  Trägheit  des 
Basses  ausgleicht,  oder  sein  I.iegcnblciben  gleichsam  als  Beharrlichkeit  oder  Gegendruck 
gegen  die  Bewegung  der  anderen  Stimmen  erscheint,  Beisp.  3 ab.  Nicht*  derartiges 
aber  findet  sich  in  Beisp.  2,  daher  ist  der  unter  gleicher  Harmonie  liegende  Bas*  zu 
tadeln.  Das  Mittel  ihn  in  Fluss  zu  bringen  sind  die  Umkehrungen;  wiederholt  derselbe 
Akkord  sich  mehremalc,  so  soll  die  Einförmigkeit  der  Harmonie  durch  Veränderung  der 
Talge  ausgeglichen  werden.  Diese*  ist  in  Beisp.  3 c geschehen  und  der  Bass  überhaupt 
mit  Hülfe  der  Umkehrungen  ziemlich  fücsscnd  und  sangbar  geworden.  Die  Stockung, 
welche  Beisp.  2 Takt  IU  und  II  durch  den  zwei  Takte  lang  andauernden  Dominantak- 
kord entsteht,  ist  durch  den  Quartvorhalt,  den  wir  uns  hier  ausnahmsweise  erlauben, 
gehoben,  die  Harmonie  sonst  ganz  dieselbe  wie  in  Beisp.  2. 


Digitized  by  Google 


In  Takt  4,  5,  6,  8 und  lü  lieisp.  4 h sind  die  Akkorde  VI  und  II  an  die  Stolle  der  drei 
Hauptakkorde  getreten , der  Schluss  ist  durch  den  II-  * vervollständigt  worden.  Der 
III  würde  zu  dieser  Melodie  nur  einmal  angewendet  werden  können,  in  Takt  7,  über- 
haupt steht  dieser  Akkord,  wenngleich  leitereigen,  den  Harmonieverbindungen  der  Ton- 
art doch  entfernter.  — Es  folge  noch  eine  Harmonisirung,  Beisp.  5 a. 
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Unter  5 b ist  der  Schluss  noch  einmal  gegeben,  der  Quartsextakkord  steht  hier  an  rich- 
tiger Stelle,  wie  stets  in  der  Cadenz  oder  im  Durchgänge,  worüber  das  Nähere  unter 
Qunrtsoxtakkord.  — c ) Die  Durtonart  wird  mit  ihrer  Molltonart  gleicher  Stufe 
l’dur  — ('moll;  vermischt,  ln  Beisp.  t>  a kommen  die  der  Tonart  Cmoll  angehflrenden 
Töne  o ? und  b vor,  indem  die  in  Dur  grossen  Oreiklänge  IV  und  V in  kleine  verwandelt 
sind,  und  der  vif  statt  der  kleinen  eine  verminderte  Septime  erhalten  hat.  Kbenso  ist 
in  Beisp.  6 b,  Takt  I der  tonische  Durdreiklang,  tu  Gunsten  der  harmonischen  Mannig- 
faltigkeit und  der  Bassfortschrcitung,  in  einen  Molldreiklang  abgeändert.  Dieses  Her- 
ühemehmen  der  kleinen  :t.  6.  und  7.  Tonstufe  der  Molltonart  in  die  Durtonart  ist  keine 
Ausweichung,  sondern  eben  nur  eine  Vermischung  der  Dur-  und  Molltonart : 


di  Ausweichung  in  die  Xebciitonarteti  durch  deren  Dominantukkordc.  Dabei  ist  zu  he- 
achten,  dass  die  Ausweichung  stets  wohl  vermittelt  werde;  nicht  dergestalt  sich  häufe, 
dass  ein  haltloses  Herumirren  aus  einer  Tonart  in  die  andere  entsteht;  überhaupt  nicht 
unrootivirt  auftrete ; und  ausserdem  nicht  so  lange  andauerc,  dass  am  Schlüsse  keine  Zeit 
mehr  bleibt  ruhig  in  die  Haupttonart  xurückzukehren,  Beisp.  7,  8. 

Cll 


a 1 


In  Beisp.  7 n,  Takt  7 ist  eine  Ausweichung  nach  Dmoll  vollzogen,  vorbereitet  durch  den 
II”  in  Takt  Ü ; fcstgehalten  ist  die  Dmoll  Tonart  zwar  bis  zum  drittletzten  Takte,  da 
aber  der  dl  auch  Cll  ist  und  den  Dominantukkord  von  C vorbereitet,  erfolgt  die  Itück- 
kehr  nach  Cdur  mit  hinlänglicher  Ruhe  und  Bestimmtheit.  In  Beisp.  7 b ist  eine  kurze 
Modulation  nach  Fdur  ausgeführt;  in  Beisp.  H zweimal  ausgewichen,  nach  A moll  und 
Dmoll.  Ausweichungen  nach  Gdur  und  dessen  Parallele  K moll  lässt  dieser  Canlut  ßr- 
muM  nicht  zu.  Cm  aber  vollständig  darüber  klar  zu  werden,  welche  Modulation«» m- 
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düngen  eine  Melodie  überhaupt  gestattet,  versucht  man  sie  einzeln,  nach  je  einer  der 
leiterverwandten  Nebentonarten,  also  in  der  einen  Bearbeitung  nach  der  der  II,  in  der 
zweiten  nach  der  III,  in  einer  nach  der  IV  etc.  Nachher  bringt  man  dann  mehrere  Aus- 
weichungen, so  viele  als  mit  der  Kühe  der  Harmonie  sich  vertragen,  zusammen  an.  Aus- 
serdem kann  man  die  Melodie,  wenn  sie  dazu  geeignet  ist,  auch  aus  der  Parallelmoll- 
tonart harmonisch  behandeln ; bei  unserm  Canttu  firmus  wird  der  Gunzschluss  unvoll- 
kommen, weil  die  Terz  (von  A)  in  der  Melodie  liegt,  Beisp.  9. 

9 al  IP  V I IK  I v VI  I irr  V7  t 
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Die  ferneren  Hebungen,  welche  man  mit  dem  fitonu»  anzustellen  hat,  betreffen 

B)  die  melodische  Durchbildung  der  Harmonie.  Man  wende  a)  Vorhalte 

und  durchgehende  Noten  in  den  begleitenden  Stimmen  an,  und  zwar,  wie  bei  den  Con- 
trapunktübungen,  erst  in  einer  Stimme  allein  und  dann  in  mehreren  Stimmen  abwech- 
selnd und  gleichzeitig.  In  folgendem  Bciap.  12  hat  meist  der  Alt  die  Bewegung,  Tenor 
und  Hass  nur  wenig: 


Endlich  bildet  man  b jede  Stimme  den  Cantus  Jirmu*  mit  etngeschlosaen,  oder  nur  die 
Beglettstimmen  frei  melodisch  aus,  indem  man  sie  in  Noten  von  verschiedenem  Zeit- 
wertlie  gegen  einander  eontrapunktiren  und  figuriren  lässt;  und  zwar  führt  nmn  die  Stim- 
men entweder  ganz  zwanglos  oder  in  Nachahmungen  eines  Motive*.  Kino  gute  Uebung 
ist,  Variationen  über  einen  festen  Bass  oder  eine  Harmoniefolge  (muh  Art  der  Ciacona 
oder  des  Passacaglio,  zu  machen.  Beispiele  hierfür  würden  zu  weit  führen;  nur  eins 
folge  um  zu  zeigen,  dass  einer  noch  so  belebten  Bewegung  der  Stimmen  des  einstimmigen 
sowohl  als  mehrstimmigen  melodischen  Satzes  immer  eine  einfache  Harmoniefolge  unter- 
liegt, Beisp.  13  (Omoll  Phantasie  von  S.  Bach}. 
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Um  (len  harmonischen  Grundgehalt  eines  solchen  Satzes  zu  erkennen,  hat  man  nur  die 
durchgehenden  Noten,  Vorhalte  etc.  auszuscheiden.  — Die  vorhin  erklärten  Harmonisi- 
rungen  eines  Cantus  finnus  aher  kann  man  nicht  zu  viel  üben ; man  darf  die  Melodie 
nicht  eher  verlassen,  als  bis  man  ihr  alle  harmonischen  Wendungen,  die  sie  irgend  her- 
giebt,  abgewonnen  hat.  Ist  dieses  geschehen,  so  verlege  man  sie  in  die  übrigen  Stimmen 
nach  einander,  sowohl  in  die  Mittelstimmen  als  auch  in  den  Bass,  wie  man  es  heim  Con- 
trapunkt zu  thun  pflegt,  wobei  auch  hier  stets  zu  beachten,  dass  die  hinzugesetzten 
Stimmen  recht  fliessend  und  sangbar  werden.  Es  folge  noch  eine  Bearbeitung  unseres 
Cantus  Jirmus,  in  welcher  er  in  den  Bass  gelegt  ist;  um  an  Stelle  des  unkräftigen  Schlus- 
ses, welcher  entstehen  müsste,  indem  (1er  Bass  die  Secund  d zwei  Takte  lang  hält  statt 
fortzuschreiten,  einen  festeren  zu  gewinnen,  sind  noch  ein  paar  Takte  angehängt: 


Hat  man  hinlängliche  Uebung  in  der  Behandlung  eines  kurzen  Cantus  Jirmus  erlangt,  so 
gehe  man  zu  ausgedehnteren  Melodien  über.  Und  zwar  wähle  man  Choralmelodien  ; mit 
technischen  Schwierigkeiten  wird  man  hier  nicht  mehr  zu  kämpfen  haben.  Man  bearbeite 
den  Choral  gerade  wie  den  kurzen  Cantus  finnus , mit  Anwendung  aller  harmonischen 
und  melodischen  Hülfsmittel,  die  Melodie  in  alle  Stimmen  nach  einander  gelegt.  Ist  man 
mit  dem  harmonischen  Gehalt  des  Chorals  vollständig  vertraut,  so  hat  man  der  höheren 
ästhetischen  Forderung  zu  folgen  und  für  diejenige  Bearbeitung  sich  zu  entscheiden, 
welche  der  Bedeutung  der  Melodie  am  meisten  entspricht.  Dass  man  hierin  aber  die  auf 
den  Kirchentönen  beruhenden  Choralsätze  der  protestantischen  Meister  bis  einschliess- 
lich Jo h.  Seb.  Bach,  der  in  der  Choralbehandlung  unzweifelhaft  das  Höchste  geleistet 
was  jemals  darin  geleistet  ist,  ohne  alle  Frage  zum  Muster  zu  nehmen  hat,  ist  alles  was 
über  diesen  interessanten  und  bedeutsamen  Gegenstand  hier  gesagt  werden  kann.  Sehr 
viel  Anregendes  und  Belehrendes  über  Behandlung  des  Chorales  in  den  Kirchentönen 
enthält  das  bekannte  Werk  von  Mortimer,  der  Choralgesang  zur  Zeit  der  Reforma- 
tion, Berlin  1821.  — Die  Behandlung  der  Harmonie  in  Sätzen  freien  Stiles  kann  nach 
solchen  vorangegangenen  Uebuugen,  welche  alle  Mittel  auch  dazu  bieten,  keine  w esent- 
lichen Schwierigkeiten  mehr  haben  ; die  ästhetische  Verwendung  dieser  Mittel  lässt  sich 
hier  wie  dort  schliesslich  in  keine  festen  Regeln  fassen,  sondern  immer  nur  an  den  betref- 
fenden Beispielen  erklären.  Dass  dieses  hier  nicht  geschehen,  und  dieser  ganze  wichtige 
Gegenstand  überhaupt  nicht  eingänglicher  behandelt  werden  kann,  muss  der  Leser  damit 
entschuldigen,  dass  ein  Lexikon  kein  eigentliches  Lehrbuch  sein  kann. 

Harmonie  der  SphAren,  s.  Musik  der  Sphären. 

Harmonlefreind  sind  Töne,  die  einer  Harmonie,  zu  der  sie  auftreten,  nicht  als  Ak- 
kordbestandtheile  angehören.  So  die  Vorhalte,  Wechsel-  und  durchgehenden  Noten. 

Harmonielehre,  s.  Harmonie  I. 

Hannoniemusik,  eine  nur  mit  Blasinstrumenten  besetzte  Instrumentalmusik; 
s.  Orchester. 


gitized  by  Google 


417 


Harmoniesprung  — Harmonika  A 

• 

llarmoniesprung.  Die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  zweier,  nicht  im  ersten  Ver- 
wandschaftsgrade zu  einander  stehenden  Akkorde.  Entweder  haben  solche  Akkorde 
keinen  Ton  mit  einander  gemein,  wie  z.  B.  O II D — F A C,  CFG  — H li*  F* ; oder 
sie  enthalten  zwar  einen  ihnen  beiden  gemeinsamen  Ton,  gehören  aber  doch  von  einander 
entfernten  Tonkreisen  an,  wie  etwa  C E G — A?  C Eb,  In  beiden  Fällen  wird  ein  ver- 
mittelnder Akkord  übersprungen. 

Harmonik.  Bei  den  Griechen,  die  gesammte  Kenntnis»  der  Töne  und  Tonverhält- 
nisse, der  Systeme  und  Klanggeschlechtc,  Octavgattungen,  Tonarten  etc.  Von  einzelnen 
wird  auch  die  (nach  anderen  einen  Theil  der  Setzkunst  für  sich  ausmachende!  Melopöie 
dazu  gerechnet.  Der  gegenwärtig  mit  dem  Worte  verbundene  Begriff  bezieht  sich  eben- 
falls auf  die  Theorie  des  Klanges,  der  Tonvcrhnltnisse  und  Akkorde,  snmmt  was  sonst 
zur  Harmonielehre  gehört. 

Harmonika.  Ein  Instrument  dessen  Töne  durch  Streichen  gläserner  Schalen  oder 
Glocken  erzeugt  werden.  A.  Die  Franklin’sche  Harmonika  besteht  aus  einem 
länglich  viereckigen  auf  vier  Füssen  ruhenden  Gehäuse,  dessen  oberer  Theil  abgehoben 
werden  kann.  Auf  einer  das  Gehäuse  von  einem  Ende  zum  anderen  durchlaufenden  vier- 
kantigen eisernen  Welle  sind  die  Glocken  nach  der  Tonleiter  aufgereiht;  im  Mittelpunkte 
haben  sic  ein  ausgcschliffenes  Loch,  so  dass  sie  auf  die  Welle  gebracht  und  mit  Kork 
befestigt  werden  können.  Sie  werden,  jedoch  ohne  sich  zu  berühren,  soweit  in  einander 
geschoben,  dass  der  Hand  der  nächsthöheren  immer  etwa  um  einen  Finger  breit  vor  dem 
Rande  der  vorangehenden  tieferen  hervorragt.  Da  sie  nach  der  Höhe  hin  immer  kleiner 
werden,  gewinnt  ihre  Zusammenfügung  auf  der  Welle  eine  kegelförmige  Gestalt,  wird 
daher  Glockenkegcl  genannt.  Die  Welle  läuft  in  Pfannen,  welche  den  beiden  schmalen 
Enden  des  Gehäuses  eingefügt  sind,  und  wird  vom  Spieler  mittels  eines  Fusstrittes  in 
Umlauf  gesetzt;  an  einem  Ende  hat  sie  ein  Schwungrad  zur  Regulirung  des  Ganges.  Auf 
diese  Art  werden  alle  Glocken  zugleich,  und  zwar  auf  den  Spieler  zu  sich  bewegend,  in 
Umschwung  gebracht.  Vor  dem  Spielen  werden  sie  mittels  eines  Schwammes  mit  reinem 
Wasser  befeuchtet,  wovon  das  Uebcrflüssigc  in  einen  dazu  bestimmten  im  Gehäuse  an- 
gebrachten Behälter  sich  sammelt;  der  Spieler  befeuchtet  seine  Finger  ebenfalls  und 
legt  sie,  wenn  die  Glocken  erklingen  sollen,  in  gestreckter  Haltung  sanft  auf  die  Glocken- 
ränder, so  dass  diese  an  den  Fingern  anschleifen.  Der  dadurch  entstehende  Ton  ist 
äusserst  schmelzend  und  kunn  durch  wachsenden  Fingerdruck  vom  leisesten  Hauche 
bis  zu  ziemlich  intensiver  und  nerven-afficirender  Stärke  gesteigert  werden.  Indem  die 
Glocken  in  ununterbrochenem  Umlaufe  sind,  daher  unausgesetzt  an  den  Fingern  sich  rei- 
ben, klingt  der  Ton  auch  so  lange  fort,  bis  der  Spieler  den  Finger  vom  Glockcnrande 
hebt.  Uebrigens  müssen  die  Glocken  sehr  sorgfältig  ausgewfihlt,  von  durchaus  reinem 
Glase,  völlig  glcichmässigcr  Stärke  und  ganz  akurater  Rundung  sein,  sonst  sprechen  sie 
entweder  gamicht  an,  oder  geben  ungleichen  und  unruhigen  Klang.  Für  die  beste  Form 
hat  man  die  halbkugelartige  erkannt.  Aber  auch  die  vollkommene  Güte  aller  Glocken 
vorausgesetzt,  ist  doch  immer  einige  Fertigkeit  erforderlich,  sic  zum  präeisen  Ansprechen 
zu  bringen,  und  ein  schönes  Anschwellen  und  Abnehmen  herauszubekommen.  Die  er- 
sten Uebungen  im  Intoniren  muss  man  in  der  am  leichtesten  ansprechenden  Mittellage 
machen,  alsdann  gelingen  auch  die  höheren  Töne  leichter.  Schnellen  Passagen  und  Läu- 
fen aber  bleibt  das  Instrument  immerhin  unzugänglich,  seine  Stärke  liegt  im  ausklin- 
genden Tone  und  durchaus  gebundenen  Vorträge  von  langsamer  oder  doch  mässiger  Be- 
wegung. Die  Technik  ähnelt  einigermassen  der  des  Cluvieres,  nur  dass  man  nicht  die 
Fingerspitzen  allein  gebraucht,  sondern  mit  der  ganzen  inneren  Fläche  der  Finger  spielt. 
— Diese  Gestalt  erhielt  die  Harmonika  durch  Benjamin  Franklin,  wennauch  der 
Umstand,  dass  man  Gläsern  durch  Streichen  ihrer  Ränder  mit  benetztem  Finger  angenehme 
Töne  entlocken  könne,  schon  vor  ihm  bekannt  war,  und  seiner  Harmonika  auch  bereits 
Instrumente,  deren  Töne  auf  ebendiese  Art  hervorgebracht  wurden,  voraufgegnngen  sind. 
Schon  in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrh.  wusste  der  Irländer  Puckeridge  aus  einer 
Reihe  von  Gläsern,  die  er  durch  Schleifen  oder  Eingiessen  von  Wasser  abstimmte,  wohl- 
klingende Töne  zu  ziehen,  indem  er  ihre  Ränder  mit  befeuchteten  Fingern  rieb.  Doch 
wird  sein  Apparat  noch  sehr  unvollkommen,  und  etwas  Zusammenhängendes  darauf  her- 
auazubringen  kaum  möglich  gewesen  sein ; daher  scheint  das  Interesse  desselben  mehr 
nur  in  dem  Beweise  der  Thatsaehe  vom  Tönen  der  auf  solche  Art  in  Vibration  gesetzten 

27 


.oogle 


Harmonika  ]{ 


418 

» 

Gläser,  als  in  »einer  Bedeutung^als  musikalische»  Instrument  beruht  zu  haben.  Uebri- 
gen»  verbrannte  er  samint  seinem  Erfinder  im  Jahre  I7öO.  Bald  darauf  legte  Delaval 
ein  ähnliche»,  aber  wohl  bereit»  handlicher  eingerichtetes  Instrument  der  Londoner  So- 
cietnt  vor,  welches  Franklin  sah  und  vervollkommnete,  womit  er  1 7(13  zu  Stande  kam. 
Durch  »eine  Aufreihung  der  Gläser  auf  eine  AVellc  und  ihre  Umtreibung  um  ihre  Axe, 
gedieh  erst  die  vorher  gemachte  Erfahrung  zu  jenem  anziehenden  und  edlen  Instrument, 
welche»  geraume  Zeit  hindurch  einer  verdienten  ungemein  ausgebreiteten  Beliebtheit 
»ich  erfreute.  Miss  llavies,  der  Franklin  seine  Harmonika  geschenkt  hatte,  führte 
sie  I76H  in  Deutsehland  ein,  woselbst  sie  in  der  Folge  nicht  nur  vom  Capcllmeister 
Schmittbauer  in  Carlsruhe  vortrefflich  verfertigt  wurde,  sondern  auch  mannigfache 
wesentliche  Vervollkommnungen  erfuhr.  Franklin’»  Instrument  hatte  zwar  drei  Oc- 
taven  Umfang,  von  fl  bis  g, , aber  nur  diatonische  Tonfolge,  ohne  chromatische  Halbtönc. 
Nach  der  Idee  des  Farbenelavieres  von  Castel  unterschied  er  die  sieben  Töne  durch 
die  Farben  des  Regenbogen»  (c  roth,  d orange,  e gelb,  f grün,  g blau,  a indigo,  h hoch- 
violet).  C.  L.  Köllig,  der  Erfinder  der  Xänorphiea,  beseitigte  diese  Farben,  fügte  aber 
die  Ilalbtöne  hinzu  und  unterschied  sie  von  den  anderen  durch  Vergoldung  der  Glocken- 
ränder. Wegen  des  bedenklichen  Einilusses  des  Tractaments  der  Harmonika  auf  die 
Nerven  des  Spielers,  den  man  ehedem  für  schädlicher  hielt  als  die  Erfahrung  bestätigt 
hat,  machte  man  mehrere  Versuche,  den  Glocken  auf  andere  Weise  als  durch  Anschleifen 
unmittelbar  an  den  Fingern,  die  Töne  abzugewinnen.  Deudon  brachte  1787  zuerst  einen 
Streifen  Tuch  zwischen  die  Glocken  und  die  Finger  des  Spielers,  welche  nun  nicht  be- 
feuchtet zu  werden  brauchten,  auch  die  nervenerschütternden  Vibrationen  der  Glocken 
weniger  empfanden;  überdies  sprach  der  Ton  präciser  und  deutlicher  an.  Der  Abt  Maz- 
zuchi  versuchte  den  Ton  vermittelst  eines  Violinbogens,  der  mit  einer  Mischung  von 
Uoiophonium  und  Wachs  oder  Terpentin  oder  auch  mit  Seife  angericben  war,  aus  den 
Glocken  zu  ziehen*);  der  erlungte  Ton  soll  nicht  allein  ebenso  sanft  gewesen  sein  als 
beim  Streichen  mit  den  Fingern,  sondern  es  sollen  auch  Glocken,  welche  sonst  nicht  zum 
Ansprechen  zu  bringen  wareu,  die  Ansprache  nicht  versagt  haben.  Doch  fand  diese  Ein- 
richtung keine  weitere  Verbreitung,  wahrscheinlich  weil  die  Violinbogen  nur  unbequem 
sich  handhaben  Hessen,  ohne  ähnlich  feine  Modificationen  der  Klangstürkc  zu  gestatten 

wie  die  Finger  selbst. 11.  Die  Clavier-  oder  Cla  viatu  rh  armoni  k a.  Um  die 

Spielart  des  Instrumentes  zu  erleichtern  und  auch  den  mit  dem  Clavicre  vertrauten  Dilet- 
tanten zugänglicher  zu  machen,  versah  man  es  endlich  mit  einer  Cluviatur.  Wem  die 
Erfindung  eigentlich  angehört,  kann  ich  nicht  sagen;  sie  wird  dreien  Künstlern  zuge- 
schricben,  dem  genannten  Köllig,  einem  Petersburger  Mechanikus  zu  Berlin  Namens 
Hessel,  und  dem  Dresdener  lloforgelbauer  Wagner.  Letzterem  mit  der  meisten 
Wahrscheinlichkeit ; Köllig’»  Clavialurlmrmoniku  wird  nur  eine  Verbesserung  gewesen 
sein,  und  von  Hessel  wollte,  wie  Gerber  sagt,  in  Berlin  niemand  etwas  wissen,  unge- 
achtet das  Instrument,  worauf  der  Harmonikaspieler  Dussik  1785  sich  höreu  liess,  als 
von  ihm  erfunden  und  verfertigt  angekündigt  wurde.  W.  C.  Müller  aber  nennt  es  eine 
Dresdener  Art  von  Claviatur,  woraus  sieh  sehliessen  lässt,  dass  es  die  Wagner’ sehe  Er- 
findung oder  eine  ihr  doch  ähnliche  Einrichtung  gewesen  sei.  Von  Röllig’s  Clavier- 
harmonika  steht  eine  Beschreibung  von  Biester,  nebst  Abbildung  im  2.  Stück  der  Ber- 
liner Monatsschrift  des  Jahres  I 7"m 7 , ferner  eine  Abbildung  in  der  Anthologie  der  musikali- 
schen Realzeitung  (Speierj  von  I7S9  S.  31.  Alle  Schalen  befinden  sich  auf  derselben 
Welle,  so  dass  sie  auch  ohne  Anwendung  der  Tasten  mit  den  Fingern  gespielt  werden 
können;  der  Umfang  beträgt  3*/,  Octaven,  von  c bis J',.  Professor  Klein  zu  Presburg 
erfand  eine  Tustenhurmonika,  deren  Glocken  (von  F bis  ft\  auf  drei  verschiedenen  M ellen 
befestigt  sind,  die  vermittelst  einer  Drehscheibe  dergestalt  sich  bewegen,  dass  die  Glocken 
in  ungleichen  Zeiträumen  um  ihre  Axen  getrieben  werden;  indem  die  Bassglocken  ein- 
mal sich  drehen,  laufen  die  mittleren  zweimal,  die  höheren  mehr  als  dreimal  um.  Der 
die  Stelle  des  Finger»  vertretende  Angrift'  erfolgt  durch  Stückchen  gewöhnlichen  Bade- 
schwammes, die  an  den  Tangenten  über  kleine  mit  Rosshaaren  ausgestopfte  Polster  oder 
über  ungclcimlen  Hutfilz  gespannt  sind,  und  vor  dem  Spielen  mit  Wasser  angefeuchtet 
werden.  Beschreibung  und  Abbildung  stehen  im  12.  Stück  der  Allgem.  musikal.  Zeitg. 

t)  Kr  list  au  'h  V ertulir  mit  metallenen  Olocken  uml  lull irrn.  n Schalen  gemacht,  welche  1 etiler. ‘11  einen 
fliitcnartigitu  Klang  gegeben  hnbeu. 
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von  I79S.  Aber  aller  Vortheile,  welche  eine  Claviatuur  der  Harmonika  auch  gewährt, 
ungeachtet,  bleibt  es  ausgemacht  dass  der  Ton  mit  seinen  verschiedenen  Stärkenüancen 
durch  die  Finger  weit  feiner  als  mittels  oller  Surrogate,  durch  die  man  sie  zu  ersetzen 

versucht  hat,  aus  den  Glocken  gezogen  werden  kann;  die  besten  Spieler  haben  auch  ge- 
meinhin der  Harmonika  nach  Frau  k li  n 'scher  Constmction  sich  bedient.  Man  vermut  lief 
wahrscheinlich  nicht  ohne  Grund,  dass  die  natürliche  Wärme  der  Finger  einen  erheb- 
liehen Einfluss  auf  die  Vollkommenheit  der  Klangerseugung  habe,  wie  auch  der  richtige 
Wärmegrad  überhaupt  eine  bedeutende  Holle  hei  diesem  Instrumente  spielt.  Ist  es  zu 
warm,  so  fangen  die  (docken  an  unter  den  Händen  zu  pfeifen  und  zu  quitschen,  ist  es  zu 
kalt,  so  sprechen  sie,  aller  angewandten  Mühe  ungeachtet,  möglicherweise  garnicht  an. 
Auch  soll  man  das  Instrument  von  Ofen-  und  Sonnenhitze,  die  seiner  Dauerhaftigkeit 
sehr  nacht  heilig  ist,  entfernt  halten.  U übrigens  ist  die  Harmonika  ausschliesslich  Solo- 
instrument  . mit  begleitenden  Instrumenten  verbunden,  wird  sie  entweder  verdunkelt 
oder  wirkt  verdunkelnd.  Anweisung  sie  spielen  zu  lernen  findet  man  in  Joh.  Chri- 
stian MC  11  er' s Anleitung  zum  Selbstunterricht  auf  der  Harmonika,  Leipzig,  Crusius, 
I7SS,  mit  vielen  Notenbeispicleu  *).  Notirt  wird  wie  für  Clavier,  auf  zwei  .Systemen,  im 

Sopran-  und  Bassschlüssel.  ('.  Eine  Art  Harmonika  oder  eigentlich  Kuphon  ist 

noch  zu  erwähnen ; um  1790  von  Chr.  Friedr.  Uuandt  in  Jena  erfunden  oder  viel- 
mehr dem  C h 1 a dn  i’sehen  Euphnn  muh  gebildet,  doch  von  diesem  darin  abweichend,  dass 
nicht  Glasröhren  sondern  V,  Zoll  breite  Glasstrcifen  mit  den  Fingern  gestrichen  werden. 
Hicse  Glasstreifen  oder  Streichstäbe,  41  an  Zahl,  sind  aber  nicht  selbst  der  eigentlich 
klingende  Theil,  sondern  wirken  erst  Schwingungen  erregend  auf  ebenaovielu  hinter  dem 
Resonanzboden  verborgene  gläserne  Gabeln  oder  Hacken  von  IJarometerröhren,  auf 
deren  einem  kürzeren  Arme  sie  aufliegen.  Sie  sind  also  nur  das  Medium  zwischen  dem 
streichenden  Finger  und  den  Gabeln  aus  dunen  der  Ton  gezogen  wird.  Der  Umfang  des 
Instrumentes  geht  von  (>-<1,.  Beschreibung  s.  Modejournal.  Februar  1791,  S.  99 — lllb. 

llnroionikotone,  6'-««  harmoniifi,  die  Fl  ageole  t tdue»  s-  daselbst. 

Ilarmonlkcr , s.  Ha r m on i c i. 

Harmonische  Dissonanzen  sind  die  Dissonanzen  der  harmonisch  di.xsumrcmlen 
Akkorde;  nämlich  derjenigen  Akkorde,  tleren  U ebergang  zur  Consonanz  nicht  [wie  bei 
den  Vorhalten  etc.  durch  Auflösung  der  Dissonanz  allein,  während  die  anderen  Stimmen 
auf  denselben  Stufen  liegen  bleiben,  bewirkt  wird,  sondern  einen  ganz  anderen  Akkord 
als  Folge  fordert.  So  der  Septimenakkord  und  verminderte  Dreiklang,  die  Septime  und 
verminderte  Quint  sind  harmonische  Dissonanzen.  Sollen  beide  Akkorde  zur  Consonanz 
übergehen,  so  genügt  nicht  die  Auflösung  der  Septime  des  erstem)  und  der  verminderten 
Quint  des  letzteren  allein,  denn  beide  Akkorde  bleiben,  wenn  nur  ihre  Dissonanzen  auf- 
gelöst werden,  nach  wie  vor dissimirend : CE  (J  E — C E <1  , 1 ; II  1)  V — II  1)  E,  und 
können  nur  durch  Uebergang  in  einen  anderen  Akkord  con-umircnd  werden  : ('JE  <1  li  — - 
FA  r 1)  E . l , <*  E .4) ; II 1)  E C E E n*  II  E,  I)  /•'  //  — E O C . Bei  den  du  rcl . 

Vorhalte  und  alterirtc  Intervalle  dissonanten  Akkorden  hingegen  genügt  schon  Auflö- 
sung des  dissonanten  Intervalles  allein,  um  den  Akkord  consonont  zu  machen:  C <•  d <■ 
— COce;  CEO*  CE  A,  wobei  nichts  darauf  ankommt,  dass  die  Auflösung  des 
Vorhaltes  auch  in  einen  dissonanten  Akkord  vor  sieh  gehen,  Dissonanz,  auf  Dissonanz 
folgen  kann:  C (1  / y — C*  A < g.  Diese  letztere  Art  von  Dissonanzen,  welche  nur  auf 
melodischem  Wege,  durch  Alteration,  Liegen  bleiben  oder  Durchgehen  einer  Stimme, 
entsteht,  nennt  man  melodische  Dissonanzen,  zum  Unterschiede  von  jenen  harmonischen 
oder  Akkorddissnmmzcn.  Die  Septime  kann  auch  melodische  Dissonanz  sein;  sie  ist  cs 
eben  dann,  wenn  sie  nichts  als  einen  Vorhalt  verstellt , z.  B.  (!  d g h — c (j  b — i i-?  g u ; 
die  verminderte  Quint  ebenfalls:  Ar/  ■ H df  — 11  d e.  Doch  giebt  letztere  unreinen 
unvollständigen  Akkord,  mit  dem  Grundtom-  des  Akkordes  aber  erscheint  sie  als  Scpti- 
menvorhaU : 11  <1  f — <i*  II  df—  U*  II  de.  Selbstverständlich  gilt  dieses  alles  auch 
von  den  Umkehrungen  des  Septimcnahkurdes  und  verminderten  Dreiklauges. 

Harmonische  ( ulen/  der  Tonsthluss  in  der  Harmonie , mehrstimmige  Ton- 
sehluss,  zum  ( literschiede  von  den  melodischen  (Häuseln  der  einzelnen  Stimmen. 

Harmonische  .Mehrdeutigkeit,  s.  Mehrdeutigkeit. 

2)  Ferner«! Betebreib«  ftgea  nud Abbthluuijtiu  in  Hiller’s  Nachrichten,  Bd.  I.  5.71.  — Forke  1,  Mut.  Alm. 
für  DculeclikuiU  1782,  S. 30. — Hanno?.  Magas.  176Ö,  — ,, (Jeher 'di*  Harmonika“,  1-raguD  Ut  vou  It  öllig,  1787. 

27* 
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Harmonische  Nebennoten  — Haue 


Harmonische  Nrbennoten , s.  Nebennoten  I;  Figur  A. 

Harmonische  Kiiekung . Sequenz.  Eine  fort  ruckende  Reihe  einander  ähnlicher 
Harmoniefolgen,  z.  B. 


-p- 


f=^ 


— — w € 


_-rt  — 


Harinonische  T hei  Imig,  s.  T heilu  n g der  I n t e r v nl  len ve r h 8. 1 1 nis se  II. 

Harmonischer  Dreiklniig,  Trias  harmonica,  der  vollkommne  eonsonirende  Dur- 
und  Molldreiklang.  S.  Dreiklang;  Akkord  Io«. 

Harmonischer  Satz.  Eine  Mehrstimmigkeit  in  welcher  die  Absicht  weniger  auf 
melodische  Ausbildung  und  Geltung  der  einzelnen  Stimmen,  als  auf  die  Gesammtwir- 
kung  des  harmonischen  Zusammenhanges  hingeht.  Es  liegt  entweder  eine  Hauptme- 
lodie in  der  Oberstimme,  oder  auch  dieses  nicht  einmal,  der  Satz  ist  dann  nur  Akkord- 
folge. 

Harmonische**  Intervall.  Ein  Intervall  wird  harmonisch  genannt,  wenn  seine  Ton- 
glieder gleichzeitig,  als  Zusammenklang;  melodisch  hingegen,  wenn  sie  im  Nachein- 
ander, als  Melodie  erscheinen. 

llarmonometer.  Ein  Instrument  zur  Messung  der  Tonverhältnisse,  ein  Monochord. 

Harpa,  Arpa,  (mm.  Harpe,  die  Harfe. 

Harpegglo,  Harpeggiatur,  s.  Arpeggio. 

Ilarpichord,  s.  Arpichord. 

Ilnrpsichord  . engl,  das  Clavichord. 

Hart,  a)  Gleichbedeutend  mit  l)ur  [durus,  hart;,  Benennung  der  von  ihrem  Grund- 
ton durch  die  grosse  Terz  und  Sext  aufsteigenden  Tonart  (Harte  oder  Durtonart);  dem- 
nach auch  der  aus  Grundton  grosser  Terz  und  reiner  Quint  bestehende  Dreiklang,  Har- 
ter oder  Durdreiklang  heisst.  Das  Nähere  s.  Dur,  Akkord,  Dreiklang, 
Tonart.  — b)  Der  Aesthetik  angehörendes  Wort,  Mangel  an  Fluss  und  Abrundung  in 
der  Darstellung  bezeichnend.  Ein  Tonstück  üussert  Härte,  wenn  die  Melodie  durch  un- 
sangbare  Intervalle  dem  Sänger  und  Hörer  Zwang  auferlegt  ; wenn  die  Harmonie  zu 
herbe  und  scharfe  oder  schwer  verständliche,  durch  ihr  unvermuthetes  Erscheinen  das 
Ohr  heftig  überraschende  und  angreifende  Dissonanzen  enthält;  wenn  die  Modulation 
zu  plötzlich  und  unvermittelt  in  entfernte  Tonarten  tritt,  die  Akkorde  überhaupt  in  kei- 
ner guten  Verbindung  unter  einander  stehen ; wenn  die  einzelnen  melodischen  Theile 
steife  und  eckige  Bildung  zeigen  und  ihre  Folge  als  erzwungene  Aneinanderreihung  er- 
scheint etc. 

Harter  Drei  klang . s.  Akkord  1 s;  Dreikl  an  g 1 A. 

Hartverminderter  Drei  klang,  s.  Akkord  III  a <1;  Dreiklangl  Brf. 

Haue.  Eine  gewisse  Art  Zungenschlag  der  gelernten  Trompeter,  beim  Blasen  der 
Feldstücke,  woraus  ehedem,  wie  auch  aus  der  sogenannten  einfachen  und  Doppelzunge, 
ein  Geheimniss  gemacht  wurde,  bis  Altenburg  in  seiner  heroisch-musikalischen  Trom- 
peter- und  Paukerkunst,  Halle  1795,  diese  Arten  von  Zungenschlägen  und  die  dabei  in 
das  Mundstück  zu  sprechenden  Silben  bekannt  machte.  Nach  seiner  Erklärung  (im  an- 
geführten Werke  Th.  2,  Cap.  10,  S.  93)  ist  die  Haue  von  zweifach  verschiedener  Art. 
Die  erste  kann  man  die  ü bersc  h 1 age n d e nennen,  weil  bei  ihrer  Ausführung  allemal 
gewisse  Töne  sich  überschlagen,  z.  B.  a. 


Die  zweite  heisst  die  schwebende,  weil  der  Ton,  worauf  man  sie  bläst,  mit  einer 
Schwebung  oder  Bebung,  bald  stark  bald  schwach,  angegeben  wird.  — Man  kann  sie 
sowohl  mit  ab-  als  zunehmender  Stärke  ausführen,  Beisp.  b.  — Uebrigens  findet  die  Haue 
nur  am  Ende  beim  Feldstück-  und  Tafelblasen,  keineswegs  aber,  oder  doch  nur  selten, 
in  der  Mitte  oder  beim  Principal  Anwendung. 
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Ilauptnceent,  Taktaccent,  der  Accent  auf  der  Taktthesis.  S.  Acce  n t I A,  2. 

Ilauptakkord , a,  allgemein  genommen,  der  harte  und  weiche  Dreiklang;  insbe- 
sondere 4)  der  tonische  Dreiklang  der  Dur-  oder  Moll-Haupttonart  eines  Tonstückes  i 
c ] Hauptakkorde  der  Tonart,  die  drei  Akkorde  der  Tonika,  Dominant  und  Unter- 
dominant, welche  den  Inbegriff  der  Tonart  ausmachen,  indem  sie  alle  Töne  derselben 
enthalten,  ln  Dur  sind  alle  drei  grosse  Dreiklängc  [C  EG,  GED,  FA  C)\  in  Moll 
kleine  ( C G,  G B D,  FA k C , bis  auf  den  Dominantakkord,  wenn  er  beim  Schlüsse 
zu  dienen  hat , in  welchem  Falle  er  die  grosse  Ter*  als  Leitton  der  Tonart  erfordert 
\fi  11  D).  S.  Drei  k lang  I A. 

Hauptrollen/..  Final  cadeuz  , der  Ganzschluss. 

Ilnuptranal , der  Orgelwindleitung,  s.  Orgel  I 11. 

Iliiuptliitervnlle  der  Akkorde  sind  die  den  Akkorden  zu  ihrer  Unzweideutigkeit 
nothwendigen  Intervalle,  die  ihnen  nur  auf  ganz  besondere  Veranlassung  fehlen  dürfen. 
Also  im  Dreiklange  die  Terz,  im  Sextakkorde  die  Sext,  im  Quartsextakkorde  die  Quart, 
im  Scptimenskkorde  der  Grundton  etc. 

Ilniiptiiiaiiual , Hauptwerk  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I D na. 

ilaiiptiiuten.  a)  Melodische,  sind  diejenigen  Töne  oder  Noten  einer  Melodie, 
welche  harmonische  Bedeutung  haben  und  von  selbständigen  Akkorden  begleitet  sind, 
wie  man  sich  ausdrückt,  im  Anschläge  der  Akkorde  stehen,  mithin  den  Gang  der  Har- 
monie bedingen.  Sie  treten  mit  den  sie  begleitenden  Akkorden  gleichzeitig  auf,  voraus- 
gesetzt dass  sie  nicht,  wie  ja  sehr  häufig,  durch  melodische  Dissonanzen  (Vorhalte  und 
Wechselnoten)  verzögert  werden.  Choräle  und  choralartige  Melodien  enthalten  nur 
Hauptnoten,  deren  jede  ihren  eigenen  Akkord  hat,  w ie  unter  Beisp.  a.  In  den  Melodien 
des  Figuralgesanges  sind  die  Hauptnoten  mit  den  verschiedenen  Arten  von  Nebennoten 
s.  daselbst!  untermischt,  wie  Beisp.  b und  c zeigen,  in  welchen  die  (stets  mit  « bezeich- 
neten)  Hauptnoten  auch  mitunter  durch  Vorhalte  und  Wechselnoten  von  ihrer  Stelle  im 
Anschläge  des  Akkordes  verdrängt  sind. 


In  Trillern,  Mordenten  und  anderen  Setz-  und  Spielmanicren  ist  diejenige  Note,  aus  deren 
Auflösung  und  Abwechselung  mit  anderen  Noten  die  Figur  entstanden  ist  und  über  der 
dann  auch  gewöhnlich  das  Zeichen  der  letzteren  steht,  die  Hauptnote,  die  anderen  sind 
die  Neben-  oder  Hülfsnoten.  Beim  Triller  z.  B.  ist  also  die  ausgeschriebene  Note  mit 
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Hauptprobe  — Hauptstimmen 


dem  fr,  *»  oder  **v  darüber,  die  Hauptnote,  und  die  mehrfach  mit  ihr  abwechselnde 
Stufe  ist  die  Neben-  oder  Hfllfsnote. — 6)  Rhythmische  Hauptnoten,  sind  die  im 
Vortrage  zu  accentuirenden  Noten,  auf  denen  entweder  schon  von  vorneherein  das  natür- 
liche Taktgewieht  ruht,  oder  auf  die  der  Accent  um  eines  besonderen  Ausdruckes  willen 
hingerückt  ist. 

Hauptprobe , s.  Generalprobe  und  Probe. 

Hauptsatz,  das  Hauptthema  eines  Tonstückes;  s.  Thema.  Im  Sonatensatz,  s.  So- 
nate 1 1 na ; in  der  Fuge,  ebendaselbst  A <i. 

Ilnuptsrlilush , der  letzte  Schluss  in  der  Haupttonart  am  F.nde  des  Tonstückes 
Finalcadenz),  gemeinhin  ein  vollkommener  Ganzschluss,  unter  Umständen  auch  ein  Halb- 
schluss. S.  Ganzschluss,  Halbschluss. 

Hauptseptime,  die  kleine  Septime  des  Dominantseptimenakkordes ; — lluupt- 
Heptimennkkord  , der  Dominantseptimenakkord  der  Tonart,  der  grosse  Dreiklang  der 
5.  Stufe  mit  leitereigener  kleiner  Septime.  S.  Akkord  I A;  in  der  Ausweichung, 
ebendaselbst  0 a. 

Hnuptstimnif  ii  , im  mehrstimmigen  Satze  solche  Stimmen,  die  durch  eigene  Me- 
lodik und  Rhythmik  selbständig  sind  und  von  einander  sich  unterscheiden.  Es  giebt 
bekanntlich  zwei  Hauptsetzarten : die  polyphone,  cs  werden  mehrere  gleichzeitige 
Hauptstimmen  eontinuirlich  festgehalten  und  durchgeführt;  die  homophone,  es  wird 
im  wesentlichen  nur  eine  Hauptstimmc,  die  Melodie,  festgehalten  und  von  anderen  Stim- 
men begleitet,  llinsichts  der  Beschaffenheit  der  Stimmen  als  Haupt-  und  Nebenstimmen 
giebt  es  demnach  zwei  Arten  von  Tonstücken  i a)  solche  die  aus  lauter  Hauptstimmen 
bestehen.  Dies  sind  die  polyphonen  Sätze,  in  denen  jede  Stimme  ihre,  jeder  der  übrigen 
durchaus  gleichberechtigte  Betheiligung  am  Ausdrucke  der  dem  Stücke  zu  Grunde  liegen- 
den Empfindung  und  an  der  Durchbildung  der  Tongedanken,  in  durchaus  selbständigem 
Tongange  bekundet.  Keine  steht  zu  den  anderen  im  Verhältnisse  einer  nur  begleitenden 
oder  ausfallenden  zu  einer  herrschenden  Stimme,  und  wennauch  zeitweilig  die  eine  oder 
andere  den  übrigen  sich  unterordnel,  so  geschieht  es  doch  nicht  in  solchem  Grade,  dass 
ihre  Natur  als  Hauptstimme  dadurch  verwischt  oder  geändert  würde;  denn  sie  kann 
jeden  Augenblick  wiederum  als  solche  sich  geltend  machen.  Die  Stimmen  sind  gleich 
Personen,  deren  Empfindungsweise  einem  Gegenstände  gegenüber,  auch  wenn  sie  mit 
einander  in  der  Hauptsache  Übereinkommen,  doch  ihre  individuellen  Unterschiede  haben 
und  im  Ausdrucke  behaupten.  Die  Anzahl  der  Stimmen  rein  polyphoner  Tonsätze  kann 
sehr  verschieden  sein,  es  werden  Tonstücke  für  zwei  bis  acht  und  mehr  Hauptstimmen 
gesetzt.  Die  Schwierigkeit  des  Satzes  hinsichts  der  freien  Führung  der  Stimmen  und  der 
ihnen  zu  bewahrenden  Selbständigkeit  steigt  natürlich  mit  der  Anzahl ; doch  wird  in  sehr 
vielstimmigen  Sätzen  wiederum  eine  Erleichterung  dadurch  gewährt,  dass  nur  vergleichs- 
weise selten  alle  Stimmen  zugleich  in  Activität  sind,  und  dass,  wenn  dies  der  Fall,  mehr 
nur  die  harmonische  Gesammtwirkung  als  die  Geltung  der  einzelnen  Stimmen  in  Absicht 
und  Möglichkeit  liegen  kann.  Fuge  und  Canon,  Imitation  und  doppelter  Contrapunkt 
sind  die  Hauptformen  und  Darstellungsmittel  der  polyphonen  Schreibart;  in  der  freien 
Instrumentalmusik  ist  sie  durch  Trio , Quatuor,  Quintuor  etc.  vertreten.  — A;  Solche, 
deren  Stimmen  nicht  alle  Hauptstimmen  sind,  sondern  eine  oder  mehrere  sind  Neben- 
Fdll-  oder  Begleitstimmen,  und  haben  den  Zweck,  zu  ergänzen  was  die  Hauptstimmen 
sowohl  hinsichts  des  Empfindungsausdruckes,  als  auch  der  Vollständigkeit  der  Harmonie 
und  des  Klanges , unerledigt  gelassen  haben.  Die  Anzahl  der  Hauptstimmen  ist  hier 
ebenfalls  sehr  verschieden ; eine  Classe  von  Tonstücken,  die  einstimmigen  Solosätze  mit 
Begleitung,  als  Arie,  Lied,  Concert  für  ein  Soloinstrument,  haben  nur  eine  Hauptstimme; 
andere,  die  mehrstimmigen  Solo-  oder  concertirenden  Sätze  für  mehrere  Stimmen  oder 
Instrumente,  haben  deren  mehrere,  das  Duett  und  Duo  zwei,  das  Terzett  und  Trio  drei. 
Die  Polyphonie  in  solchen  Sätzen  für  Hauptstimmen  mit  Begleitung  wird  dann  von  den 
Hauptstimmen  ausgemacht,  wie  wenn  z.  B.  in  einem  vierstimmigen  Satze  zwei  Stimmen 
einen  Canon  führen  und  die  anderen  beiden  Bass  und  Füllstimme  sind.  Solche  Haupt- 
stimmen können  entweder  in  derselben  Empfindung  Übereinkommen  oder,  wie  nament- 
lich in  den  dramatischen  mehrstimmigen  Solosätzen  sehr  häufig,  verschiedene  Empfin- 
dungen zugleich  ausdrücken.  Auch  können  die  Hauptstimmen  Vocal-  und  Instrumental- 
stimmen  mit  einander  sein,  wie  in  sehr  vielen  Bach’schen  Arien,  in  denen  gemeinhin  ein 


joogle 


Hauptthema  — Hauptton  (Haupttonartj 


423 


obligates  Soloinstrument  mit  der  Singstimme  concertirt  und  so  vollkommen  selbständige 
Melodie  hat,  dass  man  es  nicht  anders  als  eine  zweite  Hauptstimme  nennen  kann.  Von 
Tonstücken  für  eine  und  mehrere  Hauptstimmen  handeln  die  Art.  Arie,  Concert, 
D u e tt , Terzett , Fuge,  Canon  etc.;  von  der  polyphonen  Setzart  Einfacher  und 
Doppelter.Contrapunkt,  Imitation;  von  der  Begleitung  der  gleichn.  Art. 

Ilaupttliema , in  einem  Tonsatze  mit  mehreren  Themen,  das  denselben  anhebende 
Thema,  zum  Unterschiede  von  den  anderen,  die  Nebenthemen  genannt  werden.  Es  ist 
der  wesentlichste  Tongedanke  des  ganzen  Stückes,  der  die  gesammte  Entwickelung  des- 
selben wenigstens  bis  zu  einem  hohen  Grade  bedingt,  indem  er  das  Grundgefühl  an- 
schlägt und  die  hauptsächlichsten  Motive  für  die  folgende  Verarbeitung  enthält.  Näheres 
s. Thema;  in  der  Sonate  s.  Sonate  1 I ua.  — Hauptthemagruppe,  ein  bereits 
mehr  ausgeführtes,  au»  mehreren  Perioden  bestehendes  Hauplthema  in  grossen  Ton- 
sätzen. 

Ilanptton,  a)  soviel  wie  Ilniipttouart  eines  Tonstückes.  Diejenige  Tonart,  deren 
melodische  und  harmonische  Tonverbindungen  das  Tonstück  beginnen  und  achliessen, 
von  der  die  ganze  tonliche  Bewegung  ausgeht  und  in  die  sie  schliesslich  wieder  zurück- 
kehrt. Das  Gesetz  der  tonlichen  Einheit  fordert  für  jedes  als  Ganzes  geltendes  Tonstück 
eine  solche  Haupttonart,  auf  welche  alle  darin  auft  retenden  Tonarten  sich  zu  ruckbeziehen. 
Deshalb  wird  ihre  Vorzeichnung  an  den  Schlüssel  geschrieben,  und  mit  dem  Ausdrucke, 
ein  Tonstück  gehe  aus  Cdur  oder  G'moll,  ist  gesagt,  dass  diese  Tonart  die  Haupttonart 
des  betreffenden  Tonstückes  sei.  In  manchen  Tonsätzen  kehrt  auch  in  der  Mitte  die 
Haupttonart  mehrcmale  wieder,  mit  Nebcntunarten  und  Modulation  abwechselnd;  so  in 
der  Fuge,  wenn  die  erste  Durchführung  nicht  modulirt ; im  älteren  Kondo  und  rondo- 
artigen Sätzen,  in  welchen  sie  mit  dem  Hauptthema  immer  wieder  zurüekkehrt.  In  an- 
deren hingegen  kommt  sie  im  Verlaufe  garnicht  vor,  wie  im  Sonatensatze,  worin  sie  vom 
Eintritte  des  zweiten  Thema  an  bis  zum  Eintritte  der  Repetition  sogar  vermieden  werden 
muss,  damit  sie  in  der  letzteren  um  so  frischer  und,  als  Zusammenfassung  der  ganzen 
tonlichen  Bewegung,  um  so  bezeichnender  auftretc.  Die  nächst  ihr  vorzugsweise  herr- 
schende Tonart  ist  ihre  nächstverwandle  Nebentonart  (diu  Dominant,  in  Moll  ihre  Dur- 
parallele >,  und  wennauch  in  der  Durchführung  die  Modulation  oft  gänzlich  aus  dem 
Kreise  der  Haupttonart  sich  entfernt,  so  nähert  sie  sich  demselben  doch  wieder  und  kehrt 
in  ihn  zurück,  sobald  es  auf  die  Repetition,  als  die  schliessliche  Zusammenfassung  der 
in  der  Entwickelung  mannigfach  »ich  trennenden  und  die  verschiedensten  Verbindungen 
eingehenden  Elemente,  losgeht.  Ungeachtet  in  unserer  gleichschwebendcn  Temperatur 
die  Transpositionen  der  Durtonart  sowie  die  der  Molltonart,  von  dem  nur  örtlichen  Höhe- 
und  Tiefeunterschied  abgesehen,  hinsichts  ihrer  Inlervnllcngrösse  mit  einander  völlig 
genau  Übereinkommen,  indem  die  Octav  in  zwölf  gleiche  Theile  (Halbtöne)  getheilt  ist? 


und  jeder  dieser  Theile  gleich  dem  andern 


1 uoo 


Stufenweite  hat,  so  wird  doch  ein  jeder 


Tonsetzer  durch  ein  unbestimmtes  Gefühl  veranlasst,  für  ein  Tonstück  nicht  diese  son- 
dern eine  andere  Dur-  oder  Molltonart  zur  Haupttonart  zu  wühlen,  das  eine  Stück  nicht 
in  A'dur  sondern  in  Cdur  oder  Gdur,  ein  anderes  nicht  in  Dmoll  sondern  in  Cmoll  zu 
setzen.  Eine  genügende  Erklärung  dieser  Thatsache  weiss  ich  nicht  zu  geben,  und  auf 
die  t'haraeterisirungen  der  Tonarten,  welche  manche  Schriftsteller  versucht  haben,  ist 
gar  kein  Werth  zu  legen,  da  sie  nichts  als  subjective  Phantastereien  sind  und  als  solche 
denn  auch  häufig  genug  sich  widersprechen.  Mehreres  über  diesen  Gegenstand  ist  un- 
ter Tonart  V B zu  finden.  — Uebrigens  muss  der  Anfang  eines  Satzes  die  Haupttonart 
dem  Gefühle  möglichst  deutlich  einprägen;  das  Hauptthema  oder  die  ganze  Gruppe  des- 
selben, wo  eine  solche  vorhanden  ist,  darf  daher  nicht  viel  moduliren,  sondern  nur  die 
nächstliegenden  der  leiterverwandten  Nebentonarten  vorübergehend  berühren.  Und 
wennauch  die  Harmonie  reichhaltiger  ist,  so  darf  sie  doch  nicht  so  eingerichtet  sein, 
dass  sie  eine  gewisse  Unbestimmtheit  der  Haupttonart  verursacht.  — 6)  eines  Akkor- 
des, gleichbedeutend  mit  Grundton,  als  derjenige  Ton,  auf  dem  der  terzenweise  Aufbau 
des  Akkordes  sich  erhebt,  s.  Grundton  u;  — c)  einer  Tonart,  ebenfalls  der  Grund- 
ton derselben,  s.  Grundton  A;  — <l)  Haupttöne  einer  Melodie,  dasselbe  was 
Hauptnoten,  s.  daselbst. 
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Hauptventil  — Herabstrich 


Hniiptveutil,  in  der  Orgel,  das  Cancellenventil,  s.  Orgel  1 C i. 

Hauptwerk,  Hauptmanual,  in  der  Orgel,  s.  Orgel  ID  an. 

llnuHiiianit,  Hausleute , ehedem  an  einigen  Orten  gebräuchliche  Benennung  des 
Stadtpfeifers  oder  Stadtmusikanten  und  seiner  Gehülfen  und  Lehrlinge.  Er  hiess  Haus- 
mann, sein  Musikchor  die  Hausleute.  S.  Stadtmusikus. 

Hausse,  der  Frosch  am  Geigenbogen. 

Hautbois,  Hoboe,  die  Oboe;  II autbois  d’atnour,  die  Oboe  d'tnnure, 
s.  O b o e. 

Uaut-dessns,  der  hohe  Sopran. 

Haiite-enutre.  aj  Die  Altstimme,  hin  und  wieder  auch  der  hohe  Tenor,  so  genannt 
als  höhere  Gegenstimmen  des  in  alten  Vocalwerken  die  Hauptmelodie  führenden  Teno- 
res,  s.  Alt,  Contr’Alto.  — b;  Eine  der  im  17.  Jahrh.  gebräuchlichen  drei  Arten  Vio- 
len, s.  Viola. 

Haute-tallle,  der  hohe  Tenor,  s.  Tenor.  » 

Udur,  diejenige  unserer  modernen  zwölf  Durtonarten , für  welche  der  Ton  II  als 
Grundton  angenommen  ist,  die  sechste  im  von  C ausgehenden  Quintencirkel.  Damit  ihr 
Intervalleninhalt  der  Natur  der  diatonischen  Durtonart  entspreche,  müssen  die  Töne  /•' 
C G 1)  und  A mittels  des  um  je  einen  halben  Ton  erhöht,  in  F*  C*  G*  D*  und  As 
verwandelt  werden;  deshalb  wird  sie  mit  fünf  5 am  Schlüssel  notirt , ihre  Scala  heisst 
II  C*  1>*  E F*  G*  A*. 


llcdicoinos,  ein  Singetanz  bei  den  allen  Griechen. 

Heerpauken,  eine  ältere  sehr  grosse  Art  Pauken,  sonst  den  unsrigen  ganz  ähnlich, 
»von  kupffern  Kesseln  gemacht,  mit  Kalbsfällcn  vberzogen , daruff  man  mit  Klüpffeln 
schlägt;  Welche  an  Fürsten-  vnd  grosser  Herren  Höfen  zum  Ein-  vnd  Auszug,  zum 
Tisch-  vnd  Tantz  blasen,  auch  zu  Kriegszeiten  in  Feldzügen  gebraucht  werden.  Vnd  das 
se)!;  gar  vngehewre  Rumpelfässer«.  Prätori us,  Syntagma  II.  77. 

Heiserkeit,  eine  krankhafte,  die  reine  und  präcise  Ansprache  der  Töne  beim  Sin- 
gen und  Sprechen  behindernde  Affection  der  Kehlkopfsschleimhaut. 

Helieou,  eine  Art  Monochord  der  alten  Griechen,  mit  mehreren  {nach  Einigen  mit 
neun,  die  neun  Musen  genannten),  sämmtlich  in  den  Einklang  gestimmten  .Saiten  bezo- 
gen, und  mit  beweglichen  Stegen  versehen.  Es  diente  zur  Bemessung  der  Tonverhält- 
nisse. 

Hellpfeife,  in  der  Orgel,  eine  offene  Flötenstimme  S Fuss. 

Hemidiapente,  die  verminderte  Quint,  z.  B.  II  F,  E B. 

Ileniiolia.  a)  Bei  den  Griechen  eine  Gattung  des  Rhythmus  Igenus  rhythmicum 
sesyuiallerum  oder  hemiolium).  Das  Vcrhältniss  3:2,  aus  fünf  gleichen  Gliedern  in  zwei 
ungleichen  Zeiten,  wovon  die  erste  drei,  die  andere  zwei  Glieder  enthält,  bestehend. 
Also  der  in  neuerer  Zeit  ebenfalls  hie  und  da  versuchte , des  Mangels  an  Gleichgewicht 
wegen  aber  verworfene  %-  oder  ‘ »-Takt.  — b)  In  physikalischer  Bedeutung  die  Quint 
[Sesqnialtera,  Diapente),  als  das  Schwingungsverhältniss  3:2.  — c)  Bei  den  Mensurali- 
sten  des  15.  und  16.  Jahrh.  die  geschwärzten  Noten,  welche  zu  den  weissen  derselben 
Gattung  wie  3:2  sich  verhalten.  So  kamen  im  Tempus perfectum  drei  geschwärzte  Bre- 
ves zweien  weissen  an  Werth  gleich , beide  galten  sechs  Semibreves,  und  jene  (die  ge- 
schwärzten Breves  wurden  inmitten  der  dreitheiligen  Taktart  als  drei  zweitheilige  Takte 
markirt.  S.  Mensuralnotensehrift  I G 3 und  den  Art.  Co lo r. 

Ilrniitoniiini,  der  Halbton;  — majtis,  der  grosse  Halbton,  die  auf  zwei  Stufen 
liegende  kleine  Secund  (e  f]  ; — minus,  der  kleine  Halbton , die  auf  derselben  Stufe 
liegende  übermässige  Prime  [c  cs). 

Heptaciiordum , Ettachordo , Siebensaitcr.  a Das  Intervall  der  Septime; 
Heptaehordum  majus , die  grosse,  — minus,  die  kleine  Septime.  — i)  Eine  diatonische 
Tonfolge  von  sieben  Stufen,  fünf  ganze  und  einen  grossen  halben  Ton  enthaltend,  c d ef 
gab.  Die  aus  zwei  verbundenen  Tetrachorden  bestehende  Tonordnung  des  Terpan- 

der,  ef  g a c de  heisst  das  Ileplachortbtm  oder  der  Siebensaitcr  Terpander's. 


lierabsirlrh.  Bei  Bogeninstrumenten,  die  beim  Spielen  wagerecht  auf  dem  linken 
Arme  ruhen  (Violine,  Viola),  derjenige  Bogenstrich,  bei  dem  der  Bogen  an  seinem  un- 
teren Ende  (am  Frosche)  aufgesetzt,  und  mit  abwärts  oder  von  links  nach  rechts  sich  be- 
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wegendem  Arme,  nach  seiner  Spitze  zu  über  die  Saiten  geführt  wird.  An  sich  hat  dieser 
Strich  mehr  Kraft  als  der  in  entgegengesetzter  Richtung  erfolgende  Hinaufstrich  , letz- 
terer aber  muss  ihm  durch  Uebung  möglichst  gleich  gemacht  werden,  damit  die  Klang- 
starke  des  Instrumentes  hei  beiden  Stricharten  dieselbe  bleibe.  Ungeachtet  dieser  gefor- 
derten gleichm&ssigen  Stärke  beider  Arten  der  Rogenführung,  pflegt  man  doch  gewöhn- 
lich die  accentuirlen  Noten  durch  lierabstrich  und  die  accentloscn  durch  Hinaufstrich 
auszuführen  ; doch  lässt  es  sich  nicht  zur  festen  Regel  machen,  dass  jede  auf  den  Nieder- 
schlag fallende  Note  mit  dem  Herabstriche  gespielt  werden  soll,  wenigstens  wären  die 
Ausnahmen  davon  sehr  zahlreich.  Nur  jedes  melodische  Glied,  welches  vom  vorangehen- 
den durch  eine  Pause  getrennt  ist  und  im  Niederschlage  anhebt,  muss  mit  dem  Herab- 
striche angefangen  werden,  wie  Ileisp.  a zeigt,  in  welchem  der  Herabstrich  mit  i bezeich- 
net ist.  Man  ersieht  aus  demselben  aber  auch  zugleich,  dass  die  mit  o angemerkten, 
ebenfalls  im  Niederschlage  stehenden  ersten  Noten  des  zweiten , vierten  und  sechsten 
Taktes  mit  dem  Hinaufstrich  ausgeführt  werden  müssen. 


a Andante. 


Auftaktnoten  von  Melodien  und  Melodicngliedern  werden  stets  mit  dem  Hinaufstriche 
gespielt  (Beisp.  b) : 


Im  übrigen  vergl.  den  Art.  Bogenstrich. 

Ilerstrich,  bei  denjenigen  Streichinstrumenten,  deren  Saiten  beim  Spielen  senkrecht 
laufen  (Violoncello,  Gambe,  Contraviolon),  die  nämliche  Bogenführung  wie  der  Hcrab- 
strich  bei  den  wagerecht  auf  dem  linken  Arme  ruhenden  Geigenarten.  Der  Bogen  wird 
heim  Herstriche  mit  der  von  links  nach  rechts  sich  bewegenden  Hand  ebenfalls  vom 
Frosche  nach  der  Spitze  zu  über  die  Saiten  geführt,  nur  dass  seine  T.age  hier  wagerecht, 
beim  Herabstriche  senkrecht  ist.  Im  übrigen  hat  es  mit  dem  Herstriche  ganz  dieselbe 
Bcwandniss  wie  mit  dem  Herabstriche,  s.  daselbst. 

Ilesychas tische  Mclopoie,  eine  der  drei  Arten,  in  welche  die  griechische  Melo- 
pöie  hiuxichts  ihrer  Beziehungen  zu  den  Gefühlen  und  Leidenschaften  getheilt  wurde. 
Die  systaltische  war  für  den  Ausdruck  zärtlicher  KmpHndungen  ; die  diastaltische  für  den 
der  Heiterkeit,  Freude  und  edlen  muthvollen  Gesinnungen  ; die  hesychastische,  zwischen 
jenen  beiden  die  Mitte  halteud,  für  den  Ausdruck  der  Beruhigung  und  mässigen 
Fassung. 

Heulen,  Orgelterminus  für  das  fehlerhafte  und  das  Spiel  störende  Ansprechen  und 
Fortklingen  einer  oder  mehrerer  Pfeifen  in  Folge  durchstechenden  Windes,  Aneinander- 
hängen der  Abstracten  u.  dergl.,  also  ohne  vorsätzliche  Eröffnung  des  Cancellenventiles 
durch  Niederdrücken  der  Taste. 

Ilexachorduin,  Eseacordo , Sechssaiter.  a,  Das  Intervall  der  Sext ; — minim, 
minore,  die  kleine;  — majus,  maggiore,  die  grosse  Sext.  — 6)  Eine  diatonische 
Folge  von  sechs  Stufen,  vier  ganze  und  einen  grossen  halben  Ton  enthaltend.  Insbeson- 
dere die  an  Stelle  der  griechischen  Tetrachorde  gesetzte  sechsstufige  diatonische  Tonleiter 
des  Tonsystems  des  II.  Jahrh.,  deren  Einführung  irrthümlicherweise  dem  Guido  von 
Arezzo  zugeschrieben  wurde.  Man  theilte  die  damals  gebräuchliche  Tonreihe  von 
20  Stufen  in  sieben  Hexachorde,  deren  jedes  seinen  Halbton  von  der  dritten  zur  vierten 
Stufe  hatte,  z.  B.  c d tTf  g a.  Näheres  über  das  System  der  Hexachorde  und  die  dazu 
gehörige  Solmisation,  die  Benennung  der  sechs  Stufen  mit  den  Silben  ul  re  mi  fa  toi  In, 
s.  im  Art.  Solmisation. 
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Hexachordum  durum  — Hinaufstricli 


llexacbordilin  durum,  ein  Hexachord,  in  dem  der  Ton  A (jj  quadratum  oder  du- 
rum) enthalten  ist,  wie  das  I.,  IV.  und  VII.  Hexachord  auf  /",  O und  g,  welche  daher 
iliirum  hiessen ; — molle,  ein  Hexachord,  in  dem  der  Ton  6 (?  rotundum  oder  tnoll«, 
vorkommt,  wie  im  III.  und  VI.  Hexachord  auf  /'und/,  welche  daher  nwlle  genannt 
wurden  j — naturale  oder  permanens,  ein  Hexachord,  welches  weder  b noch  h ent- 
hielt und  deshalb  natürlich  oder  unveränderlich  genannt  wurde,  wie  das  II.  und  V.  He- 
xachord auf  C und  c. 

Ilexurmonisrh  nannten  nach  Housseau  Dict.  die  Griechen  einen  Nomos  oder 
Gesang  von  weibischem  und  weichlichem  Character. 

IlinlctnoH,  ein  Nomos  bei  den  alten  Griechen,  dem  Apollo  zu  Khren  gesungen. 

Hiatus  (Spalt,  Gfihnung),  Terminus  der  Dichtkunst,  das  Zusammentreffen  zweier 
Vocale,  von  denen  der  erste  den  Schluss  des  vorangehenden,  der  zweite  den  Anfang  des 
folgenden  Wortes  ausmacht.  Obgleich  unschön,  weil  die  Aussprache  störend,  ist  er  doch 
zuweilen  unmöglich  zu  vermeiden;  in  Versen  wird  er  dadurch  aufgehoben,  dass  der  erste 
Vocal , gleichviel  ob  kurz  oder  lang,  elidirt  d.  h.  im  Vortrage  ausgestossen  wird.  So 
spricht  man  statt  super«  aude  oder  motu  unus  nrna  , super' aude,  mot'anus  uma.  Etwas 
Aehnliches  findet  bei  schnellem  Sprechen  auch  in  der  gewöhnlichen  prosaischen  liede 
statt.  Durch  die  dazwischenstehende  aspirata  h wird  der  Hiatus  übrigens  nicht  aufgeho- 
ben, man  spricht  toller’  Humo  statt  tollere  humo.  Kommt  ein  Hiatus  innerhalb  desselben 
Wortes  vor,  so  werden  die  beiden  Vocale,  wenn  gleichlautend,  gern  in  einen  einfachen 
langen  contrahirt  deero  — dero) ; verschiedene  Vocale  werden  mitunter  in  einen  Misch- 
laut zusammengezogen  [Synaeresis  genannt,  z.  B.  in  deinde,  huic  etc.).  In  der  Musik  rich- 
tet sich  seine  Behandlung  nach  dem  Texte.  Ist  dieser  Prosa,  so  wird  der  Hiatus  häufig 
nicht  beachtet,  man  singt  seine  beiden  Vocale  auf  zwei  Noten ; im  versificirten  Texte  hin- 
gegen muss  die  Elision  dem  Metrum  entsprechend  erfolgen,  \venn  die  Längen  und  Kür- 
zen des  Verses  richtig  eingehalten  werden  sollen.  So  würde  es  fehlerhaft  sein,  in  dem 
Verse  non  ti promeUo~amor  zu  den  Vocalen  o und  <i  zwei  Noten  zu  setzen  , sie  als  zwei 
Kürzen  statt  als  eine  Länge  zu  behandeln , weil  die  Declamation  dadurch  an  Gewicht 
verliert.  Es  muss  also  heissen  wie  unter  b,  nicht  wie  unter  o. 


" non  ti  j/ro-mel-to  a - mar,  non  ti  promett ’ n - mor 
Im  Deutschen  kommt  der  Hiatus  zwar  auch  vor,  doch  findet  Elision  oder  Zusammen- 
ziehung der  Vocale,  wie  im  Lateinischen,  nur  sehr  selten  statt;  nur  wenige  deutsche 
Worte  endigen  mit  anderen  Vocalen  als  mit  *,  welches  entweder  ausgesprochen  oder  apo- 
»trophirt  wird.  Im  Lateinischen  und  Italienischen  ist  er  häufig  und  es  sind  für  den  Ton- 
setzer einige  Kenntniss  der  Sprache  und  Prosodie  erforderlich,  um  keine  Verstössc  da- 
gegen zu  begehen. 

llierorhord.  Ein  im  ersten  Drittel  dieses  Jahrh.  von  Schmidt  in  Greifswalde 
erfundenes  Instrument,  an  Klang  der  Vox  Humana  ähnlich.  Es  ist  ein  Kästchen  mit 
25  Tasten,  die  mit  der  einen  Hand  gespielt  werden,  während  die  andere  eine  Kurbel 
dreht,  demnach  es  seinen  Zweck  wesentlich  in  der  Führung  einer  Melodie  hat.  Die  innere 
Einrichtung  scheint,  bevor  das  Instrument  in  Vergessenheit  gerathen,  nicht  bekannt  ge- 
worden zu  sein ; doch  soll  eine  einzige  Darmsaite  zur  Klangerzeugung  (die  Kurbel  zur 
Erregung  der  Schwingungen,  die  Klaviatur  zur  Begrenzung  der  klingenden  Saitentheile) 
gedient  haben. 

Hifthorn,  Hiefhorn,  ein  kleines  hölzernes  Blasinstrument  von  grellem  unange- 
nehmem Klange,  nur  zwei  oder  drei  verschiedene  Töne  hergebend.  Man  gebraucht  es 
bei  Jagden  als  Signalinstrument,  die  Jäger  tragen  es  an  einem  Bande  (Hornfessel)  um  die 
Schulter.  Es  giebt  3 Arten  : Zinken,  von  hohem;  H alb  r üd  enhö  rn  er , von  mitt- 
lerem; und  Küdcnhörner,  von  tiefem  Tone. 

Hinanfatrieli,  Aufstrich.  Bei  Bogeninstrumenten,  die  beim  Spiele  wagerecht 
gehalten  werden  (Geige,  Viola,  , die  Führung  des  Bogens  mit  aufwärts  und  von  rechts 
nach  links  sich  bewegendem  Arme,  so  dass  also  der  mit  der  Spitze  aufgesetzte  Bogen 
nach  dem  Frosche  zu  über  die  Saiten  sich  bewegt.  Näheres  s.  Iierabstrich. 
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llinstrieh,  bei  denjenigen  Saiteninstrumenten,  deren  Saiten  beim  Spielen  senkrecht 
laufen  (Violoncello,  Gambe,  Contrabass),  die  nämliche  Bogenfahrung  wie  der  Hinauf- 
strich  bei  den  wagerecht  auf  der  linken  Hand  ruhenden.  Der  Bogen  wird  beim  Hinstriche 
mit  der  von  rechts  nach  links  sich  bewegenden  Hand  von  der  Spitze  nach  dem  Frosche 
zu  über  die  Saiten  geführt , nur  dass  er  hier  eine  wagercchte,  beim  Hinaufstriche  eine 
mehr  senkrechte  Haltung  hat.  Im  übrigen  hat  es  mit  dem  Hinstrich  ganz  dieselbe  Be- 
wandniss  wie  mit  dem  Hinaufstrich,  worüber  der  Art.  Herabstrich  zu  vergleichen. 

Illntersntz,  in  den  alten  Orgeln,  das  vom  Principal  oder  Prästanten  geschiedene 
Pfeifenwerk,  welches  nicht  durch  Schleifen  in  verschiedene  Stimmen  gesondert  war,  son- 
dern beim  Niederdruck  einer  Taste  jederzeit  mixturartig  zusammen  ansprach  ; Hintersatz 
genannt,  eben  weil  es  hinter  den  Prästant,  die  vorne  im  Prospect  aufgcstellte  Haupt- 
stimmc,  gesetzt  wurde.  Näheres  s.  unter  Principal  und  Orgel  III. 

Ms,  Silbenname  der  mittels  eines  £ um  einen  kleinen  halben  Ton  erhöhten  Stufe  //, 
der  reinen  Quint  von  E*,  grossen  Terz  von  W*  etc.,  auf  gleichschwcbend  temperirten  In- 
strumenten, welche  für  die  sogenannten  enharmonischen  Töne  nur  eine  Saite  haben,  mit- 
tels der  C'-Saite  ausgeübt.  Als  Grundton  der  harten  oder  weichen  Tonart  findet  der  Ton 
H * der  zu  vielen  Vorzeichnungen  wegen  keine  Verwendung. 

IliUrn,  das  wahrscheinlich  älteste  Blasinstrument  der  Chinesen,  ein  hohles  halbei- 
förmiges  Gefäss  von  gebranntem  Thon,  unten  offen,  oben  mit  Mundloch,  an  der  vorderen 
Seite  mit  drei,  an  der  hinteren  mit  zwei  etwas  engeren  Seitenlöchern  versehen,  mittels 
deren  es  die  fünf  Töne  der  alten  chinesischen  Scala  ohne  Quart  und  Septime  angiebt. 

II  nioll,  die  auf  dem  Tone  11  als  Grundton  errichtete  moderne  Molltonart.  Üamit  ihr 
Intervalleninhalt  der  Natur  der  Molltonart  entspreche,  müssen  die  Töne  F und  C mittels 
des  um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  F * und  C*  verwandelt  werden.  Demnach  wird 
diese  Tonart,  als  Mollparallele  von  Ddur,  mit  2 Kreuzen  am  Schlüssel  notirt ; ihre  Scala 
heisst  H C*  D F.  F*  G A{*).  Dass  die  siebente  Stufe,  falls  sie  als  Leitton  zu  dienen 
hat,  auch  in  der  Molltonart  als  grosse  Septime  behandelt  werden  muss,  ist  als  bekannt 
voruuszusetzen. 

Ilohor.  s.  Oboe;  — Jloboe  d’amour , Oboe  d’amore,  s.  daselbst. 

llohoistf  lt-('llörc,  Hof-,  Jagd-  und  K egime  nt  sh  o b o is  t en.  Gesellschaften 
von  Spielleuten,  deren  früher  gewöhnlich  welche  an  Höfen  der  Fürsten  und  auch  in  Häu- 
sern der  Grossen,  zur  Tanz-  und  Jagdmusik,  sowie  zur  Begleitung  militairischer  und  an- 
derer Aufzüge  gehalten  wurden.  An  vielen,  besonders  kleinen  Höfen,  an  welchen  aus- 
serdem noch  eine  ordentliche  Capelle  bestand,  wurden  auch  bei  der  letzteren  mit  den 
Hoboisten  theils  die  Kipienstimmen  verstärkt,  theils  einige  Blasinstrumente  besetzt.  Der 
Name  Hoboisten  für  diese  kleinen  Hläserchöre  stammt  daher,  weil  ehedem,  bevor  die 
Olarinette  in  Aufnahme  gekommen , die  Oboen  in  solchen  Blasmusiken  die  Hauptrolle 
spielten!  zu  F.ndc  des  vorigen  Jahrhunderts  bestanden  sie  aus  2 Oboen,  2 Clarinetten, 
2 Hörnern  und  2 Fagotten.  Jetzt  sind  sie  ganz  abgekommen. 

Iloeetus,  Ochetus,  Occheto,  II  ocr/tietnm,  französisch-lateinisches  Wort,  wahr- 
scheinlich von  hoqnet,  Schluchzen,  abstammend;  im  späteren  Mittelalter  vorkommender 
Terminus  für  eine  bei  den  alten  Sängern,  wie  es  scheint,  ziemlich  stark  verbreitet  gewe- 
sene fehlerhafte  Vortragsmanier,  welche  darin  bestand,  dass  die  Noten  nicht  richtig  nach 
ihrem  Zeitwcrthe  ausgehalten,  sondern  hinsichts  desselben  willkürlich  behandelt,  durch 
kleine  Pausen  [sospiri  getrennt  und  wahrscheinlich  mit  einem  seufzenden  oder  schluch- 
zenden Athemgeben  herausgestossen  wurden.  Franco  v.  Cöln  (anfangs  des  13.  Jahrli.) 
behandelt  den  Ochetue  sehr  ausführlich  ( Mtteica  et  Cantus  mensnrab.  Cap.  XIII  de  Ocht- 
tis ; Gerber t,  Script.  III.  I I f.)  und  erklärt:  » Oehetus  truncatio  cst  ctmtui,  rectis  omis- 
sisque  rocibus  truncute  prolalus  etc.«  Papst  Johann  XXII.  macht  in  seiner  berühmten 
Bulle  Docta  sanclonon  um  1320  den  Anhängern  »der  fleueren  Schule«  den  Vorwurf,  sie 
hätten  den  Canto  fermo  durch  Hocetos  entstellt'),  also  scheint  die  Sache  erst  später  auf- 
gekommen zu  sein,  übrigen«  auch  nicht  lange  gedauert  zu  haben;  denn  neben  Franco 
spricht  zwar  auch  Pseudo-Beda  (12(10)  davon,  in  TiTictoris,  Diff.  trrm.  mim*,  (das 
älteste  musikalische  Wörterbuch,  um  1177 ; vergl.  Uebersetzung  und  Erklärung  von  H. 
Bellermann,  Chr ysander’s  Jahrb.  Bd.  I.  No.  III.)  kommt  der  Ausdruck  aber 


1)  Contrappunto  alla  mente.  Anmerk. — Calviiiu«,  Erercil.  dune,  IBflO.  11.129. 
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nicht  mehr  vor,  auch  nicht  bei  den  älteren  niederländischen  Contrapunktisten.  V'ergl. 
auch  Baini  und  Kandier,  das  Leben  Palestrina’s,  herausgegeben  von  Kiesewet- 
ter  1834 ; S.  37,  156. 

Hoch,  Höhe,  nennt  man  solche  Tonempfindungen,  die  durch  höhere  Grade  von 
Schwingungsgeschwindigkeit  klangerzeugender  Körper,  in  unserem  Gehöre  erweckt  wer- 
den. An  sich  ist  die  Tonhöhe,  wie  auch  ihr  Gegensatz,  die  Tiefe,  nur  relativ ; ein  Ton 
ist  nur  hoch,  insofern  er  mit  einem  anderen,  dessen  Klangkörper  in  gleicher  Zeiteinheit 
eine  geringere  Anzahl  Schwingungen  zurücklegt,  verglichen  wird.  Indem  wir  aber  alle 
Töne,  die  wir  hören,  unw  illkürlich  auf  den  für  uns  überhaupt  vernehmbaren,  und  speciell 
auf  den  musikalischen  Tonumfang  beziehen,  nennen  wir  im  allgemeinen  denjenigen  Theil 
des  letzteren , der  die  durch  schnellere  und  schnellste  Schwingungen  hervorgebrachten 
Töne  enthält,  die  Höhe ; und  den,  dessen  Töne  durch  langsamere  Oscillationen  des  Klang- 
körpers entstehen,  die  Tiefe.  Iler  höchste  musikalisch  brauchbare  Ton  ist  das  fünfge- 
strichene e,  4221  Schwingungen  in  der  Sccund,  dessen  Tonhöhe  mit  dem  Gehöre  noch 
deutlich  sich  bestimmen  lässt ; darüber  hinaus  giebt  es  bis  zu  dem  Punkte,  von  wo  ab 
alle  Schallempfindungen  überhaupt  aufhören,  zwar  noch  eine  grosse  Anzahl  weit  höherer, 
aber  nicht  mehr  deutlich  als  Intervalle  unterscheidbarer,  daher  musikalisch  nicht  zu  ver- 
wendender Klänge.  Die  Tiefe  wird  begrenzt  durch  das  Vermögen  des  Gehöres,  die 
.Schallpulsu  des  klingenden  Körpers  nicht  als  einzelne  Stösse,  sondern  als  zusammenhän- 
genden Ton  zu  vernehmen;  unterhalb  des  tiefsten  musikalischen  Tones  ( , 32  Kuss, 
16,5  Schwingungen , giebt  es  keine  Töne  mehr,  denn  die  Schallwellen  noch  langsamer 
schw  ingender  Körper  erscheinen  nur  als  getrennte  Schläge,  nicht  mehr  als  coutinuirlieher 
Klang.  — Im  besonderen  wird  der  Begriff  der  Höhe  und  Tiefe  noch  durch  den  Tonum- 
fang des  Klangorgane«,  auf  welches  bezüglich  man  ihn  anwendet,  bestimmt.  So  ist  z.  H. 

1 1,  für  die  Flöte  oder  Oboe  ein  sehr  tiefer  Ton,  auf  dem  Violoncello  aber  gehört  er  in  die 
höhere  Lage ; der  tiefste  Ton  der  Geige,  das  kleine  g,  ist  für  den  Contrabass  höchste 
Höhe  etc. 

llölzerni'g  Gelächter,  Claquebois,  die  Stroh  fiedcl. 

Hörorgan.  Wir  empfinden  einen  Schall,  indem  durch  einen  schwingenden  Körper 
erregte  Luftwellen,  kleine,  im  Innern  des  Hörorganes  befindliche  elastische  Theile,  mit 
welchen  die  Enden  der  Gehörnervenfasern  verbunden  sind,  in  Mitschwingungen  setzen, 
worauf  der  Gehörnerv  die  Wellenschläge  zum  Gehirn  fortleitet,  in  welchem  der  Klang 
zum  Bewusstsein  gelangt.  Die  von  der  Ohrmuschel  aufgefangenen  Schallstrahlen  ge- 
langen durch  eine  knorpelige  Itöhre  (Gehörgaug)  an  eine  kreisförmige,  dünne 
und  ziemlich  schlaff  gespauute  Membran  (Trommelfell),  hinter  welcher  ein  hohler 
Kaum  (Trommelhöhle)  sich  befindet.  Dieser  ist  von  dem  eigentlichen  Sitze  des  Ge- 
höres (dem  Labyrinth)  getrennt  durch  knöcherne  Wände,  worin  nur  zwei  durch 
Membrane  geschlossene  Oeffnungen  (das  ovale  und  das  runde  Fenster)  sich  befin- 
den. Die  Trommelhöhle  ist  vom  äusseren  Gehörgange  sowie  vom  Behältnisse  des  Laby- 
rinthes ganz  abgeschlossen  und  mit  Luft  gefüllt,  welche  mittels  eines  in  die  Kachenhöhle 
einmündenden  (.'anales  (Eustachische  Trompete)  mit  der  äusseren  atmosphäri- 
schen Luft  iu  Verbindung  steht  und  mit  dieser  sich  ausglcichen  kann,  so  dass  der  Druck 
der  iu  der  Trommelhöhle  befindlichen  und  der  äusseren  Luft  für  gewöhnlich  gleich  ist. 
Die  das  Trommelfell  in  Mitschw  ingungen  versetzende  Schallbewegung  der  Luft  soll  nun 
auf  das  Labyrinth  übertragen  werden ; kleineren  Theils  geschieht  das  durch  die  iu  der 
Trommelhöhle  eingeschlossene  Luit,  grösseren  Theils  aber  durch  einen  iu  demselben 
Räume  angebrachten  Mechanismus  von  drei  kleinen  Knöchelchen  (Hammer,  Amlios, 
Steigbügel),  von  denen  das  erste,  der  Hammer,  mit  seinem  Stiele  im  Trommelfell 
verwachsen  ist,  mit  dem  Kopfe  auf  dem  zweiten,  dem  Ambos  ruht,  der  nun  wiederum 
durch  das  Ende  seines  Fortsatzes  mit  dem  Steigbügel  verbunden  ist;  letzterer  ist  mit 
der  Unterplatte  auf  dem  ovalen  Fenster  festgewachsen  und  deckt  dasselbe  bis  auf  einen 
schmalen  häutigen  Saum.  Ausserdem  sind  sowohl  diese  Gehörknöchelchen  als  auch  das 
Trommelfell  mit  einer  feinen  Musculatur  versehen,  wodurch  ihre  Spannung  dem  Bedürf- 
niss  gemäss  (von  unserem  Willen  jedoch  unabhängig;  sich  ändern  kann.  Hinter  derTrom- 
melhöhle  ist  im  festen  Knochen  des  Schädels  (Felsenbein)  ein  feines  knöchernes 
Gehäuse  eingefügt,  seiner  verwickelten  Gänge  wegen  Labyrinth  genannt,  aus  einem 
schneckenbausförmigen  Theile  (Sch neck e ) und  drei  halbkreisförmigen  Gängen , von 
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denen  jeder  in  eine  Erweiterung  'Vorhof;  mit  beiden  Enden  mündet,  bestehend.  Dieser 
ganze  Apparat  ist  inwendig  mit  einerseinen  Formen  entsprechenden  Membran  (das  häu- 
tige Labyrinth)  ausgekleidet,  und  der  noch  übrigbleibende  Raum  mit  einer  Flüssig- 
keit (das  Oehörwasser]  ausgefüllt.  Das  ganze  Labyrinth  ist  von  Gehörnerven  durch- 
zogen, deren  feine,  zur  unmittelbaren  Aufnahme  des  Schalleindruckes  eigentlich  bestimmte 
Kndfasern,  im  Vorhofe  sowie  in  Foren  und  Zellen  einer  feinen , die  Schnecke  gänzlich 
durchziehenden  knöchernen  Scheidewand  eingebettet  sind.  Der  ganze  Hergang  des  Hö- 
rens ist  nun  in  seinen  äusserlichsten  Umrissen  folgender:  Durch  die  Ohrmuschel  aufge- 
fangene Schallwellen  werden  durch  den  Gehörgang  concentrirt  an  das  Trommelfell  gelei- 
tet und  setzen  dieses  in  Mitschwiugungen ; die  Vibrationen  des  Trommelfelles  werden 
durch  den  in  der  Trommelhöhle  befindlichen  Mechanismus  der  Gehörknöchelchen  auf 
das  ovale  Fenster  übertragen  (auf  das  runde  Fenster  wirkt  nur  die  Luft  der  Trommel- 
höhle) und  setzen,  indem  dasselbe  gedrückt  wird,  das  Gehörwasser  in  Bewegung,  und 
dieses  überträgt,  während  es  nach  dem  runden  Fenster  hindrängt,  die  Schwingungen  auf 
die  Nerven  des  Labyrinths.  Im  Gehörwasscr  befinden  sich  noch  ganz  kleine  Kalkkry- 
stallehen  (Gehörsandl,  auch  sind  die  inneren  Wände  der  an  einem  Ende  der  drei 
kreisförmigen  Gänge  befindlichen  Erweiterungen  (Ampullen)  mit  elastischen  Härchen 
bewachsen,  welche  eben  wie  der  Gehörsand  den  Zweck  haben,  einen  feinen  Reiz  auf  die 
Gehörnerven  auszuüben.  Ausfliessen  des  Gehörwassers  bei  Verletzungen  des  Labyrinthes 
zieht  unfehlbar  Taubheit  nach  sich. 

Ilolilflöte,  Holfloit,  Hohlpfeife;  offene  Flötenstimme  der  Orgel,  deren  etwas 
hohler  Klang  durch  weite  Mensur  (weiter  als  Principal,  aber  etwas  kürzer)  und  verhält- 
nissmässig  weitem  Aufschnitte  hervorgebracht  wird.  Sie  kommt  in  allen  Fussmaassen 
von  16  bis  1 Fuss  vor.  Die  beiden  grössten  Gattungen  16  und  S F’uss  heissen  Gross- 
hohlflöt; die  kleinste  (cinfüssige)  auch  S i fflö  t , Siffloit;  die  zweifüssige  K 1 e i u - 
hohlflöt,  in  alten  Orgeldispositionen  auch  Nachthorn , welches  aber,  wennauch  der 
Hohlflöte  ähnlich,  so  doch  eigentlich  etwas  anderes  ist.  Prätorius  verwechselt  auch 
Hohlflöte  mit  der  von  ihr  verschiedenen  Rohrflöte  (Abbildg.  der  letzteren  Syntagma  11. 
Tafel  38).  Als  Quintstimme  führt  sie  den  Namen 

llohlqufnt  oder  Quintflöt  und  wird  als  solche  von  5%,  2%  und  1'/,  Fuss  (vor- 
zugsweise von  2%  Fuss  und  zwar  im  Pedal  als  Hohlquintenbass)  gefunden. 

Hohlschelle,  ein  alter,  übrigens  nur  seltener  Name  der  Quintatön,  s.  daselbst. 

Holz,  als  Material  für  Orgelpfeifen,  8.  Orgel  1 E I.  — Für  andere  Blasinstru- 
mente, Holzblasinstrumente,  s.  Instrument  II  A 5;  die  gegenwärtig  gebräuch- 
lichen III  3 C na  n. 

Iloinoeoptotoii,  bei  den  Griechen  eine  Generalpause,  die  nicht  bei  Gelegenheit 
eines  Tonschlusses  gemacht  wurde  ; Homoeoteleuton , eine,  die  auf  einen  Tonschluss 
folgte  (Koch , a.  L.). 

Homophonie,  homophonische  Setzart,  a)  Bei  den  alten  Griechen,  das  Zusam- 
mensingen zweier  oder  mehrerer  Stimmen  im  Einklänge;  denn  ffomoji/ioni  snni  sind 
Klänge  von  gleicher  Tonhöhe,  Einklänge,  qui  nec  gravitale  nee  aenmine  inter  se  iliffenmt 
( G au  den  ti  us ). — b)  Dem  neueren  Begriffe  nach  diejenige  Schreibart,  in  welcher  im 
wesentlichen  nur  eine  melodieführende  Hauptstimme  vorkommt,  die  übrigen  Stimmen 
Begleitstimmen  sind ; oder  auch  mehrere  Stimmen  die  Selbständigkeit  von  Hauptstim- 
men gewinnen,  aber  nur  zeitweilig,  ohne  continuirlich  festgehalten  und  durchgeführt  zu 
werden,  wie  in  der  polyphonen  Schreibart  (s.  Hau  pt  s tim  m en ).  Hieher  gehören  die 
Lieder,  Arien,  Instrumentalsoli  mit  und  ohne  Begleitung , Phantasien,  ferner  auch  die 
Sonate,  Symphonie,  überhaupt  alle  Instrumental-  und  Vocalformen  (falls  sie  nicht  poly- 
phon gearbeitet  sind).  Die  Vielstimmigkeit  ist  es  nach  heutigem  Begriffe  von  der  Poly- 
phonie  nicht,  was  den  Unterschied  zwischen  ihr  und  der  Homophonie  ausmacht,  sondern 
die  Selbständigkeit  der  Stimmen.  Nun  sind  zwar,  auch  in  homophon  genannten  Ton- 
slücken, die  der  Hauptmelodie  untergeordneten  Stimmen,  wenn  der  Satz  überhaupt  An- 
sprüche auf  Tüchtigkeit  erheben  will,  stets  sorgfältig  durchbildet,  melodisch  und  rhyth- 
misch bestimmt,  sprechend  und  den  Character  des  Ganzen  verdeutlichend , oft  mit  An- 
wendung künstlicher  Contrapunkte  gearbeitet,  so  dass  denn  auch  zeitweilig  einzelne 
Nebenstimmen  zu  Hauptstimmen  sich  erheben.  Doch  wenn  dies  auch  geschieht,  zeitwei- 
lig auch  in  homophonen  Sätzen  mehrere  gegen  einander  contrapunktirende  Stimmen  von 
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gleicher  selbständiger  Bedeutung  vorhanden  sind,  so  werden  sie  doch  nicht,  als  eine  von 
vorncherein  gegebene  bestimmte  Anzahl  von  Hauptstimmen,  das  ganze  Stück  hindurch 
ununterbrochen  festgehalteu,  sondern  sie  werden  wieder  verlassen,  sobald  sie  das  Ihrige 
zum  bestimmten  und  bedeutungsvollen  Ausdrucke  der  einen  oder  andern  Periode  gcthan 
haben,  wahrend  in  der  Polyphonie  alle  Stimmen  von  vorneherein  als  Hauptstimmen  auf- 
treten  und  das  ganze  Stück  hindurch  ihren  Character  als  solche  nicht  aufgeben. 

Iloiliopliouua,  unisonnt,  aeq  « ison  u t , der  Einklang. 

Ilornc  caiiouirar , — regulärst,  — officii  divini,  Tagzeiten;  die  täg- 
lichen sieben  bestimmten  Bet-  und  Singezeiten  oder -Stunden  {Horen,  lloras;  für  die 
Geistlichen  in  Klöstern,  Stifts-  und  Domkirchen.  Die  erste  Einrichtung  derselben  stammt 
aus  dem  1.  Jahrh.,  von  Hieronymus,  der  auch  im  Aufträge  des  Papstes  Damasu  s 
das  Psalterium  in  sieben  Tlieiie,  nach  den  sieben  Tagen  der  Woche  eintheilte,  so  dass 
jedem  Tage  eine  bestimmte  Anzahl  Psalmen  zufielen.  Gregor  verordnete  für  die  einzel- 
nen Stunden  als  Präfation  den  Anfang  des  Da  vid’schen  Psalmes:  Deus  in  aJjutorinm 
mein n tutende;  Domine  ad  udjurandum  me  festina,  und  Urban  II.  bestimmte,  dass  in 
diesen  Horen  auch  Gebete  an  die  heilige  Jungfrau  gerichtet  werden  sollten. 

Hont,  corno-,  bekanntes  Blasinstrument,  bestehend  aus  einer  messingnen,  inwen- 
dig verzinnten  Höh  re,  die  am  einen  Ende  ein  Mundstück  hat,  am  andern  in  einen  Schall- 
trichter, Becher  oder  Stürz e genannt,  ausläuft;  sie  ist  in  Form  eines  Cirkels  mehr- 
fach zusammengewunden  und,  damit  die  nebeneinandcrliegenden  Theile  nicht  aus  ihrer 
Hichtung  weichen  und  sich  verbiegen  können,  verlöthet.  Man  unterscheidet  zwei  Arten 
von  Hörnern,  das  einfache  Natur-,  Wald-  oder  Jugdhorn  und  das  Veutilhorn,  welche 
darin  von  einander  abweichen,  dass  ihre  Mannigfaltigkeit  von  Tönen  auf  dem  Naturhoru 
nur  mittels  der  I.ippenstcllung  und  Art  des  Anblasens,  auf  dem  Veutilhorn  jedoch  unter 
Mitwirkung  einer  mechanischen  Vorrichtung  hervorgebracht  wird. A.  Das  Natur- 

horn, VV a ld- oder  J a g d h or n , conto  du  cucciu,  cor  de  chatte.  Die  Köhre  ist 
durchaus  ohne  Tonlöcher,  die  Verschiedenheit  der  Töne  wird  allein  durch  verschiedene 
Stellung  und  Schwingung  der  Lippen,  die  man  den  Ansatz  nennt,  bewirkt.  Intonirt 
wird  das  Horn  durch  ein  kesselartig  ausgetieftes  Mundstück  von  Messing  {hie  und  da 
auch  von  Silber) ; die  Lippen  werden  in  der  Weise  an  das  Mundstück  gelegt,  dass  sie  nur 
eine  sehr  enge  Spalte,  welche  je  nach  Erforderuiss  der  Tonbildung  durch  die  dazwischen 
geschobene  Zungenspitze  noch  verengert  werden  kann , für  den  Durchgang  eines  sehr 
dünnen  Luftstrables  offen  lassen.  Die  Lippen  selbst  gerathen  beim  Blasen  in  Vibration, 
das  Heraustreten  der  Luft  aus  denselben  erfolgt  stossweise,  und  bei  Erzeugung  der  ver- 
schiedenen Töne  handelt  cs  sich  darum,  sogleich  die  richtige  Schnelligkeit  der  Lippen- 
und  Luftschwingungen,  welche  dem  betreffenden  Tone  zukommen,  — den  richtigen 
Ansatz  — zu  finden.  Durch  stärkeres  Blasen  und  straffere  Spannung  der  dichter  ge- 
schlossenen Lippenränder  kann  man  den  Ton  etwas  in  die  Höhe  treiben,  durch  schwä- 
cheres Blasen  bei  schlafferen  und  weiter  geöffneten  lappen  etwas  sinken  lassen.  Zur 
Hervorbringung  hoher  Tonlagen  ist  erforderlich,  dass  der  Kessel  des  Mundstückes  flacher, 
für  die  tiefen  Töne  hingegen , dass  er  mehr  ausgetieft  sei.  Ein  enges  Mundstück  er- 
leichtert gleichfalls  die  Ansprache  der  höheren  Töne,  doch  wird  der  Klang  etwas  dünner. 
Die  Köhre  ist  nicht  von  durchgehend  gleicher  Weite,  sondern  hat  am  Mundstücke  etwa 
ein  Dritthcil  Zoll  Durchmesser,  erweitert  sich  von  da  allmftlig  bis  auf  einen  halben  Zoll, 
läuft  in  dieser  Weite  fort  bis  ungefähr  3 Fuss  vor  dem  Hände  der  Stürze,  von  wo  ab  ihr 
Durchmesser  anfängt  nach  und  nach  bis  zum  Ansätze  der  Stürze  sehr  merklich  zu  wach- 
sen ; die  Stürze  selbst  nimmt  dann  sehr  schnell  his  auf  etwa  12  Zoll  Durchmesser  an 
ihrem  Rande  zu.  Die  Röhrenlänge  beträgt  beim  C'-IIome  lü  Fuss,  ihr  Grundton  ist  das 
l(i-füssige  C,  der  Orgel;  die  sehr  starke  Verjüngung  nach  dem  Mundstücke  hin  mag  die 
Ursache  sein,  dass  die  Körperlänge  um  3 Fuss  über  das  Tonmaass  hinausreicht.  Der  eigent- 
liche Grundton  des  Instrumentes  aber  ist  musikalisch  nicht  brauchbar,  indem  er,  bei  der 
im  Verhältnisse  zur  grossen  Länge  ausserordentlich  engen  Mensur  der  Röhre,  entweder 
garnicht , oder  nur  sehr  unruhig  und  flatternd  (daher  Flatterton,  bei  der  Trompete 
Flattergrob  genannt;  anspricht  und  stets  in  die  höhere  Octav  überblasen  will.  Diesel- 
ben Umstände  aber,  welche  die  Ansprache  des  Grundtones  verhindern , begünstigen  die 
Bildung  der  harmonischen  Obertöue,  und  zwar  erfolgt  die  erste  Ueberblasuug  wie  bei 
offenen  Orgelpfeifen,  in  die  Octav,  die  zweite  in  die  Duodecime  etc.  Ohne  Anwendung 
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anderer  Mittel  als  der  verschiedenen  Art  des  Anblasens  und  der  Lippenstellung  erscheint 
auf  dem  Home  wie  auch  auf  allen  übrigen  Blechinstrumenten  diejenige  Tonreihe,  welche 
wir  an  Saiten  als  mitklingende  oder  harmonische  Obertöne  kennen,  nämlich  : 

C,  C G c e g b~  c,  d,  e,  ft  i g,  g*y)  bt-h,  c,  d,  e , etc. 

Der  Grundton  C,  ist,  wie  gesagt,  nicht  brauchbar,  die  Reihe  der  verwendbaren  Töne 
beginnt  mit  der  Octav  C\  erst  mit  der  dritten  Octav  erscheinen  die  Durdrciklangs- 
intervalle  der  Tonart,  und  von  der  vierten  Octav  an  die  Stufen  der  diatonischen  Tonlei- 
ter, wennauch  nicht  vollständig ; in  der  fünften  Octav  würde  die  Tonreihe  in  Halbtönen 
fortschreiten,  wenn  sie  überhaupt  herauszubringen  wäre,  nur  ihrer  ersten  Stufen  wird 
der  Bläser  allenfalls  noch  mächtig.  Ueberdies  sind  nicht  alle  Töne  der  ganzen  Scala  voll- 
kommen rein,  h (das  zwischen  Con-  und  Dissonanz  stehende  Verhältniss  7 1 4)  ist  zu  tief, 
um  selbst  als  kleine  Septime  von  C dienen  zu  können , muss  daher  schon  in  diesem 
Falle  etwas  getrieben  werden,  und  noch  mehr,  wenn  es  etwa  als  nagelten  soll;  b,  ist 
ebenfalls  zu  tief;  f,  und  das  (künstlich  offene)  r/f  sind  zu  hoch.  Neben  diesen,  dem 
Home  natureigenen,  offenen  oder  natürlich  offenen  Tönen  lassen  sich  auch 
noch  andere  erzeugen;  und  zwar  entweder  durch  blossen  Lippendruck:  künstlich 
o ff e n c ; oder  indem  der  Schallbecher  mehr  oder  weniger,  für  gewisse  Töne  nur  um  die 
Hälfte,  ein  Drittel,  ein  Viertel,  für  andere  wiederum  ganz  mit  der  Hand  verschlossen  (ge- 
stopft)  wird:  Stopftöne.  Es  ist  bekannt,  dass  der  Ton  einer  offenen  Röhre  tiefer  wird, 
wenn  man  ihre  Mündung  ganz  oder  theilweise  deckt.  Am  besten  sind  die  einen  halben 
Ton  unter  den  natürlichen  Tönen  liegenden,  von  diesen  aus  erzeugten  halbgestopf- 
ten Töne;  je  enger  der  beim  Stopfen  offen  gelassene  Theil  des  Schallbechers  ist,  desto  rau- 
her und  dumpfer  wird  der  Klang.  Kämmtliche  Stopftöne  aber  unterscheiden  sich  sehr  merk- 
lich von  den  offenen  durch  eine  gepresste,  dumpfe  Intonation,  machen  daher  eine  völlig 
gleichmässig  gefärbte  chromatische  Scala  über  den  ganzen  Umfang  des  Instrumentes  auch 
für  den  geübtesten  Bläser  unmöglich ; im  einzelnen  und  an  richtiger  Stelle  verwendet, 
sind  sie  jedoch  von  bedeutend  characteristischer  Wirkung.  Frei  eintreten,  oder  eine  Me- 
lodie oder  Figur  beginnen  lässt  man  sie  im  Orchester  nicht  gerne  ; am  besten  gehen  ihnen 
die  natürlichen  Töne,  aus  denen  sie  erzeugt  werden,  entweder  unmittelbar  oder  doch  we- 
nigstens kurze  Zeit  voraus.  Indem  nun  aber  das  Horn  nur  den  Durdreiklang  und  dia- 
tonische Stufen  eines  Grundtones  enthält,  und  die  Stopftöne  nicht  ursetzen  können,  was 
zu  einer  vollständigen  chromatischen  Scala  gehört,  ist  man  genöthigt,  in  Tonstücken,  die 
in  verschiedenen  Tonarten  stehen  oder  andauernd  in  verschiedene  Tonarten  moduliren, 
auch  Hörner  von  entsprechend  verschiedenen  Grundtönen  (da  der  Grundton  durch  die 
Länge  des  Rohres  bedingt  wird,  Hörner  von  verschiedenen  Dimensionen)  zu  gebrauchen. 

Das  C-Hom  z.  B.  ist  wohl  in  C,  F und  Gdur,  uucli  in  Amoll,  nicht  aber  in  E'L'A’, 
Adur  etc.  zu  verwenden,  weil  seine  Scala  diesen  letzteren  Tonarten  nicht  entspricht,  denn 
für  jede  Tonart  sind  Hörner  von  demselben  oder  einem  naheliegenden  Grundtone  erfor- 
derlich. ln  Folge  dessen  fertigt  man  das  Horn  in  einer  Anzahl  verschiedener  Stimmun- 
gen, deren  gewöhnlichsten  die  in  tief  B,  C,  1),  &,  E,  F,  O und  A},  ferner  in  hoch  A, 

B und  C sind.  Die  Scala  jeder  dieser  Stimmungen  kann  durch  Anschiebung  eines  Bogens 
oder  Setzstüekes  (Inventionshörner,  s.  weiter  unten),  wodurch  die  Röhre  verlän- 
gert wird  und  mittels  dessen  man  auch  sonst  kleine  Differenzen  in  der  Gabelhöhe  aus- 
gleichen  kann,  um  einen  halben  Ton  tiefer  gemacht  werden,  woraus  dann  die  noch  foh- 
lenden Tonarten  sich  ergeben.  Soll  in  einem  und  demselben  Tonsatze  die  Hornstimmung 
sich  ändern,  so  muss  dem  Spieler  zum  Wechseln  des  Instrumentes  oder  zum  Anschiebeu 
oder  Abziehen  eines  Bogens  hinlänglich  Zeit  gelassen  werden.  Sämmtliche  Stimmungen 
werden,  von  dem  Normalinstrument  in  C ausgehend,  in  Cdur,  ohne  Vorzeichnung  am 
Schlüssel  notirt,  und  zwar  stets  im  Violinschlüssel,  nur  bei  wenigen  der  tiefsten  Töne 
bringt  man  den  Bassschlüssel  in  Anwendung.  Da  die  für  ein  Tonstück  erforderliche 
Stimmung  nicht  aus  der  Notirung  zu  erkennen  ist,  wird  sie  ausdrücklich  angemerkt,  z.  B. 
Cerno  in  F,  E,  B allo,  B basso  etc.  Das  Horn  in  C altn  ist  das  einzige,  dessen  Tonhöhe 
mit  der  Notirung  übereinkommt,  alle  übrigen  klingen  tiefer  als  die  Notenschrift,  und 
zwar  die  Hörner  in  B und  C basso  um  eine  None  und  Octav,  die  in  1),  £■,  E,  F,  (i  und 
Ab  um  eine  kleine  Septime,  grosse  und  kleine  Sext,  Quint,  Quart  und  grosse  Terz ; die 
Hörner  in  A und  B alto  um  eine  kleine  Terz  und  grosse  Secund.  Beispielsweise  folgen  * 

einige  Transpositionen : 
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Horn 


in  1)  basso  in  C in  I)  in  E c 


-gj — © — H — dj — 11- 

^ *p  -ft — — 

U c-  - -3J— T c iE  - . - 

Auf  den  Hörnern  in  tieferen  Stimmungen  sprechen  die  höheren  Töne,  und  umgekehrt, 
auf  den  in  höheren  Stimmungen  die  tieferen  Töne  leichter  an ; die  -llörner  in  C und  iS 
basso,  I)  und  Eb  erreichen  ganz  gut  das  dreigestrichene  c (der  Xotirung  nach),  die  bei- 
den enteren  sogar  und  e, , wennauch  schwerer  und  seltener.  Alle  höheren  Stimmun- 
gen hingegen  erreichen  nur  b , , gt  und  c, . Ausserdem  ist  zu  beachten,  dass  Hornisten, 
welche  in  tieferen  Tonlagen  geübter  sind  und  weiterer  Mundstücke  sich  bedienen,  die 
höheren  Töne  schwerer  und  weniger  gut  herausbringen,  weshalb  denn  in  Orchestern  die 
geforderte  Hornstimmung  an  zwei  Spieler  so  vertheiit  wird,  dass  dem  ersten  die  höhe- 
ren, dem  zweiten  die  tieferen  Partien  zukommen.  Aus  dem  erwähnten  Grunde  muss 
man  sich  hüten,  die  Lagen  zu  wechseln,  das  zweite  Horn  etwa  mehr  in  der  Höhe,  das 
erste  mehr  in  der  Tiefe  sich  bewegen  zu  lassen.  Die  tiefer  stehenden  Hörner  lassen  über- 
dies schnellere  Tonfolgen  schwerer  zu  als  die  höheren,  weil  ihre  längere  Luftsäule  nicht 
so  schnell  in  Schwingungen  gebracht  werden,  daher  der  Ton  nicht  so  leicht  und  präcis 
ansprechen  kann.  Melodien  und  ausgedehntere  Gänge,  die  nicht  allein  in  natürlich  offe- 
nen Tönen  sich  bewegen  sondern  auch  der  gestopften  bedürfen , müssen  doch  soviel 
irgend  möglich  offene  Töne  enthalten.  — Im  Orchester  werden  die  Hörner  entweder 
zweifach  oder  vierfach  (selten  dreifach)  besetzt.  Wählt  man  nur  ein  Paar,  so  ent- 
spricht die  Stimmung  gewöhnlich  der  Tonika  oder,  wenn  die  Haupttonart  eine  Mollton- 
art ist,  der  Durparallele.  Wendet  man  zwei  Paare  an,  so  pflegt  eines  in  der  Haupt- 
tonart, das  andere  in  einer  verwandten  Nebentonart,  deren  Tonfolgen  im  Verlaufe  beson- 
ders häufig  sind,  zu  stehen.  So  kann  man  z.  B.  in  Cmoll  am  besten  Hörner  in  C und  E', 
aber  auch  in  E?  und  1)  verwenden.  Jedes  Paar  ist  durch  einen  ersten  und  einen  zweiten 
Bläser  besetzt.  Soll  mitten  im  Satze  die  Stimmung  gewechselt  werden,  so  wird  dieses 
eine  Strecke  vor  Eintritt  der  neuen  durch  das  Wort  nmta  [mala  in  E? , in  IS  basso  etc.) 

angezeigt.  Erfunden  ist  das  Waldhorn  gegen  ltisO  in  Paris,  von  wo  aus  es  der 

Graf  Spörken  kurz  darauf  nach  Böhmen  einführte j wahrscheinlich  aber  war  diese 
Erfindung  nichts  anderes  als  eine  Umbildung  und  Verbesserung  eines  vorher  schon  ge- 
bräuchlichen Instrumentes,  welches  Prätorius  Syntugmu  11.  Tafel  8,  Fig.  11)  abgebil- 
det hat  und  J äge  rt  r o m pe t c nennt.  Aehnlich  unserem  Home,  nur  anscheinend  be- 
deutend kleiner,  ist  es  mehrfach  im  Cirkel  zusammengewunden  und  macht  ausserdem 
oben  am  Mundstück  eine  dem  Krummbogen  ähnliche  kreisförmige  Windung.  Anfangs 
aber  war  das  Horn  nur  im  Walde  und  Felde  zu  gebrauchen,  für  den  Saal  war  sein  Klang 
zu  rauh  und  noch  keineswegs  »lieblich  pompeuse»,  wie  Mattheson  ihn  30  Jahre  spa- 
ter (I.  Orch.  1713,  S.  2G7)  beschreibt.  Allmälig  kam  es  dann  zuerst  in  die  Militairmusik, 
in  die  Oper  im  ersten  Viertel  des  |S.  Jahrh.  Die  ersten  Hörner  standen  in  El , nach  und 
nach  kamen  die  Stimmungen  O,  li  und  F,  endlich  noch  A , I),  C alto  und  It  und  C basso 
hinzu.  Mit  Hülfe  der  K r u m mb  og  en 1 's.  daselbst),  welche  dem  Instrumente  gleich 
unterhalb  des  Mundstückes  angoschoben  wurden  und  seine  Köhre  um  so  viel  verlänger- 
ten, als  zur  Vertiefung  der  Scala  um  einen  ganzen  (grosser)  oder  halben  Ton  (kleiner 


1)  eelwilfen*  war  d,-r  KmminbQgel  achrm  tu  Pritoriu»'  Zeit  bekannt,  wenngleich  mau  gemeinhin  an- 
nimmt,  rr  «ei  erat  um  ein  Jahrhundert  apAter  erfunden. 
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Krummbogen,  erforderlich  war,  stellte  man  die  anderen  Stimmungen  her,  musste  dane- 
ben aber  noch  kleine  Setzstücke  in  Anwendung  bringen,  wenn  das  Instrument  dem  ange- 
nommenen Stimmtone  nicht  vollkommen  entsprach.  Diese  sehr  mangelhafte  Kiurich- 
tung,  welche  namentlich  in  Betreff  der  lteinheit  sehr  viel  zu  wünschen  übrig  licss,  wurde 
verdrängt  durch  das  I n v en tion s ho r n , I7IS  von  A.  J.  Hampel  zu  Dresden  erfun- 
den und  zuerst  vom  Waldhornmacher  J oh.  W e r n e r daselbst  in  den  Jahren  1753 — 55, 
später  auch  von  Körner  in  Wien  vortrefflich  gearbeitet.  Es  ist  so  construirt,  dass  man 
zu  verschiedenen  Tonarten  nur  eines  einzigen  Hornes  bedarf,  indem  man  besondere  grös- 
sere oder  kleinere  Krummbogen  oder  Setzstücke,  deren  T.änge  durch  die  Grundtöne  der 
verschiedenen  Tonarten  bestimmt  ist,  in  die  Mitte  der  llöhre  einschieben,  sonach  das  In- 
strument in  verschiedene  Tonarten  stimmen  kann.  Indem  diese  Krummbogen , durch 
welche  der  Grundton  des  Hornes  bestimmt  und  verändert  werden  kann,  so  eingerichtet 
sind,  dass  sie  gleichsam  wie  in  einer  Scheide  merklich  weiter  in  die  Hauptröhre  hincin- 
oder  aus  ihr  sich  herausbewegen  lassen,  hat  man  dadurch  zugleich  den  vorhin  bereits 
erwähnten  Vortheil , dass  das  Instrument  ohne  Anwendung  noch  weiterer  Setzstücke 
genau  auf  den  Gabelton  des  Orchesters  gerichtet  werden  kann.  Doch  benutzt  man  die 
Invention  nur  im  Orchester,  oder  überhaupt  da,  wo  die  Tonart  mehrfach  wechseln  soll; 
die  Solospieler  bedienen  sich  meistentheils  nur  des  einfachen  Naturhornes.  — Noch  einige 
andere  Versuche  sind  gemacht  worden,  um  die  Scala  des  Instrumentes  zu  vervollstän- 
digen; ihrer  L’nwichtigkeit  wegen  genügt  kurz  vorübergehende  Nennung.  So  bemühte 
sich  Kölbel,  ein  Petersburger  Künstler,  um  I7UU  durch  Klappen  und  StiIVzen  auf  dem 
Schalltrichter  dem  Home  Chromatik  zu  ertheilen  und  «einen  Klang  sanfter  zu  machen. 
Ernannte  sein  so  construirtes  Hum  Amor-Schall.  Clagget  in  London  verband, 
nachdem  wohl  schon  früher  Maräsch  in  Petersburg  eine  ähnliche  Idee  gefasst  hatte, 
zwei  verschiedene  Hörner  mit  einander,  welche  mittels  eines  gemeinsamen  Mundstückes 
angeblasen  wurden  ; durch  eine  Klappe  konnte  der  Spieler  beliebig  dem  einen  oder  an- 
deren Home  die  Luft  zuführen.  Aus  der  Combinution  eines  71- Hornes  mit  einem  Er- 
Home  ergab  sich  demnach  vom  siebenten  Obertone  an  folgende  chromatische  Scala  : 
d • e • f*  • yf  • a • <t^  • cj  • cf  • d, 

• f • y • uj  • b • A'  • d~  • 7,  • 

Die  Unreinheiten  der  Scala  mussten  durch  Treiben  und  Sinkenlassen  der  betreffenden 
Töne  corrigirt  werden.  — Einer  vollständigen  Chromatik  aber  wurden  die  Blechinstru- 
mente überhaupt,  mithin  auch  das  Horn,  erst  nach  Erfindung  der  Ventile  durch  Stölzel 
im  Jahre  ISI4  mächtig.  — - 77.  Das  Ventilhorn,  Corno  c rom alico,  giebt  alleTöne 
der  chromatischen  Scala  offen,  ohne  Beihülfe  des  Stopfens,  indem  der  Gebrauch  eines 
oder  mehrer  seiner  Ventile  etwa  ein  7,-Horn  in  ein  £-,  £?-  oder  D- Horn  umwandelt  und 
die  Tonstufen  dieser  Stimmungen  alsdann  zur  chromatischen  Scala  sich  ergänzen.  Stöl- 
zel brachte  zwei  Ventile  an  (und  zwar  zuerst  am  Waldhome,  von  wo  aus  sie  auf  die 
übrigen  Blechinstrumente  sich  übertrugen.'  ; das  eine  derselben  erniedrigt  den  Ton  um 
eine  halbe,  das  andere  um  eine  ganze,  beide  zugleich  angewendet  um  anderthalb  Stufen, 
wodurch  die  dritte  und  vierte  Oetav  chromatische  Tonfolge  erhalten.  C.  A.  M ü 1 1 e r zu 
Mainz  fügte  1S30  noch  ein  drittes  Ventil  hinzu,  welches  allein  angewendet  den  Ton  um 
anderthalb,  mit  dem  ersten  zugleich  gebraucht , um  zwei  ganze  Töne  erniedrigt,  und  in 
letzterer  Verwendung  auch  die  noch  zwischen  y und  c,  befindliche  Lücke  (den  Ton  ab) 
ausfüllt,  wodurch  dann  eine  vollständige  chromatische  Scala  von  y bis  r,  (nach  der  No- 
tirung)  ohne  Anwendung  von  Stopftönen  gegeben  ist.  Uebrigens  können  die  Stopftöne, 
wenn  man  ihrer  bedarf,  auf  Ventilinstrumenten  ebensogut  wie  auf  Naturinstrumenten 
erzeugt  werden ; man  braucht  überhaupt  nur  die  Ventile  ausser  Thätigkeit  zu  lassen,  um 
das  Ventilhom  in  ein  Naturhorn  zu  verwandeln.  Ganz  unbeeinträchtigt  bleibt  der  Cha- 
racter  des  Naturhornes  durch  Anbringung  von  Ventilen  freilich  nicht,  wodurch  fein- 
empfindende Künstler  mit  vollem  Hechte  hinlänglich  sich  veranlasst  sehen,  den  Natur- 
hörnem,  trotz  der  unvollkommenen  Scala,  vor  Ventilhörnern  noch  heutigen  Tages  den 
Vorzug  zu  geben.  Die  mittleren  Hornstimmungen  sind  für  Anwendung  von  Ventilen  die 
geeignetsten,  Ventilhörner  in  F die  gebräuchlichsten,  demnächst  in  F.  und  Et.  Notirt 
wird  auch  das  Ventilhont  stets  in  Cdur.  — Es  folgt  noch  eine  Uebersicht  der  durch 
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Horn  in  der  Orgel  — Homwerk 


Oeffnung  und  Combmation  der  verschiedenen  Ventile  entstehenden  Transpositionen  der 
natürlichen  Scala  des  Hornes.  Wir  nehmen  ein  Horn  in  C an : 

Alle  Ventile  ge-  = 

schlossen  • — * — E— |jjl  -J 0 — * — l — t 1 


Geöffnet:  Ai  — , $»  - !J 

Ventil  II  • — 


Ventil  1 


Ventil  I und  II,  — 3 — r~fc~ 

oder  III  3— P-roq 


Ventil  111  und  II  ^ 


Ventil  1 und  III  *- 

Ventil  I,  II  u.  III  Ot— 


Also  wird  mit  Hülfe  der  Ventile  auf  dem  C-Hom  die  ganze  chromatische  Scala  nachfol- 
gender Gestalt  möglich ; die  Zahlen  zeigen  die  Ventile  an : 


Horn  in  der  Orgel,  einerlei  mit  Setquialtera. 


Ilornbüshlelii , Orgelstimme,  nach  Prätorius  Syittagma  II.  ISO  ein  Flötenwerk 
2 Fass,  auf  Homart  intonirt. 

Ilornpipe.  a\  Ein  schottischer  Tanz,  s.  Angloisen  c. — A)  Eine  in  Wales  ge- 
bräuchliche hölzerne  Pfeife  mit  einem  Horn  an  jedem  Ende ; das  eine  dient  als  Mundstück, 
das  andere  bildet  die  Mündung. 

Hornq Hinten.  Gewisse  verdeckte  Quinten,  welche  entstehen,  wenn  von  zweien 
Stimmen  die  obere  zwischen  der  Octav  und  Decime  stufenweis  auf-  und  absteigt  und  da- 
bei von  der  unteren  mit  der  Terz,  Quint  und  Octav  des  Dreiklanges  secundirt  wird : 


Ausser  im  strengen  zweistimmigen  Vocalcontrapunkte  sind  sie  jederzeit  gestattet.  Horn- 
quinten heissen  sic,  w eil  sie  in  Horn-  und  Trompetenbicinion  sehr  häufig  sind , die  in 
dem  Beispiel  gezeigte  Fortschreitung , in  der  sie  entstehen,  eine  diesen  Instrumenten 
besonders  eigentümliche  Figur  ist. 

Horn  Werk,  ul  Eigentlich  Terminus  der  älteren  Orgelbauer,  eine  gemischte  Stimme 
mit  besonders  hervorstechender  grosser  Terz,  wahrscheinlich  eine  Art  Cornett.  — A,  Eine 
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besondere  Art  selbständiger  orgelnrtigcr  Pfeifenwerke , wie  dergleichen  eines  auf  der 
Höhe  des  fürstlichen  Schlosses  zu  Salzburg,  gegen  die  Stadt  zu  hervorragend,  sich  be- 
fand oder  möglicherweise  noch  befindet.  Es  besteht  aus  einer  grossen,  aus  Subbass  und 
Principal,  Octav,  Quint  und  Superoctnv  combinirten  Mixtur  und  wird  durch  ein  Walzen- 
werk  getrieben.  Früher  wenigstens  soll  cs  alle  Morgen  und  Abende  sich  haben  hören 
lassen,  aber  seit  undenklichen  Zeiten  hat  es  nur  ein  einziges  Stück  gespielt,  bis  ihm  bei 
Gelegenheit  einer  Hauptreparatur  noch  eilf  andere  Stücke  hinzugefügt  worden  sind.  Oh 
es  gegenwärtig  noch  existirt,  ist  mir  nicht  bekannt. 

IliilfstAur,  Nebentöne  oder  -noten,  sind  die  in  den  Spielmanieren  die  melo- 
dische Hauptnote  abwechselnden  Töne.  Also  z.  B.  beim  Triller  die  nächst  über,  beim 
Mordent  die  nächst  unter  dem  Haupttone  liegende  Stufe,  welche  den  Hauptton  ablöst. 
S.  Manieren. 

Iltlinnn,  bei  Orgelregistem , lieblich,  sanft;  Humangcdackt  ist  gleich 
I.ieblichgedackt. 

Iltinimi-I,  Hümmel  chen.  u)  Eine  kleine  Gattung  der  Sackpfeifcs,  mit  zwei  be- 
ständig fortklingenden  Pfeifen  Isogenannte  Stimmer!  in  f,  und  c, . — b Benennung  der 
Balalaika  russisches  Nationalinstrument,  s.  daselbst),  wahrscheinlich  ihrer  einen 
ebenfalls  stets  in  demselben  Tone  fortsehnurrenden  Saite  wegen,  wie  auch  — e j der  bei- 
den auf  der  Bauemleyer  neben  dem  Kasten  mit  den  C'lnves  liegenden  und  auf  ähnliche 
Art  beständig  im  Kinklange  fortsummenden  Saiten. 

Hut,  ptltut,  pileitm,  der  hewegliche  Deckel  auf  dem  gedeckten  zinnernen  Pfei- 
fenwerke der  Orgel.  S.  Orgel  I E y I d. 

Ily  nein!  Inen.  Feste  der  Griechen,  zu  Amyklae  im  lacedämonischen  Gebiete,  dem 
Apollo  zu  Ehren,  mit  Hymnen  in  Begleitung  von  Flöten  oder  einigen  Saiteninstrumenten 
alljährlich  gefeiert. 

IlydrnuloH,  hydraulische  Orgel,  die  Wasacrorgel,  s.  daselbst. 

Hymne«*,  auch  Kpimylion,  bei  den  alten  Griechen  ein  Müllerlied. 

Ilymenneon,  auch  F. pi  t h a lam  i on  , bei  den  alten  Griechen  ein  Hochzeitslicd. 

Hymnus.  Hymne,  ital.  1 nno.  Eine  Gattung  der  Ode,  Lohgesang  auf  eine  Gott- 
heit. Der  darin  herrschende  Affect  ist  andachts-  und  hewunderungsvolle  Anbetung, 
sowohl  im  Zustande  der  freudigsten  Begeisterung  als  auch  der  Dcmuth  und  Trauer,  des 
Schmerzes  und  aller  anderen  Gefühle,  welche  den  Menschen  drängen,  vor  der  Gottheit 
sein  Herz  auszugiessen ; daher  ist  der  Ausdruck  jenachdem  enthusiastisch  oder  gemes- 
sener und  ruhiger,  stets  aber  feierlich , sehr  häufig  mit  lobpreisender  Aufzählung  und 
Beschreibung  der  Eigenschaften  und  Werke  des  göttlichen  Wesens  durchfiochten.  Der 
Hymnengesang  ist  uralt  und  bei  alten  Völkern,  die  eine  ausgebildetere  Gottesverehrung 
hatten,  ein  integrirender  Theil  derselben  gewesen ; die  herrlichsten  Muster  dieser  Gat- 
tung religiöser  Poesie  liefern  die  Psalmen , sie  w aren  auch  der  Boden  , aus  dem  der 
Hymnus  in  der  christlichen  Kirche  emporblühte.  Aber  sowohl  die  Psalmen  selbst  als 
auch  die  ihnen  naehgebildeten  testamentalischen  Hymnen  konnten  zum  Ausdrucke  aller 
durch  das  Christcnthum  erweckten  Gefühle  nicht  hinreichen  ; schon  der  von  diesen  Ge- 
singen ausgehende  und  durch  den  täglichen  Gebrauch  derselben  geweckte  Geist  der  An- 
dacht und  frommen  Freude  hätte  nach  Kamhac  h's  Ausspruch'  -unter  so  erregbaren  Völ- 
kern nothwendig  manchen  antreiben  müssen  dem  Herrn  ein  neues  Lied  zu  singen  ; und  in 
der  That  unbegreiflich  würde  es  sein,  wenn  dies  nicht  zu  einer  Zeit  geschehen  w äre,  wo 
bei  dem  frischen  Andenken  an  den  Stifter  des  Christenthums  und  die  grossen  Thatsachen 
seiner  Geschichte,  auch  der  Eindruck,  den  diese  hervorhrnchten,  um  so  stärker  und  lebhaf- 
ter sein  musste,  wo  gerade  der  Druck,  unter  welchem  die  Christen  mehr  oder  weniger 
überall  sich  befanden,  auf  der  einen  Seite  eine  innigere  Anhänglichkeit  an  ihre  Kcligion 
zur  Folge  hatte,  auf  der  anderen  das  Bcdürfniss  kräftigerer  Stärkungen,  Ermunterungen 
und  Tröstungen  erzeugte,  wie  sie  nur  tlas  aus  eigenem  Gefühle  hervorgegangene  Lied  zu 
gewähren  vermag«.  In  der  griechischen  Kirche  soll  Bischof  llierotheu*  die  ersten 
I .obgesänge  gedichtet  haben,  in  der  lateinischen  der  Bischof  Hilarius  von  Poitiers, 
um  Mitte  de*  I.  Jahrh.:  doch  wird  die  Aechtheit  seiner  Hymncnsammlung , mit  Aus- 
nahme de»  fhj'nnu*  miituliniit:  I.ucit  laryitor  splendide,  bezweifelt.  Ihm  folgte  Ambro- 
sius von  Mailand,  dessen  Ansehen  als  Hymücmlichter  so  gross  war,  das»  man  neben 
den  von  ihm  selbst  verfertigten  auch  die  hinsichts  des  SUbcnmaasse*  ihnen  nachgcbil- 
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duten  Hymnen  anderer  Autoren  Ambrosianische  Hymnen  nannte,  und  der  Ausdruck 
Ambrosianus  zuweilen  als  gleichbedeutend  mit  Hymnus  gebraucht  wurde.  Auch  das  Te 
deum  laudamus  heisst  Hymnus  Ambrosianut,  wiewohl  es  nicht  von  Ambrosius  verfasst 
ist  (s.  A mbrosianischer  Lobgesang).  Ihm  zugeschriebene  Hymnen  sind:  1 ) Aeterne 
rerum  conditor;  2)  JJeus  ereator  otnnium ; 3)  Veni  redemtor  gentium  \ 4)  Splendor  palemae 
gloriae;  5)  O lux  beata  Trinität. — Gegen  Mitte  des  4.  Jahrh.  blühte  auch  A urel.  Prü- 
den ti  u s C lern  en  s als  Hyranendichter.  Die  Kirche  hat  14  Hymnen  von  ihm  aufgenom- 
men, darunter  sind  die  vorzüglichsten:  1)  Ales  tlici  nuntius;  2)  Lux  ecce  suryit  aurea; 
3)  Corde  natus  ex  parentis ; 4)  Salvete ßores  martyrum ; 5)  Jam  moesta  quaerela.  — In  der 
ersten  Hälfte  des  5.  Jahrh.  Coelius  Sedulius,  Hymnus : Tu  solus  ortus  cardine.  — 
Um  lillO  Fo  rt  u n atu  s j Passionslieder:  l'anye  linyua  yloriosi;  Proelitim  certaminis ; Ve- 
xilla  regia  prodeunt:  — 'Weihnachtslied:  Aynoscat  omne  saeeulum;  — Osterlied : Salre 
festa  dies. — Gregor  der  Grosse,  Papst  von  51)1—  G04  ; unter  seinen  9 Hymnen  sind 
die  gebräuchlichsten:  1)  Primo  dierum  omnium;  2)  JScce  jam  noctis;  3)  Aude  benigne  con- 
ditort  4)  Rex  Christe  factor;  5)  Te  lucis  ante  termmum.  — Beda  venerabilis,  geh. 
in  Knglnnd  672;  ein  Hymnus  von  ihm : Hymnum  canamus  gloriae  ist  noch  im  14.  Juhrh. 
am  Himmelfahrtstage  gesungen  worden.  — Paulus  Diaconus  (Paul  Winfried;,  t um 
800;  seine  beiden  berühmtesten  Hymnen  sind:  1)  Ut  quaeant  laxit;  2)  Fratres  alacri 
pcclnre.  — No tger  Ba lb u 1 u s , f 912  zu  St.  Gallen;  gab  der  Sequenz  {eine  Hymneu- 
gattung,  s.  daselbst)  entwickeltere  Form.  Eine  erhebliche  Anzahl  herrlicher  Dichtungen 
dieser  Gattung  hat  er  hinterlassen,  darunter  von  einigen  auch  die  Ostersequenz  Victimae 
paschali  landet  ihm  zugeschrieben  wird.  — Hubert,  997  König  von  Frankreich,  angeb- 
lich Verfasserder  (auch  dem  Hermanus  Contractus  zugeschriebenon)  Pfingstsequeuz 
Veni  sancte  Spiritus.  — Petrus  Damiani,  f 1072:  1)  Paschalis  festi  gaudium ; 2)  Ad 
perennis  vitae  fontem. — Ber-nard  von  Clairvaux,  1091  — 1153;  seine  vorzüglich- 
sten Gesänge:  Prosa  de  nativ.  Vom. ; Laetabnndus  \ Exuliet ßdelis  Chorus  | Alleluja;  Ju- 
bilus  rhytm.  de  nom.  Jesu:  Jesus  dulcis  memoria  | Dans  tera  cordis  gaudia.  Verfasser  des 
Hymnus  Ace  maris  stella  soll  er  nicht  sein,  wenngleich  man  ihn  gewöhnlich  dafür  hält.  — 
Thomas  von  Aquino,  1 224  — 1274  ; berühmte  Frohnleichnamssequcnz  : Lauda  Sion 
salvatorem.  — Thomas  von  Celano,  um  1250;  die  berühmte  Sequenz  beim  Todten- 
amte:  Dies  irae,  dies  illa. — Jacobus  de  Benedictis  (Jacopouus  , 13U6;  die  herr- 

liche Sequenz  vom  Feste  der  sieben  Schmerzen  Maria:  Slabat  > unter  dolorosa.  — Das 
Ureriarium  Jtomanum  enthält  bis  zur  Revision  unter  Papst  Urban  VIII.,  1629,96  Hymnen 
(s.  Antony,  Lehrb.  des  Gregorianischen  Kirchengesanges,  S.  135  ff.,.  Die  allerältesten 
Hvmnen  sind  in  Prosa,  sehr  bald  aber  werden  sie  in  verschiedenen  Vergärten  gedichtet 
und  auch  der  Heim  findet  Aufnahme.  Nicht  alle  aber  haben  ein  bestimmtes  Versmaass, 
wie  z.  B.  der  bekannte  schöne  Hymnus  Are  maris  stella ; den  übrigen  liegen  vier  Vers- 
arten  zu  Grunde:  1)  die  Sapphische ; 2)  Archilochisch-J ambische ; 3)  Alkmanisch-Tro- 
chäische,  und  4)  Choriambische  (s.  Maslon,  Lehrb.  des  Gregor.  Ges.,  S.  129  f.).  — Täg- 
lich gesungen  werden  in  der  katholischen  Kirche  die  3 Cantica  majora  aus  dem  Evange- 
lium Lucac,  der  Lobgesang  Mariae:  J Lagnijicid  anima  mea  (Cap.  1,  V.  46.  55)  ; Zaeha- 
riae:  Benedictas  dominus  (1,  65.  79)  ; Simeonis  : Nunc  dimittis  (2,  29.  32);  der  erste  in 
der  Vesper,  der  zweite  in  der  Metten  und  der  dritte  in  der  Completorium  genannten  Bet- 
stunde. Die  sieben  aus  dem  alten  Testament  stammenden  kleineren  Hymnen  oder  Can- 
tica minora  werden  auf  die  sieben  Tage  der  Woche  vertheilt.  Sonst  noch  sehr  bekannte 
und  vielfach  componirte  Hymnen  sind:  Salve  Regina;  Ace  Maria:  O salutaris  Hostta: 
Veni  ereator;  Laudate pucri ; Regina  coeli:  Laudelur  Jesus  Christus;  Ave  verum  corpus 
(15.  Jahrh.),  und  viele  andere  mehr.  — Das  Gloria  in  excelsis  (grosse  Doxologie)  heisst 
Hymnus  angelicus  oder  evangelicus;  das  Trisagium,  in  der  griechischen  und  la- 
teinischen Kirche  am  Charfreitage  gebräuchlich,  Hymnus  Trinitatis;  das  Sanctus, 
Hymnus  triumphalis;  der  von  den  Kirchenvätern  den  Psalmen  angehängte  Vers 
Gloria patri  et filio  (kleine  Doxologie)  wird  auch  Hymnus  G l ori/icationis  genannt. 
Hyrnni  Epistolici  sind  die  vor  der  Epistel,  und  Llymni  Evangelici  die  nach 
der  Epistel  angestimmten  Lobgesänge.  Der  Vortrag  der  Hymnen  ist  langsam  und 
feierlich. 

Ilypate  heisst  der  tiefste  Ton  in  den  beiden  tieferen  Tetrachorden  des  sogenannten 
vollkommenen  etc.  Systems  der  Griechen.  Nämlich:  Ilypate  Hypaton  (lat.  Princi- 
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palis  principalium) , der  Ton  H im  Tetrachord  Hi/jiaton , tiefster  Ton  des  Tetrachord- 
systems;  Hypate  mnson  [l'rintipalis  mediarum),  derTon  e im  Tetrachord  Meson,  s. Te- 
trachord IC,  Beisp.  3. 

Hypatoides  [Melopoeia] , die  tragische,  in  tieferen  Tonlagen  sich  bewegende  Stilart 
der  griechischen  Melopöie. 

Hypaton . Name  des  ersten  (untersten)  Totrachordes  H — « des  griechischen  Ton- 
systems, s.  Tetrachord  I C,  Beisp.  3. 

Ilypaton  diatonos,  andere  Benennung  des  Tones  Lichano»  hypaton  d;  s.  Tetra- 
chord I C,  Anm.  3,  Beisp.  3. 

Ilyper,  griech.  Präposition,  über,  darüber;  von  den  Griechen  a 1 zuweilen  den 
Intervallnamen  vorgesetzt,  um  die  aufwärts  gezählten  Intervalle  (Oberintervalle)  von  den 
herunterwärts  gerechneten  (Unterintervalle  zu  unterscheiden;  z.  B.  Hyperditonus,  Ober- 
terz; Hyperdinpaxon,  Oberoctnv ; doch  nur  in  Fallen,  wo  eine  solche  nähere  Bestimmung 
nothwendig  erschien,  sonst  sagt  man  einfach  DUotiu»,  Diapaxon,  ebenwie  wir  unter  Terz, 
Octav,  auch  ohne  Hinzufügung  von  Ober-,  schon  die  Oberterz  und  -Octav  verstehen, 
und  sie  nur  dann  näher  bezeichnen , wenn  man  möglicherweise  auch  das  gleichnamige 
Unterintervall  annehmen  könnte.  In  Verbindung  mit  den  Intervallnamen  gebraucht 
man  für  Hyper  auch  epi;  demnach  ist  Epidiapente,  gleichbedeutend  mit  Hyperdiapente, 
die  Oberquint.  — b ) Den  Xanten  derTonartcn  vorgesetzt,  wenn  sie  nicht  auf  dem  Grund- 
tone selbst  sondern  um  eine  Quart  höher  transponirt  ausgeübt  wurden.  So  wurde  die 
Tonart  d — d,  dorisch,  um  eine  Quart  höher  auf  g — y,  versetzt,  hyperdorisch  genannt. 

Hy peräoliseh.  a ) Bei  den  Griechen  die  14.  Transposition  der  Mollscnla  in  die 
Octav  b — Ä, , nur  eine  um  eine  Octav  höhere  Wiederholung  von  li  — b,  hypoionisch, 
■.Tetrachord  III  B,  Beisp.  6.  — b ln  christlicher  Zeit  die  Octavgattung  h~c  d 
e~f  g a h authentisch,  im  Glureauischcn  System  zwar  aufgeführt  aber  nicht  mitge- 
zählt, weil  nicht  gebräuchlich  gewesen,  s.  Tonart  111,  Beisp.  3. 

llyperhol.veon,  Name  des  fünften  (höchsten)  Tetrachordes  e,  — <i,  des  griechischen 
Tonsystems,  s.  Tetrachord  I C,  Beisp.  3. 

Ily  perbolneon  diatonos,  andere  Benennung  des  Tones  Puranete  hyperbolaeon  y,  bei 
den  Griechen,  s.  Tetrachord  IC,  Anm.  3,  Beisp.  3. 

Hyperbolisch  nannten  die  Griechen  in  übertriebenem  und  schwülstigem  Stile 
geschriebene  Dichtungen  und  Gesänge. 

Hyperdlazouxis,  bei  den  Griechen  die  Trennung  zweier  Tetrachorde  durch  den 
(Raum  einer  dazwischenliegenden  Octav,  welche  bei  den  Tetrachorden  Hypaton  und  Hy- 
perbolaeon stattfindet,  s.  Tetrachord,  Beisp.  4. 

Hyperdorisch  (oder  mixolvdisch) , bei  den  Griechen  1)  als  Octavgattung 
h~c  d e~f  g a h , s.  Tetrachord  III  A,  Beisp.  5 ; — 2)  als  Tonart  die  auf  g — g, 
transponirte  Mollscala,  s.  cbd.  UI  B,  Beisp.  G,  7. 

Hypertonisch , bei  den  Griechen  die  12.  Transposition  der  Amoll  Scala  auf  die 
Octnven  g* — yf , auch  höheres  Mixolydisch  genannt. 

Hy  perlydiseb,  bei  den  Griechen  1)  als  Octavgattung  y a h~c  d &~f  g (mit 
der  hypophrygischen  oder  ionischen  zusammenfallend),  s.  Tetrachord  III  A,  Beisp. 5; 
— 2)  als  T onart  die  15.,  auf  b — A,  transponirte  Mollscala,  um  eine  Octav  höhere  Wie- 
derholung von  II—  h,  hypophrygisch  (oder  ionisch),  erst  in  späterer  Zeit  hinzugekom- 
men, s.  ebd.  III  B,  Beisp.  G. 

Hyprrntixolydisch,  bei  den  Griechen  die  auf  a — a,  transponirte  Mollscala  (hyper- 
phrygisch),  s.  Tetrachord  III  B,  Beisp.  (i. 

Ilypcrphrygisrh.  o)  Bei  den  Griech  en  I)  als  Octavgat  tu  ng  ah"cde~fg  a, 
mit  der  hypodorischen  (äolischen)  zusammenfallend,  s.  Tetrachord  III  A,  Beisp.  5; 
2)  als  13.  Tonart  (auch  hypermixolydisch  genannt)  die  auf« — «,  transponirte  Mollscala, 
um  eine  Octav  höhere  Wiederholung  von  A — a,  hypodorisch.  — b]  In  christlicher 
Zeit,  die  Glarcanische  Octavgattung  f g a h~c  d e~f  plagalisch,  Nebenton  von  h c d 
efgah  hyperäolisch  authentisch,  aber  gleichwie  ihr  Hauptton  niemals  in  kirchlichem 
Gebrauche  gewesen,  s.  Tonart  III,  Beisp.  3. 

Hypo,  griech.  Präp.,  u n ter,  darunter.  «)  Von  den  Griechen  und  Schriftstellern  des 
Mittelalters  den  Namen  der  abwärts  gerechneten  Intervalle  vorgesetzt,  um  sic  von  den 
aufwärts  gerechneten  zu  unterscheiden;  z.  B.  Hypoditonnx,  Untorterz;  Hypodiatexsaron 
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oder  -diapetste,  Unterquart  oder  -Quint.  — b)  Von  den  Griechen  den  Namen  der  fünf  um 
eine  Quart  tiefer  als  ihre  gleichnamigen  Haupttonarten  transponirten  Nebentonarten  bei- 
gegeben ; also  z.  II.  d — dt  ist  dorisch,  A — n,  hypodorisch.  S.  Tetrachord,  Beisp.  6. 
Ueber  die  Anwendung  dieser  Präposition  auf  die  2.,  5.  u.  8.  üctavgattung  s.  ebd.  Beisp.  &. 

— ci  In  den  Kirchentönen  und  Tonarten  des  1 ö.  Jahrh.  Unterscheidung  der  plagalischen 
Nebentöne  von  ihren  authentischen  Haupttönen,  auf  deren  l’uterquart  ihr  Ambitus  be- 
ginnt. Der  plagalische  Nebenton  der  dorischen  Tonart  heisst  hypodorisch,  der  der  phry- 
gischen  hypophrygisch  etc.  S.  Tonart  II  und  III ; Authentisch,  Plagaliscb. 

Ily poltoliscli.  a)  Bei  den  G riechen  die  4.  Transposition  der  A moll  Scala  auf  c — 
ct,  ursprünglich  tieferes  llypolydisch  genannt,  s.  Tetrachord  III  B,  Beisp. 6. 

— 6)  In  christlicher  Zeit  die  1 0. Üctavgattung  des Glareanischen Systems  v~f  g a h~e 
d e,  Plagale  von  äolisch;  im  alten  System  der  acht  Tonarten  gleich  ihrer  authentischen 
Tonart  noch  nicht  vorhanden,  s. Tonart  III,  Beisp.  :i.  Von  Choralmclodien  bis  um  1600 
stehen  ursprünglich  in  diesem  Tone ; Allein  zu  l)ir  Herr  Jesu  Christ;  Wür  Gott  nicht 
mit  uns  diese  Zeit;  Wo  Gott  der  Herr  nicht  bei  uns  hält;  Vater  unser,  der  Du  bist; 
Kyrie  eleison . 

Hy  podiazeuxio,  bei  den  Griechen  die  Trennung  der  Grundtöne  zweier  Tetrachorde, 
zwischen  denen  ein  drittes  liegt , um  eine  Quint.  So  macht  die  tiefste  Saite  des  'l'etra- 
chordes  Meson  Hypate  Meson,  unser  c)  gegen  den  tiefsten  Ton  des  Tctrachordcs  l)ie- 
zeugmennn  ( Pneomesos , unser  h , das  Intervall  einer  Quint  aus,  während  beide  Tetrachorde 
durch  das  dazwischenliegende  Tetrachord  Synemmenon  getrennt  sind. 

Meson  Diezeugmenon 

e f g a b cf  o,  h c,  d,  c, 

> _ j 

Syneminciiun. 

Ily podoriseb.  a)  Bei  den  Griechen  1)  als  üctavgattung  (auch  äolisch  ge- 
nannt) a h~c  d e~f  g u,  s. Tetrachord  111  A,  Beisp.  5;  2;  als  Tonart  dieauf.J  — 0, 
transponirtc  Mollscala,  s.  ebd.  111  B,  Beisp.  6,  7.  — b,  In  ch  ris  tlich  e r Ze  i t als 
üctavgattung  a h~c  d e~f  g a plagalisch , s.  Tonart  II,  Beisp.  2,  unter  dem  Namen 
Tonus  secundus  oder  1‘lugis  proti.  ln  den  Tonarten  des  16.  Jahrh.  ebenfalls  die  zweite, 
s.ebd.  III,  Beisp.  .1.  Folgende  Choräle  bis  1600  stehen  ursprünglich  in  der  hypodorischen 
Tonart  (doch  nur  im  System»  trans/tos.)  : Nun  komm  der  Heiden  Heiland  ; Helft  mir 
Gottes  Güte  preisen;  1‘uer  natu * in  llethlehem ; Surrexit  Christus  hodie;  Christe  der  Du 
bist  Tag  und  Dicht ; Kommt  her  zu  mir,  spricht  Gottes  Sohn  ; Was  mein  Gott  will ; Von 
Gott  will  ich  nicht  lassen;  Hilf  Gott,  dass  mir  gelinge. — Calvisius,  Kxercit.  duäc 
etc.  1.  21. 

Hypotaktisch,  oder 

Hypotonisch,  a)  Bei  den  Griechen  die  2.  Transposition  der  A moll  Scala  auf  die 
Gctaven  11—  b, , auch  tieferes  Hypophrygisch  genannt,  s.  Tetrachord  III  B,  Beisp. 6. 

— bl  ln  christlicher  Zeit  die  12.  Üctavgattung  des  Glareanischen  Systems,  g a 
h'c  d e~f  g,  Plagale  des  Haupttones  ionisch  c — c;  im  alten  Gregorianischen  System  der 
acht  Töne  noch  nicht  vorhanden,  s.  Tonart  III,  Beisp.  3.  Folgende  Choräle  bis  I6ÜU 
stehen  ursprünglich  in  der  hypoionisehen  Tonart  Systema  regul.) : Herzlich  lieb  hab  ich 
Dich  o Herr;  [Syst,  transp. ):  Ein  Kindelein  so  löbelich ; In duleijubilo ; Komm  heiliger 
(■eist,  Herre  Gott;  Nun  bitten  wir  den  heil’gen  Geist;  Allein  Gott  in  derliöh’  sei  Ehr; 
Herr  Gott  Dich  loben  alle  wir;  Hilf  Gott  wie  geht  das  immer  zu;  Es  spricht  der  Unwei- 
sen Mund  wol ; In  Dich  hab  ich  gehoffet  Herr ; Nun  lob  mein  Seel  den  Herren  ; An  Was- 
serlassen Babylon;  Nun  freut  euch  lieben  Christen  gmein;  Herr  Christ  der  einig  Gottes 
Mohn  ; Sie  ist  mir  lieb  die  werthe  Magd  ; O Herre  Gott  Dein  göttlichs  Wort;  Ich  dank 
Dir  lieber  Herre;  Nun  schlaf  mein  liebes  Kindelein;  Danket  dem  Herrn  heut  und  alle- 
zeit; Nun  lasst  uns  Gott  den  Herrn ; Ach  wie  elend  ist  unser  Zeit;  Wenn  wir  in  höchsten 
Nöthen  sein  ; Wer  Gott  vertraut,  hat  wohlgebaut ; Wenn  mein  Stündlein  vorhanden  ist; 
Es  ist  gewisslich  an  der  Zeit;  O Lamm  Gottes  unschuldig;  Jam  moesta  quiesce  querela; 
Dicimus  grate»  tibi.  — Calvisius,  Kxercit.  Mus.  duae,  16110;  Kxercit.  prior,  S.  17. 

Hypokritika,  bei  den  alten  Griechen,  die  Kunst  der  rhythmischen  Bewegungen 
und  ausdrucksvollen  Gebehrden  ( Orc/iesis , ürchcstik;,  womit  der  Schauspieler  seine 
Heden  und  Gesänge  begleitete.  Declamation  und  Action  wurden  auch  getrennt,  der  eine 
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Schauspieler  declamirte  und  ein  anderer,  der  aber  mit  ihm  nur  eine  und  dieselbe  Person 
ausmachte,  führte  die  Gebehrden  dazu  aus.  Man  findet  die  Hypokritik  auch  als  Wissen- 
schaft der  Handgebehrdcn  Chironomie)  erklärt,  doch  umfasst  sie  mehr  als  diese,  indem 
sie  die  Stellungen  und  Bewegungen  des  ganzen  Körpers,  überhaupt  alles  was  zur  kör- 
perlichen Action  gehört,  in  sich  begreift.  Und  diese  Gebehrdcnkunst  war  bei  den  Alten 
eine  ausgebildete  Wissenschaft,  deren  Studium  ein  jeder,  der  öffentlich  auftrat,  aufs 
Gewissenhafteste  sich  angelegen  sein  Hess.  Den  Schauspielern  wurden  die  Gebehrden 
vorgeschrieben  und  von  ihnen,  ähnlich  wie  Dichtung  und  Gesang,  auswendig  gelernt. 
Nach  Aristides  Qu  in t ilian u s ’ Kintheilung  der  Musik  gehört  die  llypokritik 
neben  der  organischen  (Instrumental-;  und  odischen  (Vocal-;  Musik  zu  demjenigen  Theile 
der  practischen  Musik,  der  die  Gegenstände  welche  die  Ausführung  und  Darstellung  be- 
treffen, umfasst. 

Hypolydisch.  a)  Bei  den  Griechen  lj  als  Octa vgattung/ g a A"c  d e~f, 
s.  Tetrachord  III  A,  lleisp.  5 ; 2)  als  Tonart  die  auf  r*  — cf  transponirte  Mollscala, 
s.  ebd.  III  B,  Beisp.  G,  7.  — b)  In  christlicherZeit  die  Octavgattung  c d e.  f g ah  c 
plagalisch,  Nebenton  von  f— f lydisch , s.  Tonart  III,  Beisp.  3;  unter  dem  Namen 
Tonus  sejctus  oder  l’lagis  tritt  ebd.  II,  Beisp.  2.  Von  Chorälen  in  [dieser  Tonart  giebt  es 
bis  1600  nur  ein  Beispiel  lim  Systema  transpositmn)  : Ex  legis  obsercuntia. 

Hypomlxoly  discli , die  Octavgattung  d e~f  g u b~c  d plagalisch,  Nebenton  von 
(} — g mixolydisch  authentisch,  s.  Tonart  III,  Beisp.  3.  Unter  dem  Namen  Ocltwus 
tonus  oder  l’lagis  tetrardi  ebd.  II,  Beisp.  2.  Von  Choralmelodien  bis  1600  stehen  fol- 
gende ursprünglich  in  diesem  Tone:  Gelobet  seist  Du  Jesu  Christ;  Danksagen  wir  alle  ; 
Festum  nunc  celebre:  Dies  sind  die  heilgen  zehn  Gebot;  Gott  sei  gelobt  und  gebenedeit. 

Ily  popliry gisch,  a ] Bei  den  Griechen  I)  als  Octavgattung  g a h~c  d e~f  g 
fauch  ionisch  genannt;,  s.  Tetrachord  III  A,  Beisp.  5;  2)  als  3.  Tonart  die  auf  //— 
h,  transponirte  Mollscala,  s.  ebd.  III  B,  Beisp.  6.  — b)  In  christlicher  Zeit  die 
Octavgattung  h~c  d e"f  gab  plagalisch,  Nebenton  von  E — « phrygisch  authentisch, 
s.  Tonart  III,  Beisp  3;  unter  dem  Namen  Quartos  tonus  oder  l'lagis  deuten  s.  ebd.  II, 
Beisp.  2.  Folgende  Choralmelodien  des  16.  Juhrh.  stehen  ursprünglich  in  der  hypophry- 
gischen  Tonart  i Systema  regul.) : Herr  Gott  Dich  loben  wir ; Erbarm  Dich  mein  o Herre 
Gott ; Die  Welt  ist  nichts  zu  unsrer  Zeit ; Mitten  wir  im  Leben  sind ; Also  heilig  ist  der 
Tag;  f Systema  transp.) : Nun  lasst  uns  den  Leib  begraben. 

Hypo  ayuaphe,  in  der  griechischen  Musik,  die  Trennung  zweier  Tetrachorde  durch 
ein  drittes,  welches  aber  mit  jedem  der  beiden  getrennten  Tetrachorde  verbunden  ist, 
wobei  die  gleichen  (d.  h.  die  ersten,  zweiten  etc.)  Saiten  dieser  letzteren  stets  eine  kleine 
Septime  ausmachen.  Dieser  Fall  findet  statt  bei  den  beiden  Tetrachorden  Hypaton  und 
Synemiiienon,  welche  durch  das  Tetrachord  Meson  getrennt  sind,  während  dieses  Tetra- 
chord  mit  jedem  jener  beiden  verbunden  ist: 

Hypaton  Synemtnenon 

i 1 i 1 

11  c d e f g a b c,  d, 

Meson. 

Die  Intervalle  II  a,  c.  b,  d c,  und  e d,  sind,  wie  man  sieht,  kleine,, Septimen. 

■ly  poproslainbaiiüinenos  \mjwrassumtus  se.  tonus;,  der  noch  unter  dem  Troslam- 
bunomenos  des'  griechischen  Tonumfanges  (unserem  heutigen  A)  befindliche  Ton  O ; heisst 
auch  Epipros lambanomeno  s , s.  daselbst. 

Ilyporclicinatn  waren  hei  den  alten  Griechen  eine  Gattung  lyrischer  Dichtungen, 
die  singend  vorgotragen  und  von  Instrumenten  und  Tanz  begleitet  wurden.  Nach  dem 
A t h e n a e u s soll  das  llyporchema  viel  Aehnlichkeit  mit  einem,  Cordux  genannten,  ko- 
mischen Tanze  gehabt  haben ; nach  Menander’s  Angabe  hingegen,  gleichwie  der  Päan, 
dem  Apollo  gewidmet  gewesen  sein,  woraus  man  denn  mit  ziemlicher  Sicherheit  auf  einen 
ernsteren  Character  schliessen  kann.  Ausgeführt  wurde  dieser  Singetanz  um  den  Altar 
herum,  während  das  Opfer  vom  Feuer  verzehrt  wurde.  S.  Marpurg,  Krit.  Einl.  in  die 
Gesch.  u.  Lehrs.  d.  Mus.,  1759,  S.  40,  41. 
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I — Imbroglio 


I.  J. 

I.  <i)  Huchstabenname,  den  Kirnberger  der  zu  kleinen  natürlichen  Septime  7 : 1 
beilegte,  indem  er  sie,  als  consonirendes  Intervall  betrachtet,  in  die  practische  Musik 
einzuführen  und  einen  consonirenden  Vicrkiang  c e g i aufzustellen  versuchte.  Näheres 
s.  Septime  A 4.  — 4)  In  der  I.nutcntabulatur  stellen  « und  *»  die  Töne  f*  und  h :auf 
der  Clainsancksait)  vor. 

Jiigertroniniet , Jägerhorn,  Benennung  des  alten  Waldhornes  im  tti.  und 
17.  Jahrh. , von  VVirdung  und  Prätorius  ahgcbildet;  bei  letzterem  (Hil!))  mit 
mehreren  immer  kleiner  werdenden  Windungen  und  einer  Art  Krummhügel  dicht1 
unter  dem  Mundstücke,  auch  bei  Wirdung  (1511)  schon  mehrfach  zusammenge- 
wunden. Interessant  als  Beweis  dafür,  dass  man  schon  zu  Anfang  de»  16.  Jahrh.  ver- 
standen hat,  mit  Zinn  oder  Blei  ausgegossene  Metallröhren  in  ziemlich  kleine  Kreise 
zu  biegen. 

Jngdliorii,  C'orno  da  caccia,  Waldhorn,  s.  Horn. 

Jaloiltticeeh  Weller,  am  Echowerke  der  Orgel ; diejenige  Art  der  Vorrichtung  zum 
An-  und  Abschwellen  des  Tones,  bei  welcher  die  Seitenwände  des  Schrankes,  worin  die 
Stimmen  des  Echowerkes  sich  befinden,  von  Jalousieläden  gebildet  werden,  welche  der 
Spieler  von  seinem  Sitze  aus  mittels  eines  Fusstrittes  nach  Willkür  öffnen  und  schliessen 
kann.  Jenaehdcm  sie  weiter  geöffnet  oder  mehr  geschlossen  werden,  entsteht  ein  Crescendo 
und  Decrescendo  des  Tones.  Erfunden  ist  der  Jalousie-  (wie  auch  der  Dach- oder  Kasten-) 
schweller  von  Grcnie  im  Jahre  1811.  S.  Echo  3. 

Jambiron.  einer  der  fünf  Theile  des  den  Sieg  des  Apollo  über  den  Drachen  l’ython 
verherrlichenden  I.obgesanges,  mit  welchem  die  Sänger  bei  den  zu  Delphi  abgchalteneu 
pythischen  Spielen  um  den  Preis  stritten. 

Janihns,  metrischer  Fuss,  die  Folge  einer  Länge  auf  eine  Kürze,  | | , der  um- 

gekehrte Trochäus.  S.  Metrum  II  «,  y 4. 

.Innitschareiiniusik , die  türkische  Kriegsmusik,  bestehend  aus  melodieführcn- 
den  Blasinstrumenten,  welche  von  starkklingenden  Schlaginstrumenten  (als  Becken, 
grosse  und  kleine  Trommel,  Triangel,  llossschweif  mit  Glocken),  die  den  Hhythmus 
recht  fühlbar  markiren , begleitet  werden ; sie  ist  roh  und  lärmend.  — Man  hat  den 
Namen  auch  hei  uns  vorzugsweise  auf  die  Gruppe  der  Schlaginstrumente  in  Orche- 
stern übertragen,  im  ferneren  auch  auf  solche  Militairorchcster , die  ebenfalls  nur  aus 
Blasinstrumenten  (Harmoniemusik)  und  den  genannten,  eine  sehr  wichtige  Rolle  darin 
spielenden  Schlaginstrumenten  bestehen.  Die  Italiener  gebrauchen  dafür  den  Ausdruck 
ldanda. 

Jarabe.  spanischer  Nationaltanz,  aus  zwei  Theilen,  von  denen  der  eine  gespielt,  der 
andere  gesungen  wird,  bestehend. 

lastius  lllodilN,  oder  iastisch,  dasselbe  wie  Ion  ietis  mod  ii  s , oder  ionisch 
(s.  Cassi o do r i Instit.  mits.,  Gcrbert,  Script.  1.  17).  Zuerst  von  Aristoxcn  für  die 
sonst  ionisch  genannte  griechische  Tonart  gebraucht.  — Ilypo-  und  JTy periastin» 
ist  gleich  Hypo-  und  Hyperionicus. 

Jeu.  franz.  Terminus  a ) bei  der  Orgel.  Petit  jeu,  kleines  Werk  (d.  h.  kleine  Re- 
gistrirung)  ; Grand  jeu , plein  jeu,  grosses  Werk,  volles  Werk.  — 4)  Bei  anderen 
Instrumenten  : Jeu  de  Hautbois , ein  Akkord  oder  Stimmwerk  Oboen  etc. 

II  trnipo  crescendo,  Vortragsbez.,  in  wachsendem,  d.  h.  schneller  werdendem 
Zeitmaasse. 

Imbroglio  (Verwirrung).  Eine  besondere  irreguläre  Art  der  Accentuation , bei 
welcher  in  verschiedenen  gleichzeitigen  Stimmen  die  accentuirten  und  acccntlosen  Takt- 
t heile  so  mit  einander  verwechselt , in  einander  geschoben  oder  gegen  einander  gestellt 
werden,  dass  eine  Vermischung  der  geraden  und  ungeraden  Taktart  entsteht,  unge- 
achtet alle  Stimmen  in  der  nämlichen  Taklart  notirt  sind.  Als  Beispiel  folge  die  Menuett 
eines  Quartetts  von  Haydn  (Leipz.  Ausg.  Cah.  XVI.  Nr.  1)  i 
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motu s,  Nachahmung  in  der  Ähnlichen  Bewegung,  die  nachahmende  Stimme  beantwortet 
aufsteigende  Intervalle  mit  aufsteigenden  und  absteigende  mit  absteigenden;  — cancri- 
; ans,  retrograda,  per  inulum  retrog  radum,  in  der  rückgängigen  oder  krebs- 
gängigen Bewegung; — cancrizanx  motu  contrario,  in  der  rückgängigen  Gegen - 
bewegung,  verkehrt  rückgängigen  Bewegung;  — canonica,  totalix,  iegata,  ge- 
bundene, canonische ; — homophon a,  in  unisono,  im  Einklänge; — inaequalis 
motus,  in  der  unähnlichen  (verkehrten,  Gegen-) Bewegung;  die  steigenden  Schritte  des 
Thema  werden  durch  fallende  und  umgekehrt  beantwortet;  — in  heptachordo  supe- 
riori  oder  inferiori,  in  der  Ober-  oder  Unterseptime;  — in  hyper-  oder  hypodi- 
fono,  in  der  Ober-  oder  Unterter*;  — in  hyper-  oder  h g podiates s nr  on , in  der 
Ober-  oder  Unterquart:  — in  hyper-  oder  hypodiapente,  in  der  Ober-  oder  Unter- 
quint;— in  xecunda  stiperiori  rel  inferiori,  in  der  Ober-  oder  Untersecund  ; — 
interrupiu,  unterbrochene,  die  naehahmende  Stimme  wird  durch  Pausen  unterbro- 
chen; — invertibilis,  umkehrungsfähige ; — motu  contrario,  al  rovescio, 
alla  ricersa,  in  contrario  simplici,  in  der  freien  Gegenbewegung ; — partialis, 
periodica,  theilweise,  periodische,  freie;  die  nachuhmende  Stimme  beantwortet  nur 
eiucn  Theil  des  Thema;  — per  augmentationem,  in  der  Vermehrung,  Vergrößerung 
(des  Zeitwerthes  der  Noten);  — per  diminutionem , in  der  Verminderung,  Verkleine- 
rung ides  Zeitwerthes  der  Noten);  — per  motum  contrarinm  stricte  reversnm , 
al  contrario  ricerso,  in  der  strengen  Gegenbewegung;  — per  thesin  et  arsin, 
in  contrario  tempore,  im  vermischten  Takttheile;  — simpler,  semplice, 
sciulta,  lilera,  freie  Nachahmung. 

Immerwährender  oder  unendlicher  Canon,  Canon  jierpetuus,  injinitus,  s. 
Canon  A d. 

Immtilnbilis  (Accentus),  s.  Accentus  ec cle sias tic u s. 

Imperlect,  auf  die  Mensur  des  Taktes  bezüglich,  das  zweithcilige  Maass  der  vier 
grösseren  Notengattungen  in  der  Mensuralmusik,  s.  M ensu  r aln  o tensch  r i ft  I A.  — 
1 in  perfect  ion  perfecter  Noten  in  der  Mensuralmusik,  a.  a.  O.  I G. 

Improvisalori . Stegreifdichter,  vorzugsweise  in  Italien  heimisch,  auch  hin  und 
wieder  in  Deutschland  und  anderen  Ländern  auftauchend.  Sie  haben  die  Begabung  über 
jedes  beliebige  ihnen  aufgegebenc  Thema  ohne  alle  Vorbereitung  sofort  in  Versen  zu 
declamiren,  oder,  wie  es  in  Italien  um  gewöhnlichsten  geschieht,  im  Recilativslile  zu  sin- 
gen, wozu  sie  auf  einer  Guitarre  oder  Mandoline  sich  selbst  begleiten.  Zuweilen  dialo- 
gisiren  auch  zwei  Improvisatori  über  einen  Gegenstand.  Lebhafte  Einbildungskraft, 
Formtalent  und  Gewalt  über  die  Sprache  und  den  dichterischen  Ausdruck  besitzen  sie 
insgemein,  aber  von  höherem  poetischem  Werthe  kann  bei  solchen  Producten  einer  mo- 
mentan erregten  Stimmung  für  gewöhnlich  nicht  die  Rede  sein ; ohne  Zweifel  waren  es 
auch  mehr  nur  einzelne  geniale  Züge,  wodurch  diese  Stegreifdichter  und  ihre  Poesien 
ausserhalb  Italien  einen  grösseren  Ruf  erlangten,  als  sie,  wenigstens  unter  den  gebil- 
deten Ständen,  in  Italien  selbst  besitzen.  Meist  sind  sie  reine  Naturalisten,  Leute  aus 
geringeren  Volksklassen,  Fischer,  Gondolieri  etc. 

Improvlairen  nennt  man  in  der  Musik  die  Begabung  und  Fertigkeit  über  ein  gege- 
benes oder  selbstgewähltes  Thema  ohne  Vorbereitung  frei  zu  phantasiren.  Die  musika- 
lische Improvisation  setzt,  neben  der  Anlage  dazu,  tüchtige  »Studien  und  völlig  freie 
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Handhabung  der  Mittel  des  kunstgemässen  Ausdruckes,  der  Harmonie,  des  Contrapunk- 
tes, Periodenbaues,  überhaupt  alles  dessen  was  zur  Composilion  gehört,  voraus,  wenn 
sie  mehr  als  nur  momentanen  Werth  haben,  nicht  bloss  ungeregelter  augenblicklicher 
Brguss  sein  soll.  Die  grössten  Meister,  wie  Hach,  Händel,  Beethoven,  haben  diese 
Kunst  mit  Vorliebe  gepflegt  und,  wie  alle  Zeitgenossen  bezeugen,  in  einer  die  höchste 
Bewunderung  erregenden  Vollendung  ausgeübt.  Uebrigens  soll  ein  jeder  Musiker  im 
freien  Phantasiren  sich  üben,  aber  mit  strenger  Einhaltung  der  Gesetze  des  bestimmten 
Ausdruckes  und  der  logischen  Entwickelung;  man  gewinnt  dadurch  bedeutend  an  Fer- 
tigkeit im  schnellen  und  präcisen  Gestalten  der  Gedanken,  ausserdem  wird  die  Erfindung 
angeregt  und  mancher  gute,  der  Ausbildung  und  Verwendung  in  einem  Werke  werthe 
Einfall  kommt  zu  Tage.  Es  pflegen  auch  sehr  viele  Componisten  ihre  Phantasie,  bevor 
sie  an  die  Arbeit  gehen,  durch  Improvisation  zu  beleben. 

In  corpo,  das  Enthaltensein  verschiedener  Stimmen  in  einer.  Canone  in  corpo, 
der  geschlossene  (in  einer  Stimmzeile  notirtc)  Canon.  S.  Canon  A /.  * 

Index,  der  Cualoa,  s.  daselbst. 

Infibulnlio , Ankteriaamoa,  s.  Castrat,  Anm.  I. 

Infiiiitus  Canon,  unendlicher  Canon,  s.  Canon. 

Iiiflalilia  (sc.  instrumental,  Blasinstrumente. 

Infra-IInss , der  Subbass  lü  Fuss  im  Pedal  der  Orgel. 

lugaiiiio,  Cadenza  d’  ing anno , der  Trugschluss,  s.  daselbst. 

Inno,  ital.  der  Hymnus,  s.  daselbst. 

Innocentniuente , innocente,  Vortragsbez.,  unschuldig,  mit  natürlichem  un- 
gekünsteltem Ausdrucke.  Als  Ueberschrift  eines  Tonstückes  zugleich  eine  massig  lang- 
same Bewegung  anzeigend. 

In  partito,  in  Partitur,  s.  daselbst.  — Canon e in  partito,  der  offene  Canon,  s.  Ca- 
non A e. 

Instrument . Instrumentam,  ital.  Stromento,  griech.  Organon.  Ein  Me- 
chanismus zur  Erzeugung  musikalischer  Töne.  Die  Luft  wird  entweder  unmittelbar, 
durch  Anblasen ; oder  mittels  Erzittcrung  von  Körpern,  welche  durch  eigene  Steifigkeit 
oder  durch  Spannung  elastisch  sind,  in  Schwingungen  gesetzt.  Die  verschiedene  Anzahl 
dieser  Schwingungen  in  einer  Zeiteinheit  für  die  verschiedenen  Tonhöhen  bestimmt  das 

Instrument  theils  selbst,  theils  überlässt  es  die  Bestimmung  derselben  dem  Spieler.  

I.  Versuche,  manchen  Körpern  durch  Anblasen,  Reisscn  oder  Schlagen  Schalle  und  Klänge 
zu  entlocken,  gehören  unzweifelhaft  zu  den  allerersten  Bethätigungen  des  menschlichen 
Geistes.  Eine  austragende  Geschichte  der  musikalischen  Instrumente  von  ihrem  ersten 
Ursprünge  an  durch  die  verschiedenen  Grade  des  Wachsthums  und  allmäliger  Vervoll- 
kommnung hindurch  bis  auf  unsere  Zeit,  fehlt  bis  jetzt  noch,  ungeachtet  sie  den  Denker 
überhaupt  ebenso  interessiren  müsste  als  den  speciellen  Fachmann.  Denn  auch  sie  würde 
ein  wichtiger  Beitrag  sein  zur  Geschichte  der  Entwickelung  des  menschlichen  Geistes  und 
seiner  Vervollkommnungsfähigkeit  auch  auf  Gebieten,  die,  ausserhalb  der  physischen 
Bedürfnisse  liegend,  der  Entfaltung  des  inneren  und  namentlich  des  Gefühlslebens  sowie 
dem  Streben  nach  mannigfachem  Ausdruck  für  dasselbe  angehören.  Es  kann  hier  nicht 
untersucht  werden,  wie  weit  und  wie  bald  man  bei  dem  Mangel  so  vieler  nothwendigen 
Nachrichten  zu  einer  vollständigen  Geschichte  der  Instrumente  sich  Hoffnung  machen 
darf;  doch  bleibt  der  Versuch  zu  zeigen,  wie  nach  und  nach  einige  zwischen  zwei  Stier- 
oder Widderhürner  gespannte  Faden  zur  Harfe,  Merkur’s  Schildkrötenschale  mit  trocke- 
nen Sehnen  zur  Laute,  ein  Stückchen  Bohr  dem  der  Hirte  mühselig  einige  Töne  abnö- 
thigte,  zur  Flöte  und  Oboe,  die  Panspfeife  zur  Orgel  etc.  sich  ausgebildet  haben,  immer- 
hin eine  sehr  dankbare  Aufgabe.  — Die  in  vorliegendem  Werke  gegebenen  Nachrichten 
von  älteren  und  neueren  Instrumenten  gründen  sich  auf  Seb.  Wirdung,  Musika  ge- 
tutscht  und  ausgezogen  etc.,  Basel  1511  (welches  sehr  seltene  Werk  ich  jedoch  nicht 
selbst  in  Händen  gehabt  habe,  sondern  nur  aus  Nachrichten  von  Prätori us  und  an- 
deren Schriftstellern  kenne).  Mart  Agricola,  Miisica  inst  nt  mentalis  deudsch,  Wit- 
temberg  bei  Rhaw,  1529;  2.  verm.  Ausg.  ebend.,  1515.  Prätorius,  Syntugma  mnaicum, 
T.  I.  Wittemb.  1(115,  T.  II  und  111.  Wolffenbüttel  III 19.  Mersenne,  Ihmnonicorum 
libri  XII,  1(135,  Th.  II.  Athanasius  Kircher,  Muaurgia  tinioersalis , Rom  1650. 
W.  C.  Printz,  Uistor.  Beschr.  der  edlen  Sing-  und  Klingkunst,  Dresden  1690.  Bo- 
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nunni,  (Jmkinetio  armonico,  Korn  1722.  Dom.  Mar.  Manni,  Je  Fhrentinis  tnveniü , 
Ferrara  1731.  Maier,  Museum  mtuicum  thmreticu  jn-acticum,  Neueröffneter  Musiksaal 

etc.,  1712.  A u g.  Friedr,  Pfeiffer,  über  tlie  Musik,  der  alten  Hebräer,  Erlangen  I77tt. 
La  li  o r de , JJssai  wrr  /-<  M utiyue,  Paris  I 7s0,  Bd.  I.  P o rk  ei  ’ s Geschichte  der  Musik  : 
die  Lexika  von  Walther  und  Gerber;  Alldem  Mus.  /.eitun".  Bpeierscho  Real- 
zeit u n g ; ein  guter  Aufsatz  von  G.  Nottebohro  in  der  Wiener  deulzchen  Mu-ik- 
zcitnng  (Red.  >S  d igge)  IMil,  Nr.  34  IT.;  eine  Abhandlung  von  Kiesewetter,  Ci- 
cilia  Bd.  22,  über  Instrumente  und  Instrumentalmusik  ete.  u.  a.  m.  Besondere  Angaben 
sind  stets  hei  den  betreffenden  Instrumenten  gemacht.  — Es  ist  keinem  Zweifel  unter' 
worfen,  dass  die  natürliche  menschlicht  .Stimme  vor  allen  künstlichen  Instrumenten  stet- 
den  Vorrang  behaupten  muss,  besonders  wo  es  weniger  auf  schildernde  Darstellung  als 
auf  unmittelbaren  Erguss  der  Gefühle  in  Melodie  inkommt.  Sic  bleibt  daher  als  der 
erste  und  ursprüngliche  musikalische  Tonappurat  immer  eine  natürliche  Norm,  nach  wel- 
cher man  die  Vollkommenheit  künstlicher  K lang  werk  zeuge bemessen  wird.  Instrumente, 
welche  hinsichtx  der  Andauer,  gefügigen  Biegsamkeit  und  Gesangfülle  des  Klanges  ihr 
am  nächsten  kommen,  werden  stets  einen  hohen  Laug  überhaupt  einnehmen,  und  den 
höchsten  Rang  insbesondere  da,  wo  es  vorzugsweise  eben  uni  melodischen  Ausdruck 
sich  handelt.  Doch  wird  der  Vollkommenheilsgrad  der  Instrumente  auch  noch  durch 
einen  anderen,  für  die  Tonk unst  nicht  minder  wichtigen  Umstand  bestimmt,  durch  die 
Fähigkeit,  neben  der  Melodie  auch  zugleich  die  vollstimmige  Harmonie  darzustellen. 
Hinsichts  ihrer  speei fischen  Befähigung  überwiegend  für  Melodie  oder  für  Harmonie; 
und  ferner  in  lletrclf  ihrer  Bestimmung  zur  rhythmischen  Acventuatiou,  zerfallen  alle 
Instrumente  in  drei  Haiiptablhcilungen : «.  monodische,  einstimmige,  melodi- 
sche; A)  polyphone,  m ch  r s tim  n>  i ge  , harmonische;  und  e.  rhythmische. 
Monodische  Instrumente  dienen  ausschliesslich  oder  doch  im  wesentlichen  zur  Ausfüh- 
rung einstimmiger  Tonfolgen  oder  Melodien.  So  alle  Blasinstrumente  des  Orchesters,  die 
nicht  mehr  als  einen  Ton  auf  einmal  liervorhringen  können.  Die  Bogeninstrumente  eben  • 
falls;  wenngleich  auf  letzteren  auch  Doppelgriffe,  Akkorde  und  mehrstimmige  Sätze  sich 
herausbringen  lassen,  so  liegt  ein  vollständiges  harmonisches  Spiel  doch  nicht  in  ihrer 
Art  und  Construetion.  Harmonische  Instrumente  hingegen  haben  die  vollständige  Har- 
monie, möge  sie  als  blosse  Akkordfolge  oder  als  wirkliche  Pohphonie,  als  eine  Anzahl 
gleichzeitiger  selbständig  geführter  Melodien  erscheinen.  Rhythmische  Instrument«, 
welche  zum  Theil  nur  einen  Schall  ohne  bestimmbare  Tonhöhe  gelten,  dienen  zur  Mar- 
kirurtg  der  Accente  und  Rhythmen.  I nter  den  melodischen  Instrumenten  stehen  wie- 
derum diejenigen  an  sich  am  höchsten,  die  eine  vollständige  chromatische  Scala  von  mög- 
lichst grossem  und  einheitlich  gefärbtem  Umfange  und  dabei  sonore  Fülle  und  eharacte- 
ristisebe  Schönheit  des  K langes  besitzen,  ausserdem  den  feinsten  Nüaneirungi  n im  Seo- 
lcnausd  rucke  durch  Gesang  zugänglich,  sowie  hinsichts  der  Technik  wohl  organislrt  und 
entwickelt  sind.  So  unter  den  Saiteninstrumenten  Violine,  Viola,  Violoncell;  unter  den 
Blasinstrumenten  Clarinette,  Oboe,  Fagott.  Andere  werden  wiederum  durch  ihre  Indi- 
vidualität Werthvoll,  ungeachtet  sie  jene  Vollkommenheiten  nicht  alle  besitzen,  wie  das 
edle  romantische  Horn,  die  prächtige  Trompete,  feierliche  Posaune  etc.  Von  den  rhyth- 
mischen Instrumenten  sind  ebenfalls  einzelne  hierher  zu  rechnen,  wie  wir  in  manchen 
Tonstücken  die  markigen  Accente  der  Pauke  keineswegs  s würden  entbehren  wollen. 
Unter  den  harmonischen  Instrumenten  steht  zweifelsohne  die  Orgel  obenan,  weil  sie  über 
die  grösste  Fülle  nicht  nur  an  Harmonie,  sondern  auch  zugleich  an  Klangfürbungcn  und 
Mischungen,  ausserdem  über  eine  Schall  kraft  von  elementarer  Gew  alt  gebietet.  Durch 
das  beliebig  lange  andauernde  Fortklingen  ihres  Tones  wird  sie  dem  (.'laviere  auch  hin- 
siehts  des  Vortrages  polyphoner  Sätze  beiweitem  überlegen;  doch  folgen  die  verschie- 
denen Gradl  ihrer  Klangstärke  wiederum  nicht  den  NOam-i  Hingen  eines  leisen  oder  ener- 
gischen Anschlages  der  lasten,  weshalb  nie  hinsichts  dessen  was  man  gefühlvollen  Vor- 
trag nennt,  vom  (.laviere  übertroffen  wird.  Letzteres  aber  leidet  an  einem  sehr  schnellen 
\ erhallen  seiner  Klänge ; um  diesem  Mangel  abzuhelfen  hat  man  im  vorigen  Jahrhun- 
dert und  auch  schon  früher  vielfach  versucht,  Bogenstrich  und  Tasummechanismus  zu 
vereinigen,  indem  nicht  Hammtrauschlag,  sondern  Geigenbogen  oder  umlaufende  Schei- 
ben auf  die  Salten  wirkten,  wie  bei  den  mannigfachen  Arten  von  Ueigenwerken  und  Bo- 
genllügeln.  Doch  stellten  sich  hierbei  wiederum  unüberwindliche  Unvollkommenheiten 
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anderer  und  noch  nachtheiligerer  Art  ein.  — Alle  harmonischen  Saiteninstrumente,  deren 
Saiten  gerissen  oder  geschnellt  werden  (Harfe,  Laute,  Theorbe,  Guitarre,  Zither),  sind  — 
so  viel  sie  auch  als  Soloinstrumente  gedient  haben  oder  noch  dienen  und  ungeachtet  der 
grossen  Vorzüge,  über  die  manche  unter  ihnen  {besonders  die  Harfe)  gebieten  — itn  we- 
sentlichen doch  nur  Begleit-  und  Füllinstrumcnte ; denn  der  klimpernde  Ton  der  meisten 
ist  noch  weniger  fortklingend  als  der  des  Clavieres,  und  im  Vergleiche  zu  dem  der  Bogen- 
und  Blasinstrumente  gar  nur  dürftig,  daher  ihr  ganzes  Wesen  zum  Theil  wenigstens  tro- 
cken und  kalt.  Die  Klangfülle  der  Harfe  ist  in  neuester  Zeit  allerdings  ziemlich  mächtig 
und  kommt  der  eines  Flügels  beinahe  gleich,  auch  hat  das  Kauschen  ihrer  mit  keiner 
Dämpfung  versehenen  Saiten  seinen  eigenen  Reiz.  Uebrigcns  gewinnt  durch  den  Ort,  die 
characteristische  Verwendung  und  andere  Umstände  bald  dieses  bald  jenes  Instrument 
einen  Vorzug.  So  sind  für  eine  Musik  im  Freien  die  mehr  in  die  Feme  tragenden  Blas- 
instrumente vor  den  Saiteninstrumenten  im  Vortheil  j im  Felde  wird  die  Trompete  von 
keinem  anderen  Instrumente  an  Nützlichkeit  übertroffen,  während  sie  in  engem  geschlos- 
senem Räume  unsere  Gehörnerven  bis  zur  Unerträglichkeit  erschüttert;  die  Oboe  wird 
in  der  Kirche  stets  ihren  Vorrang  vor  der  leidenschaftlich  gefärbten  Clarinettc  behaup- 
ten. Doch  kann  hier  der  Ort  nicht  sein  auf  eine  specielle  Characteristik  der  Instrumente 
einzugehen;  der  Instrumcntalcomponist  aber  hat  die  Eigentümlichkeiten  und  Wirkun- 
gen, sowohl  eines  jeden  Instrumentes  für  sich  allein  als  auch  in  seinen  Verbindungen  mit 
verschiedenen  anderen,  aufs  sorgfältigste  zu  studiren,  damit  er  den  Vortheil,  den  es  in 
jedem  besonderen  Falle  ihm  gewähren  kann,  völlig  frei  in  die  Hand  bekomme,  ausser- 
dem seine  Leistungsfähigkeit  genau  kennen  lerne,  um  ihm  nicht  etwas  ausserhalb  der- 
selben Liegendes  abzuvcrlangen.  II.  Schon  die  Alten  theilten  die  Instrumente  in 

drei,  durch  Construction,  Klangmaterial  und  Art  der  Klangerzeugung  geschiedene  Clas- 
sen,  nämlich  in  Blas-,  Saiten-,  und  Schlag-  oder  Kl ingin s tru men tc , und  wir 
folgen  im  wesentlichen  noch  heutzutage  dieser  Einteilung,  wennauch  sehr  zahlreiche 
Arten  von  Instrumenten  untergegangen,  andere  vollständig  umgchildet,  und  viele  neu 
erfunden  sind.  Auch  haben  wir  in  neuerer  und  neuester  Zeit  durch  Verwendung  schwin- 
gender Metallzungen  (Physharmonika)  sowie  Scheiben,  Röhren  und  Glocken  von  Glas 
(Harmonika,  Euphon,  Clavieylinder)  noch  einzelne  Gattungen  hinzubekommen,  von  de- 
nen wenigstens  die  letzteren  in  jene  drei  Classen  nicht  gut  sich  einreihen  lassen ; diese 
werden  dann  für  sich  besonders  genannt,  im  übrigen  reicht  die  alte  Einteilung  für  eine 

allgemeine  Uebersicht  hin. A.  Blasinstrumente,  Infladlia,  Fneumatica, 

Instrument  « Cent,  Strömend  da  fiato,  da  vento.  Der  Klang  entsteht,  indem 
eine  in  einer  festen  Röhre  von  Holz,  Metall  oder  anderem  widerstandsfähigem  Material 
befindliche  Luftsäule  durch  Anblasen  in  Schwingungen  gesetzt  wird.  I)  Das  Anblasen 
geschieht  auf  zweierlei  Weise : a]  mit  dem  Munde,  wie  bei  allen  Blasinstrumenten  des 
Orchesters ; b ) durch  Einführung  mittels  eines  Blasbalges  aufgesogener  und  comprimirter 
Luft  in  die  Röhre,  wie  bei  allen  Orgelpfeifen.  — Der  Theil  des  Instrumentes,  durch  den 
die  Luft  in  die  Röhre  hineingeblasen  wird,  heisst  2)  Mundstück.  Bei  den  Blasinstru- 
menten ist  es  entweder  a)  ein  einfaches  Loch,  Mundloch  (Flöte);  oder  b)  ein  aus  zwei 
beim  Anblasen  oscillirenden  Rohrblättchen  bestehendes  Röhrchen,  doppeltes  Rohrblatt- 
mundstück genannt  (Oboe,  Fagott),  bei  filteren  Instrumenten  (z.  B.  Schalmey)  in  einer 
Kapsel  mit  Mundloch  eingeschlossen;  c)  ein  Mundstück  mit  fester  Oberlippe  und  ein- 
fachem ltohrblatt,  Schnabel  genannt  (Familie  der  Clarinette);  d)  ein  kesselartig  ausge- 
tieftes Metall,  Kessel  genannt  (Hörner,  Trompeten  etc.);  e)  ein  gedrehtes  Röhrchen 
(Zinke,  Serpent).  Bei  den  f)  Orgelpfeifen  tritt  der  Wind  entweder  nur  durch  eine  ein- 
fache Oeflnung  in  den  unteren  Theil  der  Pfeife  (Fuss),  entweicht  dann  theils  durch  den 
Aufschnitt,  uhd  setzt  theils  die  im  Körper  befindliche  Luftsäule  in  Schwingungen  (Flö- 
tenwerke); oder  bringt,  indem  er  durch  den  Stiefel  und  das  Mundstück  in  den  Pfeifen- 
körper dringt,  eine  im  Mundstücke  eingefügte  Metallzunge  in  Oscillation  (Rohrwerke).  — 
;i)  Die  Röhre  der  Blasinstrumente  ist  bestimmt  entweder  a)  stets  nur  einen  und  den- 
selben Ton  (ihren  Grundton)  zu  geben,  wie  die  Pfeifen  der  Panspfeife  und  Orgel  (Regale, 
Positive),  deren  Mannigfaltigkeit  an  Tönen  durch  eine  entsprechende  Anzahl  Pfeifen  (für 
jeden  Ton  eine  Pfeife)  hervorgebrncht  wird  ; oder  es  werden  in  ihr  b)  mannigfaltig  ver- 
schiedene Töne  erzeugt,  wie  bei  allen  Orchesterblasinstrumenten.  — 4)  Tonlöcher. 
Sämmtliehe  Röhren,  welche  stets  nur  denselben  Ton  geben,  haben  keine  Tonlöcher;  die 
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zur  Erzeugung  mehrerer  Töne  bestimmten,  theils  ebenfalls  keine,  theils  sind  sie  mit  sol- 
chen versehen.  An  Blasinstrumenten  a)  ohne  Tonlöcher  wird  die  Tonverschicdonheit 
entweder  durch  Verschiedenheit  der  Lippenschwingungen  beim  Anblasen  allein  (Natur- 

llorn,  •Trompete);  oder  unter  Beihülfe  von  Zügen  Posaune)  und  Ventilen  (Ventilbörner, 
-Trompeten  , welche  die  Länge  der  Röhre  verändern,  hervorgebracht.  An  Blasinstru- 
nn  nten  6)  mit  Tonlöcherti  l'lötc«,  Oboe,  Clarinette,  Fagott,)  wird  durch  Oeflhung  der- 
selben die  Lohre  verkürzt,  folglich  der  Ton  erhöht ; ausserdem  entstehen  die  höheren 
Octaven  durch  Uebcrblasung.  Die  Tonlöcher  sind  theils  offen,  theils  mit  Klappen  ge- 
deckt. — 5)  Das  Material  woraus  die  Orchesterinstrumente  gearbeitet  sind,  ist  tlieils 
Hol/  : Holzblasinstrumente),  theils  Mutall,  Messing  (Blech-  oder  Messinginstrumente).  Hie 
Orgelpfeifen  bestehen  theils  aus  Holz,  theils  aus  reinem,  und  theils  aus  mit  Blei  legirtem 
Zinn  -Orgelmetall  . Auf  die  Klangfarbe  sowohl  der  Blasinstrumente  als  Orgelpfeifen  ist 
das  Material  von  mitwirkeudem  Einflüsse,  hauptsächlich  durch  seine  härtere  oder  wei- 
chere Beschaffenheit.  Holz  befördert  einen  sanfteren,  Metall  einen  schärferen  und  durch- 
dringenderen Klang,  und  die  verschiedenen  Abstufungen  der  Härte  und  Weichheit  des 
Holzes  und  Metalle«  zielu  n ähnliche  Klangunterschiede  der  daraus  gefertigten  Röhren 
nach  •»ich . Auch  die  innere  Oberfläche  der  Löhre  hat  Einwirkung  auf  die  Klangfarbe»; 
je  glatter  sie  ist,  desto  unbehinderter  die  Luflsrhwingtmg  und  desto  reiner  und  scharfer 
der  Klang,  während  hingegen  eine  rauhe  Oberfläche  die  Schwingungen  hemmt  und  die 
Reinheit  und  Helligkeit  des  Klanges  beeinträchtigt.  — (>;  Der  Form  nach  ist  die  Röhre 
sehr  verschieden,  gerade,  im  Wickel  zusammengesetzt  (gekröpft),  einfach,  doppelt,  bei 
den  Blechinstrumenten  mehrfach  im  ( irkel  zusammengewunden  oder  in  anderen  Formen 
vielfach  durcheinaridergeschluagen.  Bei  den  meisten  Orchestcrblasinsirumeiiten  erwei- 
tert sie  sich  an  dir  Mündung  zu  einem  Schallbecher  (Stürze),  der  besonders  bei  den 
Blechinstrumenten  breit  ausladet,  ein  wesentlich  resoinmzgcbender  Theil,  und  auf  die 
Klangfarbe  von  Einfluss  ist.  Orgelpfeifen  sind  an  Farm  cylindrDch  prismatisch;,  oder 
nach  der  Mündung  tonisch  sich  erweiternd,  oder  oben  enger  als  um  Aufschnitte;  ferner 
an  der  Mündung  ganz  offen,  ganz  geile»  kt  oder  hulbuffcu  (halbgedeckt).  — 7 Mittels  einer 
Clit viatu r gespielt  werden  von  Blasinstrumenten  nur  Orgel,  Positiv,  Regal;  ausserdem 
auch  die  l’hysharmomku,  welche  man,  wenngleich  ihre  Töne  nicht  in  Köhren  sondern  nur 
durch  freischwingende  Zungen  entstehen,  doch  zu  den  Blasinstrumenten  rechnen  muss, 
da  ihre  Zungen  ebenfalls  durch  einen  Luftsirom  iatonirt  werden.  H.  Saitenin- 

strumente, 1 ii st r amen  t n enchordti.  Fiditinia,  Strömend  da  rorde  {/irr 
tu  tmsione) , Instrumen»  ü enrdes.  Der  K lang  entsteht  indem  durch  Schlagen,  .Strei- 
chen oder  Reit seii  in  Vibration  gesetzte  Saiten  die  Luft  zu  ähnlichen  Schwingungen  ver- 
anlassen; der  Resonanzkörper  des  Instrumentes  verstärkt  den  an  sich  fast  unhörbaren 
Saiieukiang.  Sie  zerfallen  I nach  der  Art  ihrer  Tonbestimmung  in  Instrumente  a mit 
Griffbrett;  der  Spieler  bestimmt  den  Ton.  indem  er  die  Saite  mit  einem  Finger  der 
linken  Hand  fest  gegen  das  Griffbrett  drückt  und  einen  den»  gewünschten  Tone  entspre- 
chenden Theil  derselben  ubgrenzt  Violine,  Laute,  Guitarre  etc.);  b)  ohne  Griffbrett, 
die  Saiten  erklingen  stets  nur  ihrer  ganzen  Länge  nach,  es  wird  nur  von  ihrem  Grund- 
tone Gebrauch  gemacht  (Hsckchrctt,  Piauoforte  . — - Nach  der  Art  wie  ihre  Saiten  in 
Schwingungen  gesetzt  werden,  in  mehrere  Clussen.  Hie  Suiten  werden  a mit  einem  Bo- 
gen gestrichen,  Bogen  - oder  Streichinstrumente,  Stromenti  d :<irc> ; dahin  gehören 
alle  Arten  der  Geige  (s.  daselbst),  ferner  auch  die  mit  Streichmechumsmus  und  Claviatur 
versehenen  Bogc-utlugel  und  üeigenclavicre.  >>,  Mit  den  Fingern  oder  einem  Plectrum 
gerissen  oder  geschnellt,  wie  bei  der  Laute,  Harfe,  l'ithor  und  ihren  Arten;  ferner  beim 
(jetzt  nicht  mehr  gebräuchlichen  bekieltcn  Flügel,  c)  Durch  einen  Schlag  mit  einem 
festen  Körper  zum  Klingen  gebracht  (Krustische  Saiteninstrumente,  krvsis , pulsatio). 
Und  zwar  mittels  Tangenten  (Clavichord),  einer  Hammerwerkes  Piauoforte  oder  Hara- 
merclavicr),  oder  Klöppel  (Hackbrett,  Pantaleon).  Tangenten  und  Hammer  beim  Clavi- 
chord und  Pianoforte  werden  durch  einen  Claviaturmeohanismus  von  unten  gegen  die 
Saiten  geschnellt,  die  Klöppel  beim  Pantaleon  und  Hackbrett  mit  der  freien  Hand  ge- 
führt, der  Schlag  erfolgt  von  oben.  Beim  Flügel  mit  Anschlag  von  oben,  sowie  beim 
Finnin»  wirkt  der  Hammer  ebenfalls  senkrecht  gegen  den  Steg,  d)  Durch  einen  natür- 
lichen oder  künstlichen  Luftstrom  in  Oscillalion  versetzt  (Aeolsharfe,  . tniino-chorde ),  und 
endlich  ei  mittels  eines,  Bogen-  und  Hammerwerk  gleichzeitig  in  sich  vereinigenden  Me- 
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chanismus  intonirt  (Bogenhammerclavier;.  C.  Schlaginstrumente,  Inetru- 

men  ia  percussa , p 11  lealilia , Strnmenti  per  la  perrusaione  [da  pereoisa.  In- 
et rum  en»  ii  per  eil  seion.  Stabe  (Triangel,  Holzharmonika,  Stahlspiel:;  Platten,  Becken, 
Glocken  von  Metall  und  Glas ; über  hohle  Körper  oder  Ringe  gespannte  Membrane 
(Pauken  und  Trommel,  Tambourin),  werden  durch  Schlagen  mit  einem  Hammer  oderKlöp- 
pel  zum  Klingen  gebracht.  Die  Becken  werden  zusammengesehlagen,  bei  anderen  Percus- 
sionsinstrumenten wird  auch  ein  Theil  mit  dem  anderen  in  schnelle  und  kräftige  Berüh- 
rung gebracht  (Castagnetten,  die  Ringe  des  Sistrum  und  Schellenstabes  durch  Rütteln;. 
Die  meisten  Schlaginstrumente  mit  Ausnahme  der  Pauken,  gestimmten  Platten,  Glocken, 
Gläser  u.  dergl.  erzeugen  nur  unbestimmte  dröhnende,  klirrende,  klappernde  u.  dergl. 
Schalle,  nicht  messhare  Töne,  ihre  Verwendung  kann  daher  meist  nur  eine  rhythmische 
sein.  Die  Pauken  hingegen  haben  bestimmbare  Töne,  und  andere,  wie  die  Glocken-, 
Stahl-  und  Glasspiele  sowie  die  Strohfiedel  haben  vollständige  Tonleiter,  gestatten  daher 

Ausführung  von  Melodien  und  Zusammenhängen.  I).  Schliesslich  bleibt  noch  jene 

Gnttung  von  Instrumenten  zu  erwähnen,  welche  von  den  voranstehend  genannten  in  der 
Klangerzeugungsart  abweichen,  ungeachtet  ihre  Klangkörper  dem  Wesen  nach  unter 
diesen  schon  verkommen.  Ihre  Töne  werden  an  Scheiben,  Glocken,  Cylinder  oder  Röhren 
von  Glas,  jedoch  nicht  durch  Schlagen  oder  Blasen,  sondern  durch  Frietion,  Streichen 
mit  dem  benetzten  Finger  oder  einem  dessen  Stelle  vertretenden  Mechanismus  hervorge- 
bracht.  Dahin  gehören  Harmonika,  Kuphon  und  Clavicylinder,  von  denen  übrigens  die 
letzteren  beiden  niemals  weiter  verbreitet  gewesen  und  gegenwärtig  fast  vergessen  sind ; 
nur  die  Harmonika  ist  hier  und  da  noch  zu  finden,  aber  auch  ziemlich  selten.  — Die  ein- 
zelnen Instrumente  sind,  soweit  Nachrichten  darüber  mir  zugänglich  waren  und  je  nach 
Maassgabe  ihrer  Bedeutung  und  des  zu  Gebote  stehenden  Ruumes,  unter  ihren  eigenen 
Namen  kürzer  oder  ausführlicher  erklärt.  Ausgeschlossen  von  nachstehender  Tabelle 
und  diesem  Werke  überhaupt  sind  alle  Instrumente  der  noch  auf  niederer  Culturstufc 
stehenden  Völker,  deren  Musik  in  der  ersten  Kindheit  liegt.  Von  den  Instrumenten  man- 
cher anderen  Völker,  deren  Musik  zwar  höher  steht,  doch  ohne  zu  bedeutenderen  Kunst- 
rcsultaten  in  unserem  Sinne  gelangt  zu  sein  (als  Chinesen,  Inder  u.  A.J,  sind  die  wichti- 
geren und  einigermnssen  durch  sichere  Nachrichten  verbürgt  scheinenden  aufgenommen. 


III.  Uebersicht  der  Instrumente, 

welche  in  vorliegendem  Werke  beschrieben  oder  erwähnt  sind. 

I)  Instrumente  der  allen  C'uliiirvttlkcr. 

A.  Aegypter. 


rt)  Blasinstrumente. 

1 . 1‘hntinr,  gebogene  Flöte. 

2.  Tibia  muUiennnns,  starktönende  Flöte. 

3.  Tuba,  Trompete,  von  den  Priestern  bei 

den  Opfern  gebraucht. 

4)  Saiteninstrumente. 

1.  Lyra , anfangs  mit  nur  3,  später  mit 

4 Saiten. 

2.  Lyra  triangularis,  dreieckige  Lyra. 

li.  He 

o)  Blasinstrumente  [Nechiloth). 

1.  Chalil , eine  kleinere;  und 

2.  Kekabhim , eine  grössere  Flötenart. 

3.  Keren. 

4.  Srhophar  oder  Takoa,  Hörner. 

5.  Abub  oder  Abhub.  Zincken. 

0.  Chaeotra  (Asosra,  Chatzotzeroth) , Sal- 
pinx, eine  Trompete. 

7.  Sumphoneia,  Sackpfeife. 

8.  Maechrnkita , und 

9.  Migrepha  oder  Ugabh  (letzteres  Wort 


3.  Dichord,  zweiseitig,  dem  Colascione 

ähnlich. 

4.  Arpa  Thebaica,  Thebanische  Harfe. 
c)  Schlaginstrumente. 

1.  Tympanum  bcllicum , Ilcerlrommel, 

Pauke. 

2.  Sistrum. 

3.  Verschiedene  andere  Kling-  und  Klap- 

perinstrumente. 

äer. 

eigentlich  nur  Instrument  im  allgemei- 
nen bedeutend),  orgelartige  Pfeifen- 
werke. 

b)  Saiteninstrumente  [Ncginoth). 

1.  Kinnor , Cinnor,  Chinnor. 

2.  Aeor,  Nebcl-Nassor. 

3.  Xebel.  Nablium. 

4.  Miau  im. 

5.  Mithol,  Machul. 
ti.  Schulisch  im. 
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ci  Schlaginstrumente. 

1.  Tuph,  Adufe,  und 

2.  Maanim,  mit  ihren  Arten,  sind  Trom- 

meln. 

C.  Griechen 

a)  Blasinstrumente. 

Autos,  Tibia,  Flöte;  unterschieden  als 

1.  Afonauloe,  einfache; 

2.  1 Kanins,  Doppelflöte;  letitere  wiederum 

als  rechte  und  linke,  dextrae  und  si- 
nistrae. 

3.  Dorische,  Phn/gische,  I.ytUsche  etc.,  nach 

den  Provinzen  in  denen  sie  besonders 
heimisch,  oder  nach  den  Tonarten  in 
denen  sie  gestimmt  waren. 

4.  Jungfrauen-,  Knaben -,  ilttnnerJUtten, 

nach  ihrem  mit  verschiedenen  Gattun- 
gen der  menschlichen  Stimme  überein- 
kommenden Umfange. 

ab)  Pfeifen,  Schalmeyeu. 

5.  Syrinx,  Fistula , Calamns , die  Rohr- 

pfeife; — Plagiauln s,  krumme  Pfeife; 
— Hippophorbo»,  Lockpfeife. 

0.  Syringa  Panne,  Sicbennfeife,  Pauspfeife. 
7.  Vomoyx,  Calamus,  ScnaJmey. 

nr j Zincksn  und  Trompeten, 

9.  Keras,  Horn,  eine  Zinckenart. 

9.  Salpinx,  Tuba,  Buccina,  auch  T.ituus 
(Zinckcn),  Trompete.  Arten:  re',  .1  r- 
qivische  oder  gerade ; fl  Aryyptische, 
krumme ; y ) CWfMc/n;, Carnyx ; <T,  / '«/>/<- 
lagonisclu . t;  Metlische,  von  Schilf- 
rohr; £ l’yrrhenitche,  wahrscheinlich 
einerlei  mit  der  gleichnamigen  Flöte. 


3.  Paukencymbeln , halbkugelförmige  Be- 
cken. 

i.  Tscltselim,  Schellcncymbcln. 

5.  Methsiloth,  Gloekencymbeln. 

nd  Lateiner. 

ad)  Pfeifenwerke. 

In.  Hydratdns,  Organum  hydraulicum,  die 
Wasserorgel. 

b)  Saiteninstrumente. 

1.  Lyra. 

2.  Chelys,  Testudo,  Laute. 

3.  Kithara,  CSthara,  Citber. 

4.  lialteritm,  Psalterium,  Psalter. 

5.  Pectis 

(>.  Phnrminx. 

7.  Monnehordum,  einerlei  mit 
S.  Magus,  MugaiUt. 

9.  Simicnn.  Simician. 

1(1.  Epiqonion.  lipiffoiiinm. 

11.  Judda,  Xiddiiim,  ähnlich  dem  hebrfii- 

schen  Nebel. 

12.  Trigowm. 

13.  Barbitos,  wie  man  glaubt,  einerlei  mit 
I 1.  Sambuca. 

c)  Schlaginstrumente. 

1.  Tympanon . Tympana  in , Pauke. 

2.  l'ympanion,  Tyiiipantilum, kleine  Pauke. 

3.  hymbalum,  Cymbabnn,  Cymbeln,  he- 

cken- und  castugnottenartig. 

4.  Krotalan,  Crolalum,  ein  Klapperinstru- 

ment. 

5.  Acetabulum  (Oxibaphon  mitsiken  oder 

armonion). 

0.  Sutrum.  — Tintinnabulum. 


SS)  Instrumente  der  f 'hiiirseu,  Inder,  Aegy pter,  Araber,  Türken  und  Rustteo. 


A.  Chi 

a,  Blasinstrumente. 

1.  Uittcn , eiförmiges  Gefäss  von  Thon, 

mit  3 Tonlöchern. 

2.  Ty.  Bambusflöte. 

3.  1 o,  Bambusflöte  mit  ü Seitenlöchern. 

4.  Tuche,  liambusllöt«  mit  dem  Mundloche 

in  der  Mitte  und  geschlossenen  Enden. 

5.  Sinn,  eine  Art  Panspfeife  aus  lfi  Bam- 

busrohren. 

6.  Cheny . BambusflAtenreihe  mit  einem 

Kürbis  als  Windlade;  orgelartig. 
b’i  Saiteninstrumente. 

1.  Chi  und 

2.  Kin,  beide  mit  Saiten  von  Seide. 

B.  Ir 

n,  Blas  Instrumente. 

1.  Saling,  Flöte;  — Garinding,  % F.  lange 

Uambusllöte  mit  Zungcnmumlatück. 

2.  Eine  Art  Trompete. 

b)  Saiteninstrumente. 

1 . 1 7n«. 

2.  Eine  Art  viersaitiger  Laute  oder  Gui- 

tarre. 

3.  Racamutron,  ziveisaitiges  Bogeninstru- 
- ment. 


es  on. 

e)  Schlag- Kling-  und  Klapper- 
instru  mente. 

1.  King,  mit  Steinplatten. 

2.  Fanghiang,  mit  Holzplatten. 

3.  Tschnn,  ein  Rasselkasten. 

4.  Tschoung-tou , Klapper  aus  12  Brett- 

chen. 

5.  (Ja,  der  Tieger  mit  gekerbtem  Rücken, 

Rasselinstrument. 

0.  Kuh.  kolossale  Trommel. 

7.  Glocken. 


der. 

4.  GaUmpung  (Java),  ähnlich  dem  chine- 

sischen Kin,  aber  mit  nur  10 — 15 
Saiten. 

5.  Rebab  (Java:,  Bogeninstrument  mit 

2 Saiten. 

6.  Patola  'Birmanen),  und 

7.  Takkag  (Siamesen',  guitarrenartige  In- 

strumente mit  zwei  seidenen  und  einer 
kupfernen  Saite. 
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e)  Schlaginstrumente. 

1.  Gambang  ‘Java). 

2.  Gender. 

3.  Saron. 

4.  Dämon  g. 

5.  Selantam. 


6.  Gambang  - Kagu , mit  15  klingenden 

Holzplatten. 

7.  Gang , Tam-tam. 

8.  Kumpul,  grosse  freihängende  Metall- 

scheibe. 

9.  Verschiedene  Arten  Trommeln. 


C.  Aegypter  und  Abyssinier. 

a.  Blasinstru  mente.  c Schlaginstrumente. 

1.  Ktceh  oder  Agutlu,  eine  Flöte.  I.  Kagareet,  eine  Art  Kesselpauke. 

2.  Mcleket,  Trompete.  2.  Kabara,  kleine  Trommel. 

bj  Saiteninstrumente.  «*•  Sgttrum. 

1 .  J.yra,  Harfe. 

D.  Araber  und  Türken. 


a)  Blasinstrumente. 

1.  Samara,  eine  Doppelflöte  mit  ungleich 

laugen  Köhren. 

2.  Samara  el  Kurbr,  eine  Art  Sackpfeife. 

3.  Salamauie  türkisch),  eine  Flötenart. 

4.  Sanne,  eine  Oboenart. 

5.  Eine  Trompete,  ähnlich  unseren  langen 

alten  Trompeten;  nach  La  Borde  von 
den  Aegyptem  ebenfalls  Sanne  ge- 
nannt. 

(1.  Kr atpi ich , eine  Art  Clarinette  mit  in 
1 Irittheilstönen  fortschreitender  Scala. 
7.  Ae»  | 
s.  Mescal  ] türkisch. 

9.  /.amu  | 

b Saiteninstrumente. 

1.  Tamburu  arabisch,  Icitali , türkisch), 

eine  Art  Calissoncini,  zweisaitig. 

2.  Setcuri,  mit  fünf, 

3.  Baglama,  mit  drei  Metnllsaiten,  und 

4.  Oad  oder  End , sind  Gattungen  der 

Laute. 

5.  Kebab,  llrbec,  Erbeb,  zweiseitiges  Bo- 

geninstrument, Vorläufer  unserer  Vio- 
line, das  erste  und  älteste  aller  in 


Europa  vorkommenden  Streichinstru- 
mente. 

0.  Murabba,  Bogeninstrumente  mit  einer 

Saite ; der  ltesonanzkörper  oben  und 
unten  mit  Thierhaut  bespannt,  dient 
zugleich  als  Trommel. 

7.  Kemangeh,  und 

8.  Kemangeh-roumg,  arabische  Bogenin- 

strumente,  letzteres  sowie  auch 

9.  Sine-Krman  bei  den  Türken,  eine  Art 

Viola  d’  amore  mit  Kesonanzsaiten. 
lö.  Ajahli-Keman. 

11.  K ussir  (bei  den  Türken,  bei  den  Ara- 

bern auch  Tambura) , sowie 

12.  Canun,  mit  Darmsaiten,  und 

13.  San  Sr , mit  Metallsaiten;  3 türkische 

Hackebrette. 

c)  Schlaginstrumente. 

1.  Tabbel,  grosse  Trommel. 

2.  DojT,  Dorff,  Handpauke,  Baskische 

Trommel. 

3.  Durbekke,  kleine  Handpauke  mit  Stiel. 

4.  Cymbeln,  und 

5.  Ctutagnelten. 


E.  Russen. 


a 1 Blasinstrumente. 

1.  Il'alinka,  Waluika,  sehr  einfache  Art 

Cornamusa  oder  Dudelsack. 

2.  Datka  oder  Schweren. 

b)  Saiteninstrumente. 

1.  Balalaika. 

2.  Guthlok,  Violine  mit  3 Saiten. 


3.  Guteei,  Gutli,  eine  Art  Zither. 

1.  l’amlure,  eine  Art  Luutc. 

5.  Rilek,  Kileh,  liitok,  Kilka,  eine  Bau- 
emleycr. 

e)  Schlaginstrumente. 

1 . Trommel. 

2.  Torropil,  ein  Brummeisen. 


3)  Instrumente  der  europaisch-abendlandischen  Musik. 


A.  Alte,  schon  vor  1700  oder  kurz  n 
che  gewesene,  jetzt  aber,  mit  vci 
ganz  abgekommene,  oder  wcsentli 

1 nstru 

a)  Blasinstrumente. 

<»i)  Hit  dem  Hände  angeblasen. 

1 . Block-  Bloch-  oder  l’lockßnte,  in  s Grös- 

sen : Grossbassflöt ; Bassflöl ; Basset ; 
Tenorflöt ; Allflöt ; 2 Discant ; »klein 
Exilent« . 

2.  Finte  ä her,  Flute  dotier,  eine  Art  Block- 

flöte. 

3.  Dolzflnte,  deutsche  Flöte. 


achher  erfundene  und  im  Gcbrau- 
-cinzeltcn  Ausnahmen,  entweder 
ch  verbesserte  und  umgestaltete 
e n t e. 

4.  Traccrta,  Querflöte  alter  Art,  in  1 Grös- 

sen; Bass,  Tenor,  Alt  und  Cant. 

5.  Selnreizerpfeiff,  Querflöte. 

G.  Stameutirnpfrff,  Schwägel,  Schwiegel; 
2 Grössen : Bass  und  Discant. 

7.  Cnlandrone,  bei  den  italienischen  I.and- 

leuten. 

8.  ( ’onictti,  Zincken : Cornon , Cornetto 

torto,  Grosser  Zinck;  — Chor-  »ud 


Digitized  by  Google 


Instrument  III  (Uebersicht) 


449 


klein  Discant-  Zinck ; — Gerader  Zinck 
mit  Mundstück  j — Stiller  Zinck,  Cor- 
netto  muto. 

9.  Schalmey  PifFaro,  Gingrina, , 2 Grössen  : 
Discant  und  »klein  Exilent«. 

10.  Oboe.  Oboe  da  caccia  (englisch  Horn), 

beide  noch  heute  in  vervollkommneter 
Gestalt  gebräuchlich.  Oboe  rf  amore. 

11.  Comamusa,  in  5 Grössen:  Bass,  2 Te- 

nor, Alt,  Cant. 

12.  Dolcxano,  Dolce  suono,  Fagotto.  In  -I 

Grössen  : Doppel-  oder  Quint-Fagott ; 
— Gross- oder  Quart-Fagott  i — Cho- 
rist-Fagott, Corthol  oder  Doppel-Cor- 
thol ; — Fagotto  piccolo  oder  Singel 
Corthol. 

13.  Sordoni,  Sardinien;  in  5 GrösRen : Gross 

Bass ; — Bass  ; — Tenor  und  Alt;  — 
Cant;  — Kortinstrument. 

14.  Doppioni,  Rassanelli,  in  3 Grössen: 

Bass  i — Tenor  und  Alt ; — Cant. 

15.  Krummhorn,  Comamuto  torto,  Storto, 

in  5 Grössen : Gross  Bass  ; — Bass 
Chorist;  — Tenor  und  Alt;  — Cant; 
— »klein  Exilent» . 

1 6.  Raketto,  Racket,  Ranket,  in  I Grössen  : 

Gross  Bass ; — Bass ; — Tenor  und 
Alt;  — Cant. 

17.  Schryari,  in  4 Grössen:  Bass;  — Te- 

nor ; — Alt ; — Cant. 

18.  Bombardon,  Pommern,  Bombyces , in 

4 Grössen:  Gross  Bass;  — Bass;  — 
Basset  oder  Nicolo;  — klein  Alt. 

19.  Sackpfeife,  ital.  Comamusa,  Musetta, 

5 Arten  : Gross  Bock  ; — Bock  ; — 
Schaper-Pfeiff;  — Hummelchen;  — 
Dudey.  Auch  führt  eine  Sackpfeifen- 
art den  Namen  Loure  (LaBorde). 

20.  Jilgertrommet. 

21.  Feldtrummet. 

22.  Gerade  hölzerne  Trommel. 

23.  .Tilgerhom,  Como  da  caccia. 

24.  TUrmerhom. 

25.  Clareta. 

26.  Busaun  {Posaune),  in  4 Grössen. 

27.  Chorus. 

28.  Frestele,  Fretiau  (Menetriers  des  12. 

und  13.  Jahrh.,  eine  Art  Panspfeife). 

ob)  Hit  Blasbälgen  und  Claviatur. 

1 . Organum  hgdraulicum,  die  Wasserorgel 

(bis  800). 

2.  Organum  pneumaticum , Windorgel, 

nach  alter  Art,  Mixturorgel,  mit  un- 
getheiltem  Hintersatz,  bis  Ende  des 
14.  oder  Anfang  des  15.  Jahrh. 

3.  Regal,  Bibelregat. 

4.  Positiv. 

b)  Saiteninstrumente. 
ba)  Die  Saiten  werden  mit  den  Fingern  ge- 
rissen. 

1.  Monochordum,  Magas,  Einsaiter. 

2.  Cncth,  Croicde  oder  Rotta,  uraltes  kel- 

tisches citherartiges  Instrument. 

3.  Harpe,  Gigue,  Rote',  drei  harfen-  lau- 


ten- und  citherartige  Instrumente  der 
franz.  Menetriers  im  12.  u.  13.  Jahrh. 

4.  Psalterium,  Psalter,  von  verschiedener 

Gestalt  und  Saitenzahl. 

5.  Arpa,  Harfe:  Einfache;  Irländische; 

Doppelharfe. 

6.  Consonantc,  Harfenart. 

7.  Laute,  Liuto,  Chelys,  Testudo,  Oud; 

zu  verschiedenen  Zeiten  hinsichts  der 
Saitenzahl  verschieden.  — Testudo 
Theorbata,  I.aute  mit  langem  Theor- 
benkragen  (mit  Abzügen) , Archileuto, 
Gross-Basslaute. 

8.  Quintema,  Lautenart. 

9.  Pandora,  Bandoer;  Lautenart. 

10.  Pandurina,  Mandürichen. 

11.  Calichon,  Lautenart. 

12.  Angelique,  Lautenart. 

1 3.  Theorba,  lange  romanische  (Chitaronne) ; 

Paduanische. 

14.  Apollon,  Theorbenart. 

15.  Cithara,  Cetera,  Cither.  Französische; 

Gemeine  italienische ; Altitalienische ; 
Deutsche  (Cetera  Tedcsca);  Fünfchö- 
rige;  Sechschörig , gross  und  klein; 
Z wölfehörig;  Klein  Englisch  Zitter- 
lein. — Guitarre. 

16.  Penorcon,  und 

17.  Orpheoreon,  Citherarten. 

18.  Turlurette,  und 

19.  Cheorette,  Guitarrenarten! 

20.  Colascionr. 

21.  Calissoncini. 

22.  Scheitholt. 

23.  Armonie,  (?)  bei  den  Menetriers  im 

12.  Jahrh. 

bl)  Hit  Hämmern  geschlagen. 

1.  Hackbrett,  deutscher  Psalter,  Cymbul. 

2.  Pantaleon. 

3.  Alto  - Basso. 

bc)  Hit  Claviatur. 

1.  Clavichordium,  Clavier;  achtfüssig  auch 

vierfüssig  (Octavinstrumentlein) ; zu- 
weilen auch  mit  unterschiedenen  Se- 
mitonien  (e*  d?  etc.). 

2.  Spinetta,  franz.  Epinette,  in  Deutsch- 

land Spinett,  auch  Instrument  in  spe- 
cie;  bei  den  Niederländern  Virginal. 

3.  Clavictpnbalum,  Cembalo,  Clavessin,  Flü- 

gel, bekielter  Flügel  (instrumentum 
pennatum)  mit  Docken  und  Kaben- 
kielen. 

4.  Claricytherium,  Clavierharfe,  aufrecht- 

stehend. 

5.  Cembalo  onnicordo  oder  Proteus,  und 

6.  Clavicymbalum  universale  seu  perfectum ; 

beide  mit  unterschiedenen  Semitonien. 

7.  Arcicembalo. 

8.  Pentecontachordon. 

9.  Arpichord. 

10.  Claciorganum,  Saiten  mit  Flötenwerk 

verbunden. 

1 1 . Kümbergisch  Geigen-  oder  Gambenwerk 

von  Hans  Heyden. 


29 
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instrumeut  III  (Uebersicht) 


12.  C lavier gambe, 

13.  Bauernleyer,  Lyra  tedesea,  Virile. 

bd)  Bogeninstrumente. 

1 . Bebec,  Beheb,  Erbeb. 

2.  Bebeecino,  Violetta  piccola,  Discuntyeiy, 

Violino. 

3.  Pochelto,  klein  Posche,  Taschengeige, 

Brettgeige,  klein  Exilent. 

4.  Viola  de  Braceio , Armgeipe , Gross 

Quintbass,  Bass,  Tenorgeige,  unsere 
heutige  Viola. 

5.  Viola  da  Gamba,  Gross  Bass,  sechssai- 

tig : Klein  Bass,  Tenor,  Alt,  Cant. 

6.  Viol  Bastarda. 

7.  Lira  da  Gamba. 

9.  Lira  da  Braccio. 

9.  I.irone perfelto,  Arceviolira,  Arce  viola 
telire. 

10.  Gross  Contrabass-Geiy,  fünfsaitig. 

1 1 . Altobasso. 

12.  Aecordo. 

13.  Lira  Burberina,  Amphicordum. 

1 4 . Deutscher  Bass. 

15.  Baryton,  Viola  di  Bordone. 

1 6.  Viola  di  Spala. 

1 7.  Viola  <f  amorc,  Liebesgeige,  mit  Reso- 

nanz-Drathsaiten. 

IS.  Englisch  Violet,  eine  Art  Viola  d'amore. 

19.  Tromba  Marina,  Meerlrompete,  Trom- 

petengeige. 

20.  Schliisseljiedel. 

B.  Im  18.  Jahrhundert  und  später 
gegenwärtig  theils  noch  gebräucl 

ko  nt  mene  1 

a)  Blasinstrumente. 

1 . Clarinette  ( 1 7 00) . 

2.  Clarinettenbass  (1793). 

3.  Oboe  da  caccia  (Corno  inglese,  Englisch 

Horn). 

4.  Amorschall  (1761t). 

5.  Inventionshom. 

6.  Basshorn  (1809). 

7.  Tuba  hcrcotectonica,  Umwandlung  des 

russischen  Jagdhornes  in  Hörner  von 
verschiedenen  Dimensionen,  zur  rus- 
sischen Jagdmusik. 

8.  Orchestrion  mit  Blasbälgen). 

9.  Melodien  (mit  Blnsbfllgen  u.  Claviatur). 

1 0.  Ajiollo-Lyra,  Psalmmelodicon  ( I H2s) . 

b)  Saiteninstrumente. 

M Bogen  Instrumente. 

1.  Viola  jxnujtosa  (J.  S.  Bach). 

2.  Violoncello  (zur  heutigen  Vollkommen- 

heit gebracht  durch  T a r d i e u ). 

U)  Mit  Claviatar. 

1.  Animo-Corde,  Anemochord;  die  Saiten 

werden  durch  einen  künstlichen  Luft- 
strom  zum  Klingen  gebracht. 

2.  Apollonion  1900). 

3.  BoyenßiXgd  von  verschiedener  Art  und 

Construction. 

4 . Boyenhammerdacier. 

5.  Laute ndavicymbtl. 


be)  Mittels  eines  natürlichen  Luftatro- 
mea  intonirt. 

1.  Aeolsharfe. 

c)  Schlaginstrumente. 

1.  Camjtana,  Glocke. 

2.  Organo  di  Campane,  Glockenspiel  mit 

Claviatur. 

3.  Carillon,  ein  kleines  Glockenspiel  mit 

Claviatur. 

4.  Verrillon,  Glasspiel. 

5.  Stroh fiedc.l,  Holzharmonika, Claquchois. 

6.  Aeetabuliim, 

7.  Adufe. 

8.  Altambor,  spanische  Pauke. 

9.  Anacara,  Heerpauke. 

10.  Grosse  Soldatentrummel. 

1 1 . Bedon  de  Biscai/e,  Tambourin,  Tambour 

basque,  Scheilenpauke,  Handpauke. 

12.  Bingeipauke. 

13.  Tintinnabalum,  Crepitaculum. 

14.  Surdastrum. 

15.  Mohrenpuuklin,  eine  Art  Tambourin. 

16.  'Triangel,  Triangolo. 

17.  Bappel. 

19.  Cymbeln,  Schellen,  Castaynetten  und  an- 
dere Klinginstrumente. 

19.  Chiphonie,  Cyfoine,  bei  den  Menetriers 
des  12.  und  13.  Jahrh. , eine  Art 
Pauke  (?). 

erfundene  oder  vervollkommnet«, 
liehe,  theils  ausser  Gebrauch  ge- 
istru  mente. 

6.  Theorbenßüyel. 

7.  Cembal  a an  war. 

8.  Clavecin  royal. 

9.  Orphica. 

10.  Clavecin  eleetrique. 

11.  Chwecin  harmonieux. 

1 2.  Clavecin  harmonique,  Orchestrine  (ISO I ). 

13.  Clavecin  acoustiqac. 

1 4 . Clavecin  ä peau  de  büßte. 

15.  Melodion. 

16.  Tangentenßiiyel. 

17.  Fortepiano  J'iunoforte) , Hammerclavier 

und  Fortbien. 

1 8.  Saitenharmonika. 

19.  Glas-Chord. 

20.  Vis  ä ris,  Doppelflögel. 

2 1 . Teliochord. 

22.  Dittauaclasis,  Dittaleloclange. 

23.  Xaenorphica  (1801). 

24.  Crescendo. 

25.  Boyal  Crescendo. 

26.  Cnlestine. 

27.  Hierochord. 

Sr)  Von  vermischtem  Tractomeat. 

1.  Ilarmonicello. 

2.  l’olychord. 

3.  Pianofort-Guitarre. 

4.  Bissex. 

5.  Pedalharfe. 

ö.  Lyra-Guitarre. 


Digitized  by  Google 


451 


Instrument  III  T ebersicht: 


7 . Guitarre  iTamour. 

8.  Guitarrencello. 

9.  BogengmUar e 'von  Birnbach]. 

10.  Triphon. 

c]  Verschiedene  andere  Instru- 
men  te. 

1.  Harmonika  und  TTarmonikon. 

2.  Glasstabharmonika  (Glasplättchen , die 

mit  Hämmern  geschlagen  werden; . 

3 . Glasspiel. 

4.  CLivu-y  linder. 

5.  Euphon. 

C.  Gegenwärtig  gebräu 
o)  Blasinstrumente. 

ott.  Kit  dem  Mund«  an  geblasen. 

oo«)  Von  Hol*. 

1.  T'laulo  (traversoj , EUite,  in  C. 

2.  Flaufo piceola.  Octavtlöte. 

3.  Clarinetto,  Clarinvttc  in  verschiedenen 

Stimmungen. 

4.  Clarinetto  alto,  Altclarinette,  inC  u.  B. 

5.  Clarinetto  basso  , Bassclarinette,  in  C 

und  B. 

(i.  Corno  batutto,  Bassethorn. 

7 . Oboe. 

8.  Oboe  da  citecia,  Corno  inglese,  Kngliseh 

Horn. 

9.  Fagotto. 

10.  Fagotte  di  Tenore,  Quint-  oder  Tenor- 

fagott. 

11.  Contra fagotto. 

12.  Serpeut,  Bchlangenrohr. 

13.  Corno  basso,  Basshorn,  eine  ArtSerpent. 

aa(F)  Von  Metall. 

aafia)  Naturinetrutneote. 

1.  Corno,  Horn,  Notar horn , Waldhorn. 

In  verschiedenen  Stimmungen. 

2.  Tromba,  Clarino,  Trompete,  ln  verschie- 

denen Stimmungen. 

aajtfl)  Mit  Zürrn. 

1.  Trombone,  Posaune.  In  3 Arten:  Bass, 
Tenor,  Alt.  IHscantposaune  ist  nicht 
mehr  gebräuchlich. 

aaty)  Mit  Ventilen  nuH  Klappen. 

1.  Ventilhom,  meist  in  Ei1,  E und  beson- 

ders F. 

2.  l entiltroinpete,  in  D,  E^,  E und  F. 

3.  Comett,  Flbgelhnm,  in  B alto  und  FA 

4.  Cornet  ä pistons. 

5.  Corno  di  Tenore,  Corno  oromatico  di 

Tenore,  chromatisches  Tenorhorn,  Te- 
norhorn. 

6.  Tenorbatt. 

7.  Basstuba. 

S.  Conlrabassluba. 

9.  Buglehom,  Kenthom,  Klappenhom,  in 
C,  B und  E?. 

10.  Alttrompete  (mit  Ventilen)  in  B. 

11.  Tenortrompete  (mit  Ventilen;. 

12.  Basstrompete  (mit  Ventilen). 

13.  Ventilposaune. 

14.  Ophicleide.  Alt-  und  Contrabass-Ophi- 

cleidc  in  Deutschland  selten. 

15.  Batyphon. 


i 

0.  Kayelctarier. 

7.  Melodicon. 

8.  Nagelgeige,  Eisenvioline,  Nagelharmo- 

nika. 

0.  Meteorologische  Harmonika  (eine  Art 

Aeolsharfe) . 

10.  Metallorgel. 

1 1 . Aeolint. 

12.  Aeolodion,  und 

13.  Aeolodicon,  der  späteren  Phvsharmonika 

ähnliche  Instrumente. 

14.  Clavecin  ouculaire,  Farbenclavier. 

chliche  Instrumente. 

10.  Bombardon,  der  Basstuba  ähnlich. 

17.  Mumlharmonika. 

ab)  Kit  Blasbälgen. 

abu ) Mit  C 1 a v i a t u r. 

1 . Organum  pneumaticum,  Windorgel. 

2.  Positiv. 

3.  I’hysharmonika,  Harmonium. 

ab(t)  Ohne  Clavistu r. 

1 . Orchestrion. 

2.  Ziehharmonika,  Accordion. 

3.  Drehorgel,  Serinette,  Fltltcmrerke,  welche 

statt  der  Kurbel  Gewichte  haben. 
b)  Saiteninstrumente. 
ba)  Bogeninsttumente. 

1.  Vialitw,  Violine,  Discantgeige. 

2.  Viola  da  braccio , Viola,  Bratsche,  Te- 

nor- und  Alt-Geige. 

3.  Violoncello,  kleine  Bassgeige. 

4.  Vio/one,  Contraviolon,  Contrabasso, Con- 

trabass. 

Wi  Die  Saiten  werden  mit  den  Fingern  gerissen. 

1.  Harfe,  Arpa,  einfache,  Pedalharfe,  liop- 

pel-Pedalharfe  (ä  double  mouvementj. 

2.  Guitarre.  / 

3.  Mandoline. 

4.  Colasciont. 

5.  /Äther , SchlagzMer ; die  Sangsaiten 

werden  mit  einem  Schlagringe  gespielt, 

*<•)  Kit  Claviermechanisinus. 

1.  Pianofort»,  Hammerclavier ; in  Flügel-, 

Tafel-  u.  aufrech  tu  teilender  iPianino, 

Form. 

M)  Kit  Kämmerchen  geschlagen. 

1.  Hackbrett,  deutscher  Psalter,  Cymbal. 
be)  Durch  natürlichen  Luftstrom  intonirt. 

1 . Aeolsharfe, 

c Schlaginstrumente. 

1.  Tympana,  Pauken. 

2.  Gran  Tambnrn,  grosse  türk  ) Trommel. 

3.  Tamburo  rolants,  ltolltrommel. 

4.  Tamburo  militare,  Militairtrommel. 

5.  Tambour  basque,  Tambourin. 

6.  Piafti,  C'inelh,  Becken. 

7.  Triangolo,  Triangel, 

8.  CastanueUu,  Castagnetten. 

9.  Gong  und  Tamtam. 

IÜ.  Glockensjnele,  klein,  mit  Handklöppeln 
zu  schlagen. 

11.  Organo  di  Campen« , grosses  Glocken- 

spiel mit  Claviatur  auf  Thürmen 

hn  * 
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Instrumenta  — Instrumentalmusik 


12.  Stahlspiel,  Stahlstäbchen,  die  mit  Klöp- 

peln geschlagen  werden. 

13.  Halbmond  mit  Glöckchen. 

14.  Slroh/iedel,  Holzharmonika. 

15.  titasstabharmonika. 

16.  Brummeisen , Maultrommel. 

d)  Glasglocken  und  Scheiben, 
die  mit  den  Fingern  ge- 
strichen werden. 

1.  Harmonika. 


e)  Instrumente  zu  akustischen 
Zwecken. 

1.  Monochord. 

2.  Stimmpfeife. 

3.  Stimmgabel. 

4.  Sirene,  Doppelsirene. 

5.  Trevelgan,  Wackler. 


Instrumenta,  Stromenti , Instrument — cruomena,  ä batterie,  krusti- 
sehe,  Claviatur-Saiteninstrumcnte  ; — empneusta , pneumatica , inflatilia  , per 
fiato,  da  cento,  d eent,  Blasinstrumente;  — enchorda,  fidicinia,  da  corde, 
ä cordes,  Saiteninstrumente;  — d’arco,  ä archet,  Bogeninstrumente-,  — pennata, 
bekielte  (der  alte  Flügel);  — percussa,  pulsatilia,  per  la  percussione,  da 
percossa , a percussion,  Schlaginstrumente. 

Instrumentalmusik.  Eine  Musik,  welche  zur  Ausführung  mittels  derjenigen  künst- 
lichen Klangwerkzeuge,  die  wir  musikalische  Instrumente  nennen,  verfasst  und  bestimmt 
ist.  Entweder  ist  sie  selbständig,  oder  dient  als  Begleitung  des  Gesanges.  Nur  von  jener 
ist  in  diesem  Artikel  die  Hede ; das  Allgemeine,  was  in  diesem  M erke  über  Begleitung 

gegeben  werden  kann,  findet  man  in  der  gleichn.  Abhandlg. A.  Im  Art.  Musik  ist 

darauf  hingewiesen,  dass  die  Art  des  Klangorganes,  ob  Stimme  oder  Instrument,  noth- 
wendigerweise  erheblichen  Einfluss  auf  die  Beschaffenheit  nicht  nur  der  Ausdrucksweise 
und  äusseren  Formumrisse,  sondern  auch  auf  die  ganze  Art  der  Ausgestaltung  des  In- 
haltes der  Tonwerkc  ausüben  muss , wenngleich  sowohl  Vocal-  als  Instrumentalwerke 
schliesslich  den  nämlichen  ästhetischen  Zweck,  Versinnlichung  eines  Gefühls-  und  Ideen- 
ganges durch  den  Ton,  verfolgen.  Das  erste  und  ursprüngliche  Tonorgan  , die  Stimme, 
ein  Theil  des  menschlichen  Organismus  selbst,  theilt  das  auszudrückende  Gefühl  unmit- 
telbar mit;  das  Instrument,  eine  mechanische,  erst  durch  die  Hund  oder  den  Hauch  des 
Spielers  belebte  Vorrichtung,  dient  zwar  dem  Gefühlsausdrucke  ebenfalls,  doch  nicht  so 
unmittelbar  als  die  Stimme  ; der  beabsichtigte  Ausdruck  muss  ihm  erst  abgewonnen  wer- 
den. Der  Sänger  ist  mit  seinem  Kunstorgane  eins , er  giebt  direct  aus  sich  heraus ; der 
Spieler  stellt  seine  Partie  mittels  eines  ausser  ihm  befindlichen  Kunstorganes  dar,  er  bil- 
det ab'),  wobei  ganz  gleichgültig,  ob  jener  sowohl  als  dieser  Producte  ihrer  eigenen 
Phantasie  und  Empfindung  geben,  oder  Producte  Anderer,  denen  sic  jedoch  sich  identi- 
ficirt  haben.  Ferner  ist  im  Art.  Instrument  bemerkt,  dass  man  den  Werth  eines 
solchen,  da,  wo  es  um  Gefühlsausdruck  durch  Gesang  sich  handelt,  stets  nach  seiner  An- 
näherung an  die  menschliche  Stimme ; und  wiederum  da,  wo  es  auf  Darstellung  und 
Schilderung  von  Bildern  der  Phantasie  und  des  Seelenlebens  ankommt,  nach  seiner  cha- 
racteristischen  und  technischen  Vollkommenheit  zu  bemessen  pflegt.  Die  Vocalmusik 
drückt  im  wesentlichen  unmittelbar  durch  einfache  oder  mehrfache  gesangvolle  Melodie 
aus;  die  Instrumentalmusik  beiweitem  weniger  ausschliesslich,  sondern  sie  bildet  ab, 
zeichnet,  malt  und  schildert  durch  ihre  mannigfachen  Combinationen  von  Figuren,  Rhyth- 
men, Klangfarben  etc.  sehr  häufig  auch  ausser  aller  Darstellungsmöglichkeit  durch  reine 
Melodie  und  Gesang  liegende  Dinge’).  Jener  gehört  mehr  der  Umkreis  des  Gefühlsaus- 
druckes, dieser  mehr  der  Bereich  der  Phantasiegebilde  an,  was  man  nicht  missverstehen 
wird,  da  bekannt  ist,  dass  Gefühl  und  Phantasie  in  der  Kunst  untrennbar  sind,  jene  Be- 
merkung also  im  wesentlichen  nur  auf  Durchbildung  und  Ausdrucksweise  sich  beziehen 


1)  im  Grunde  ist  übrigrns  auf  die#«»  Unterscheidung'  von  Stimme  und  Instrument , als  natürliches  und 
künstliches  Organ,  kein  besonderer  Werth  zu  legen.  Denn  die  Stimme  bedarf,  um  als  wirkliches  Kunstorgan 
dienen  ru  können,  der  künstlichen  Entwickelung  und  Ausbildung,  wird  mithin  zum  ebenfalls  künstlichen  Or- 
gane. Das  Instrument  höherer  Gattung  giebt  in  den  H&udrn  ciucs  fertigen  Spielers  alle  bieguugen  und  Nüaitcen 
des  Ausdruckes  so  willig  und  mit  solcher  zwanglosen  Vollkommenheit  wieder,  dass  wir  an  seine  mechanische 
oder  künstliche  Einrichtung  durchaus  nicht  erinnert  werden;  es  dient  dem  Spieler  wie  dem  Singer  seine 
Stimme. 

2)  Mit  dieser  Characterisirung  der  Vocal-  und  Instrumentalmusik  als  Ausdnirk  und  Darstellung  ist  aller- 
dings nur  eine  ganz  allgemeine  Unterscheidung  versucht.  Denn  dos«  der  Gesang  schildernd  und  darstellend  in 
weitem  Umfange  verfahren  kann,  beweisen  insbesondere  Chore  in  Ilaudel'scheD  Oratorien,  worin  der  Gesang 
Situationen,  Zustande  und  Ereignisse  im  höchsten  dramatischen  Sinne  und  mit  einer  Eindringlichkeit  und  Pla- 
stik schildert,  wie  die  Instrumentalmusik  deren  irgend  nur  macht{g  ist. 


Instrumentalmusik 


453 


kann.  Die  beiweitem  mannigfaltigeren  Ton-  und  Klangbilder  der  Instrumentalmusik 
haben  ebensogut  Veranschaulichung  eines  Gefühlainhaltes  zur  Aufgabe,  als  die  Vocal- 
musik  der  gestaltenden  Phantasie  bedarf.  Doch  erscheint  letztere  fdie  Voealmusikl  in 
ihrer  ganzen  Darstellung  beiweitem  weniger  phantastisch  als  jene ; in  ihr  ordnet  sich  die 
Phantasie  dem  Gefühle  und  dessen  directer  Aussprache  durch  Melodie  unter,  während 
sitt  in  der  Instrumentalmusik  in  reicherem  und  wechselv'ollerem  Auf-  und  Abwogen  der 
Gebilde  freieren  Spielraum  hat,  so  dass  das  Grundgefühl  hier  keineswegs  immer  zum  un- 
mittelbaren Ausdrucke  durch  reine  Melodie  gelangt,  sondern  häufig  iu  die  mannigfaltig- 
sten , über  die  Melodie  hinausgreifenden  Tongestaltungen  eingeht  und  durch  diese  in 
erster  Keihe  auf  die  Vorstellung  und  Phantasie  des  Hörers  einwirkt.  Die  im  Verhält- 
nisse auch  zur  grössten  Gesangvirtuositlt  doch  immerhin  noch  boiweitem  grössere  tech- 
nische Beweglichkeit  mancher  Instrumente,  die  individuelle  Klangfärbung,  mächtige 
Kraft  und  Tiefe  oder  ausserordentliche  Höhe  anderer,  der  beiweitem  grössere,  aus  Com- 
bination  (1er  verschiedenen  lnstrumentengattungen  sich  ergebende  Reichthum  an  Klang- 
mischungen  etc.,  müssen  nothwendigerweise  auf  die  Vorstellung  des  Künstlers  , mithin 
auf  seine  Gestaltung  der  Tongedanken  im  Einzelnen  sowie  auf  die  Beschaffenheit  der 
Kunstform  im  Grossen  einen  sehr  wesentlichen  Einfluss  üben.  Erster  und  geschlossener 
Formenaher  bedarf  die  Instrumentalmusik,  das  ist  wohl  keinem  Zweifel  unterworfen; 
sie  bedarf  deren  fast  noch  mehr  als  der  Gesang,  weil  sie  weit  mehr  noch  als  dieser  der 
Gefahr,  ins  Nebelhafte  sich  zu  verflüchtigen,  ausgesetzt  ist.  ]m  Gesänge  ist  die  Musik 
zwar  ebensogut  selbständige  Kunst  als  in  der  Instrumentalmusik,  nicht  etwa  bloss  Die- 
nerin und  Begleiterin  des  Wortes;  aber  der  Wortbegriff  trägt  doch  zu  ihrer  Verdeut- 
lichung hei  und  der  Redesatz  mit  Gliedern  und  Theilen  bietet  doch  irgend  einen  Anhalt 
bei  Bildung  einer  Form  überhaupt,  wennaueh  von  solcher  an  der  Rede  hängenden  Form 
bis  zur  frei  und  selbständig  ausgebiideteu  Tonkunstform  noch  immer  ein  unendlich  wei- 
ter Weg  ist,  der  Gesang  auf  der  höchsten  und  freiesten  Stufe  seiner  Entwickelung  die 
Form  der  ihm  zu  Grunde  liegenden  Rede  sogar  völlig  »b  wirft,  überhaupt  nurseinen  eige- 
nen Gesetzen  folgt.  Die  Instrumentalmusik  hinge  gen  entbehrt  eines  jeden  anderen  Vor- 
bildes als  dasjenige,  welches  die  Tonkunst  überhaupt  aus  dem  .Studium  der  Leidenschaf- 
ten und  der  Beobachtung  innerer  Zustande  gewann.  Von  irgend  welchen  Anfängen 
selbständiger  Entwickelung  der  Instrumentalmusik  konnte  daher  unmöglich  die  Rede 
sein,  bevor  man  nicht  auch  im  Gesänge  auf  bestimmtere  Analogisirung  der  Scclcnbewo- 
gungen  durch  Tonbewegung , also  auf  bestimmteren  Ausdruck  hinzuarbeiten  begonnen 
hatte.  Und  in  der  That  lallt  auch  dos  erste  Aufkeimen  einer  eigenen  Instrumentalmusik 
nicht  lange  nach  Entstehung  der  Monodie,  des  dramatisirenden  Einzelgosanges  , in  wel- 
chem man  den  Ausdruck  der  Worte  mehr  zu  berücksichtigen  sich  bestrebte  als  vordem 
in  der  Polyphonie  möglich  geworden  war;  also  in  die  erste  Hälfte  de»  17.  Jahrh.  Der 
Gesang  war  der  Instrumentalmusik  weit  vorauageeilt,  daher  ganz  natürlich  , dass  diese 
jenem  fürs  erst«  durchaus  sieh  anschloss,  an  Form  und  Ausdrucksweise  ihm  völlig  ähn- 
lich war;  es  dauerte  auch  geraume  Zeit,  bis  sie  aufhörte  Nachahmung  des  Gesanges  zu 
sein  und  anfing  ihre  eigenen  Wege  ausfindig  zu  machen,  auf  denen  sie  dahin  gelangte, 
ohne  Anschluss  an  eine  Dichtung,  allein  durch  ihre  eigenen  Mittel  und  in  ganz  selbstän- 
diger Weise,  doch  dem  Gesänge  ähnliche  Resultate,  die  Darstellung  und  Erweckung  von 
Gefühlen  und  Vorstellungen,  zu  erreichen.  Dass  die  Instrumentalmusik  vom  Gesänge 
sieh  ablöscn  musste  und  dies  auch  gethan  hat,  um  zu  einer  eigenen  Selbständigkeit  zu 
gelangen,  liegt  in  der  Natur  der  Suche ; nichtsdestoweniger  wird  der  Gesang  doch  »tot» 
Grundlage  aller  Musik  bleiben  müssen,  wenn  sie  im  Gebrauch  der  technischen  Mittel 
nicht  ausarten  und  dem  Inhalte  nach  nicht  in  Dunst  und  Nebel  sich  auf! Ösen  »oll.  Wie- 
derbelebung des  Chorgesanges  ist  da«  wirksamste  Mittel , die  gegenwärtige  Instrumen- 
talunzucht  in  die  richtigen  Grenzen  zurülkzuweisen , und  einen  an  sich  überaus  herrli- 
chen Kunstzweig  vor  Herabsetzung  zu  einem  Gegenstände  des  Spottes  denkender  Köpfe 

zu  bewahren. 77.  Vor  läoö  Ut  von  einer  Instrumentalmusik,  die  mit  der  späteren 

verglichen  werden  könnte,  keine  Rede.  Die  wenigen  damals  überhaupt  vorhandenen 
Instrumente  lagen  meist  noch  in  der  Kindheit,  manche  kennen  wir  nur  dem  Namen  nach, 
andere  au»  Abbildungen  in  Manuscripten  und  auf  Denkmälern  (vergl.  K i esew  etter, 
Instrumente  und  Instrumentalmusik,  Cäciiia  lid.  22.  — La  Borde,  EsmiI,).  Am  mei- 
sten vorgeschritten  war  die  Grgel,  seit  1 170  mit  Pedal  versehen;  ausserdem  dienten  uni- 
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mmo  mit  den  Stimmen  gehende  Cornetti  'Zinken  , Posaunen,  auch  Trompeten  zur  Unter- 
stützung de»  Chorgesanges  oder  zur  Hervorhebung  eines  Cantus  Jirmu«  oder  Tetwres. 
Geige  Heber; , Viola  , Violon , Bettlerleyer , Trumbscheit , waren  in  den  Händen  der 
herumziehendeu  Spielleute  j das  Clavier  war  noch  sehr  unvollkommen.  Die  ältesten  ln- 
strumentalstüeke , welche  wir  besitzen,  reichen  nach  Winterfeld  nicht  höher  hinauf 
als  in  die  ersten  dreissig  Jahre  des  16.  Jahrh.  Es  sind  französische  Tänze,  1529  zu  Paris 
gedruckt.  Die  einzelnen  Instrumente  finden  sich  nicht  angegeben  und,  vom  rhythmischen 
Hau  der  Tanzformen  abgesehen , sind  TonsaU  und  Behandlung  der  einzelnen  Stimmen 
ganz  nach  Art  der  damaligen  Gesangstücke.  Manche  Instrumente  und  ihre  Behandlung 
hatten  um  die  eben  angeführte  Zeit  schon  wesentliche  Fortschritte  gemacht;  ausser  den 
vorhin  genannten,  waren  Flöten,  Sehalmeyen,  Bombarde  oder  Pommern,  Zithern,  Lau- 
ten und  Harfen  im  Gebrauche,  Clavier  und  Orgel  schon  um  vieles  weiter  entwickelt  als 
im  15.  Jahrh.  Die  Instrumententabulaturen  waren  bereit«  eingerichtet,  die  Instrumen- 
tisten  vereinigten  sich  zu  Zünften  (Stadt-  oder  Kunstpfeifer,  Thürmeri,  standen  aber,  mit 
Ausnahme  der  Organisten,  dem  Hange  nach  unter  den  eigentlichen  gelehrten  Musikern, 
den  Sängern.  Da  es  aber  an  fertigen  Instrumentalformen  noch  gänzlich  gebrach,  wühlten 
die  Spielleute  aus  vorhandenen  Voealsätzen  solche,  die  für  den  Vortrag  besonders  auf 
Blasinstrumenten  wohl  geeignet  schienen.  Bei  vielen  geistlichen  und  weltlichen  Ton- 
stücken bi*  Endo  des  16.  Jahrh.  findet  sich  die  Bemerkung,  dass  sie  ebensogut  für  In- 
strumente als  für  Gesang  dienen  könnten,  theilweise  auch  wohl  für  Gesang  und  Instru- 
mente zugleich  auszuführen  seien.  Doch  sind  den  damals  gedruckten  geistlichen  Gesän- 
gen keine  besonderen  Stimmen  für  Instrumente  beigegeben  ; letztere  verdoppelten  nur 
die  Singstimmen,  man  theilte  auch  wohl  das  ganze  Stück  unter  Sänger  und  Spieler.  Die 
Begleitung  des  Einzelgesanges  auf  der  Laute,  Zither  oder  dem  Clavier  beschränkte  sich 
entweder  auf  Erfindung  einer  zweiten,  gegen  den  Gesang  contrapunktirenden  Stimme, 
oder  hielt  «ich  zu  ihm  wesentlich  im  Einklänge  mit  einzelnen  consonirenden  Zusammen- 
klängen untermischt.  Von  mehrstimmig  gesetzten  Vocalstücken  (Madrigalen  u.  dergl.l 
sang  man  wohl  eine  Stimme  und  spielte  die  anderen  auf  einem  harmonischen  Instrumente 
dazu.  Auch  das  ganze  16.  Jahrh.  hindurch  war  das  Instrumentenspiel  wesentlich  nur 
Nachklang  des  Gesanges , wennauch  Johannes  Gabrieli,  seit  1 5SI  Organist  an  St. 
Marcus  in  Venedig,  bereits  anfing,  nicht  nur  jenes  mit  diesem  zu  verbinden,  und  zwar  so, 
dass  beide  bestimmt  auseinandergehalten  sind,  sondern  auch  für  Instrumente  allein 
selbständige  Tonstücke  zu  setzen.  Die  auftauchende  Sonate,  Canzone,  Symphonie  etc., 
kleine  Instrumentalstücke  ohne  feste  Form,  waren  oft  sehr  vielstimmig,  und  dann,  nach 
Art  der  Mitte  des  16.  Jahrh.  aufgekommenen  vielstimmigen  Vocalsälze,  ebenfalls  in 
mehrere  Chöre  getheilt.  Von  bedeutendem  Einfluss  auf  Ausbildung  der  begleitenden 
sowohl,  als  in  Kitornellen,  Zwischenspielen,  kurzen  Einleitungen  selbständiger  hintre- 
tenden Instrumentalmusik  wurden  die  Oper  und  die  Kammercantate.  Indem  das  musi- 
kalische Drama  die  Schilderung  von  Characteren  und  leidenschaftlich  bewegten  Hergän- 
gen sich  zur  Aufgabe  stellte,  und  zur  Verdeutlichung  der  Situation  localer  Färbungen 
bedurfte,  zeigte  Bich  die  Mithülfe  der  Instrumente  als  unentbehrlich.  Der  musikalisch- 
declamatorische  Einzelgesang  (Monodie,  Kecitativ)  entstand  um  1600  und  wirkte,  wenn- 
gleich noch  für  lange  steif  und  unbeholfen,  doch  auch  mit  an  der  Befreiung  des  Instru- 
mentalsatzcs  aus  der  unbedingten  Stimmenmehrheit  eines  nur  auf  Instrumenten  gespielten 
Madrigales  oder  anderen  polyphonen  Stückes,  Der  Begleitung  wurde  allmälig  die  Auf- 
gabe, die  Stimme  zu  tragen,  einzelne  ihrer  declamatorUchi  n Wendungen  betonen  zu  hel- 
fen, und  der  Schritt  zu  einer  eigenen  Instrumentalcliaraoteristik  w ar,  wennauch  noch  sehr 
weit,  so  doch  nicht  mehr  ganz  unvorbereitet.  Carissimi  lies«  in  seinen  Kammercanla- 
ten  die  Instrumente  schon  in  selbständigen  Kitornellen  und  Zwischenspielen  concertirend 
auftreten.  Die  Orchester  waren  schon  ziemlich  reich  besetzt*),  auch  mussten  die  Instru- 
mente nothwendig  sich  gebessert  haben,  um  Aufnahme  in  die  Oper  zu  finden.  Die 
Streichinstrumente  namentlich  erreichten  schon  von  Beginn  des  17.  Jahrh.  an  die  höchste 

3)  Pa*  Orchester  in  dem  Oratorium  L'anima  e corpa  von  Kall  Io  de'  Cavalieri,  1600,  bestand  au* 
Lira  doppia,  Clavicemhalo , PA»7flmme  lUnje  Thfnrl»e),  2 FUtuti  oder  Tibie  alC  antica.  Monteverde’i  Or* 
eheater  war  bereit«  yröaser : 2 Oraricembaai  (Clavicjmbelu),  2 Contrabaiui  da  Viola , 10  Viols  da  braszo,  I Arpto 
doppia , 2 VinHni  pucvli  alla  Francese,  2 Ckitarroni,  2 Organa  di  legno,  3 Basti  da  gamba}  4 7V«w4o*m,  1 Fs- 
gal , 2 Cornetti  (Zinken),  1 Flautmo  alla  cigesima  teconda  (dritte  Octav , eine  Art  Flagwlet),  1 Clarino  mit 
3 Tr  ombe  sordine.  Kicaewctter,  Geich,  der  abendJ.  Mai.,  8.  77, 
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Vollkommenheit*),  da  man  ihnen,  nls  zur  Begleitung  vorzüglich  brauchbar,  alle  Auf- 
merksamkeit zuzuwenden  anfing.  Mit  dem  Aufkommen  de»  Stile  eonrertat«  in  der  Kirche, 
zur  Zeit  de«  Cari«»imi,  wurden  «ie  auch  in  die  Kirche  mit  herübergenommen , woselbst 
man  vorher  nur  der  Orgel  und  Blasinstrumente  fZinken,  Posaunen  etc.)  sich  bedient 
hatte.  Auch  die  Kammer  eröffnete  dem  Instrumentenspiel  ein  weites  Gebiet , auf  dem 
später,  zu  Ende  des  17.  und  anfangs  des  IS.  Jahrh.  C'orelli,  Gcminiani  und  Vi- 
valdi  durch  Composition  von  Violinsolo’s,  Trio's,  Quartetten  und  Concerten  insbeson- 
dere sich  hervorthaten.  Die  Ouvertüre  gewann  in  Frankreich  durch  Lully  französische 
Ouvertüre)  geordnete  Form;  eine  von  dieser  abweichende  in  Italien  später  durch  Scar- 
latti  (italienische  Ouvertüre) . Die  Entstehung  der  Suite  fällt  wahrscheinlich  um  oder 
schon  vor  Mitte  des  17.  Jahrh.;  sie  sowohl  als  ganz  besonders  die  Sonate  Kuhnau’s 
(lt>95)  halfen  der  modernen  Sonate  und  Symphonie  die  Wege  bahnen.  Tonstücke  unter 
letzteren  beiden  Namen  sind  vorhin  bereits  erwähnt  worden  und  kommen  schon  frühe 
vor  (unter  dem  Namen  Symphonie  auch  Gesangstücke),  doch  ohne  auch  nur  entfernt  an 
das,  was  wir  heutzutage  darunter  begreifen,  zu  erinnern.  Ausserdem  gab  es  manche  Ar- 
ten kleinerer  Tonstücke,  als  Toccate ; Fnghe;  Bicercate:  die  verschiedenen  Tänze,  eben- 
sowohl einzeln  als  in  der  Suite,  Partie  und  in  Balleten  vereinigt;  Spielarien,  meist  mit 
Variationen  [Doublen)  ; Intrate  und  andere  Arten  von  Einleitungssätzen  zu  grösseren 
Tonwerken ; Concerti  grotei,  da  Camera  etc.,  welche  sämmtlich  in  eigenen  Artikeln  be- 
schrieben sind. C.  Die  gegenwärtig  herrschenden  Instrumentalstücke 

lassen  auf  zwei  Arten  sich  einthcilen;  I)  Nach  Beschaffenheit  ihrer  Form  im  allgemeinen, 
in  Stücke  o)  ohne  typische  Form,  als:  Fantasie,  Toccata,  Capriccio , Opernouvertüre 
(die  aus  blosser  Aneinanderreihung  von  Melodien  bestehende),  Präludium  und  kurze 
Einleitung  in  grössere  Tonsütze,  Nachspiel,  Interludium  , welche  aber,  wenngleich  sie 
einem  der  vorhandenen  Formtypen  auch  nicht  sich  anschliessen,  doch  einer  Form  über- 
haupt darum  noch  keineswegs  entbehren  (s.  Fantasie). — b } von  bestimmter  typischer 
Form,  aber  aus  nur  einem  Satze  bestehend  (einsätzige  Formen),  als  ; die  unter  o genann- 
ten, wenn  sie  bestimmte  Form  annehmen;  ferner  Fuge,  Ouvertüre  (Kunstouvertüre,  in 
Form  des  ersten  Sonatensatzes) , die  ältere  einsätzige  (z.  B.  Scurlatti’sche)  Sonate ; Stücke 
in  zweitheiliger  Arien-  und  Liedform,  als  Concertstücke,  das  moderne  Lied  ohne  Worte, 
Clavierstücke , Etüde;  die  Tänze  mit  und  ohne  Trio. — e)  aus  mehreren  Sätzen , von 
denen  jeder  für  sich  bestimmt  geschlossene  Form  hat,  bestehend,  cyclische  oder  mehr- 
sätzige  Formen*),  als  : die  Gattungen  der  Sonate,  nämlich;  Clavier-,  Orgel-,  Violin-  etc. 
Sonate,  Duo,  Trio,  Quatuor,  Quintuor  etc.,  Concert  (einfaches,  Doppel-,  Tripel -Con- 
cert),  Symphonie.  — 2)  Nach  der  Verwendung  der  Instrumente,  in  Tonstücke  aj  für  ein 
8oloinstrument  allein  ; b)  für  mehrere  Soloinstrumente  allein  (Duo,  Trio,  Quartett  etc.) ; 
e)  für  ein  oder  mehrere  Soloinstrumente  mit  Begleitung;  d)  für  einen  Instrumentenchor, 
ein  Orchester  (Grosses,  Kleines  Orchester,  Streichorchester,  Harmonie- 
inusik,  s.  Orchester).  — Die  einzelnen  Gattungen  dieser  beiden  Hauptklassen 
durchkreuzen  sich,  Solo-  sowohl  alsOrchesterstückc  können  von  einsätziger,  auch  mehr- 
sätziger  Form  sein  etc.,  nur  die  fantasieartigen  Tonstücke  sind  nicht  anders  als  für  ein 
Soloinstrument  denkbar.  Beschrieben  sind  auch  die  modernen  Instrumentalformen  in 
eigenen  Artikeln , daher  nur  noch  einige  allgemeine  Bemerkungen.  Die  Unterschiede 
zwischen  Solo-  und  mit  verschiedenen  Instrumenten  besetzten  Tonstücken  sind  nicht  nur 
Ausserlich  oder  rein  formal,  sondern  auch  innerer  Art,  letzteres  auch  da,  wo  die  näm- 
lichen Formumrisse  vorhanden  sind.  Claviersonate  und  Orchestersymphonie  haben  die 
nämlichen  Formumrisse,  weichen  ihrem  allgemeinen  inneren  Wesen  nach  aber  doch  er- 
heblich von  einander  ab ; denn  in  Solostücken  hat  die  Subjectivitüt  des  C'omponisten  bei- 
weitem freieren  Spielraum  als  in  grossen  Orchesterwerken,  deren  Inhalt  stets  ein  allge- 
meinerer sein  wird,  ähnlich  wie  im  Vocalchore  im  Verhältnis»  zu  den  Sologesangformen. 
Immerhin  aber  bleiben  Tongedunken  und  Darstellung  auch  in  den  Soloformen  durch  die 
Individualität  des  gewählten  Instrumentes  beeinflusst,  sofern  der  Tonsetzer  aus  dem  in- 
nersten Wesen  desselben  heraus  zu  schreiben  und  seine  Technik  zu  berücksichtigen 
genöthigt  ist.  Wus  z.  B.  für  Clavier  gesetzt  wird,  muss  claviermässig  gedacht  und  der 

4)  Geige  K. 

5)  Ucbcr  den  Innern  Verhalt  dieaer  SAtxe  xu  einander  findet  man  unter  Cyclische  Formen,  über 
ihre  Umriaae  im  Einielneu  unter  Sonate  n&here  Angaben. 
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Claviertechnik  entsprechend  ausgebildet  sein ; ebenso  stellt  jedes  andere  Instrument 
seine  bestimmten  Forderungen  an  den  Componisten.  Im  ferneren  kommt  es  darauf  an, 
ob  das  Instrument  ein  monodisches  (einstimmiges : Blasinstrument,  Geige]  ist,  also  aus- 
schliesslich oder  doch  im  wesentlichen  nur  über  Melodie  gebietet,  der  Harmonie  aber 
entbehrt ; oder  ob  es  ein  harmonisches  ist,  eine  gleichzeitige  Mehrheit  von  Klängen  und 
Stimmen  gestattet.  Durch  jene,  die  monodischen  Instrumente,  kann  der  Tongedanke 
nicht  seinem  ganzen  Inhalte  nach,  sondern  nur  soweit  es  durch  Melodie  und  Rhythmus 
möglich  ist,  zu  bestimmtem  Ausdrucke  kommen ; die  Harmonie  kann  nur  aus  den  Wen- 
dungen der  Melodie,  also  keineswegs  immer  mit  unzweideutiger  Gewissheit,  erkannt 
werden,  denn  ein  und  dieselbe  Melodie  lässt  sich  häufig  sehr  verschieden  harmonisch 
behandeln.  Entweder  ist  solche  rein  melodische  Darstellung  Absicht  des  Componisten, 
wie  z.  B.  in  S.  Bach ’s  Violin-Solosonaten  ohne  Begleitung;  Hinzufügung  einer  Beglei- 
tung ist  in  solchem  Falle  dem  Zwecke  des  Tonsetzers  widersprechende  Willkür.  Oder 
das  Solostück  wird  sogleich  mit  Begleitung  angelegt ; letztere  soll  dann , wie  in  Solo- 
gesängen, ergänzen,  was  die  Hauptstimme  unerledigt  gelassen  hat.  Harmonische  Instru- 
mente, Clavier  und  Orgel,  beherrschen  ein  weiteres  Gebiet ; gelangt  auf  beiden  auch  die 
Melodie  nicht  so  vollkommen  zu  ihrem  Rechte,  indem  ihr  am  Claviere  der  fortklingende 
Ton,  an  der  Orgel  die  feine  dynamische  Schattirung  des  ausdrucksvollen  Vortrages  im 
Einzelnen  fehlt,  so  wird  sie  doch  hinlänglich  deutlich  gegeben,  um  verstanden  zu  wer- 
den, während  die  Vollstimmigkeit  für  jene  kleine  Unvollkommenheit  der  Melodie  reich- 
lich entschädigt.  Das  Clavier  wird  auch  aus  Gründen  der  bequemen  Modification  seiner 
Klangstärke,  und  der  Willigkeit  mit  der  eB  jedem  Stil  und  jeder  Darstellungsart,  sofern 
sie  nur  claviermässig  ist , sich  anbequemt , immer  ein  vom  Solospiele  ohne  Begleitung 
bevorzugtes  Instrument  bleiben.  Der  Character  der  Orgel  ist  beiweitem  nicht  so  allge- 
mein, sie  hat  einen  entschiedenen  Stil  und  nöthigt  den  Spieler , weitaus  mehr  demselben 
sich  anzubequemen ; ihre  auch  im  Heiteren  und  Glänzenden  ernste  Grossartigkeit  legt 
der  Subjectivität  Schranken  an , fordert  stets  einen  ihrem  Wesen  gemässen  Ausdruck  ; 
ihre  nur  im  Grossen  veränderliche  Klangstärke  bequemt  sich  dem  Finger  des  Spielers  zu 
jeder  kleinen  momentanen  Ausdrucksmodification  nicht  an,  ihre  elementare  Kraft  wider- 
setzt sich  aller  kleinlichen  Empfindungsweise,  nöthigt  den  Spieler,  gross  zu  denken  und 
zu  gestalten  oder  seine  Hände  davon  zu  lassen.  Uebrigens  ist  die  Orgel  specifisches  Solo- 
instrument; zwar  kann  sie  dem  Chore  und  Orchester  sehr  wohl  zur  Ausfüllung  und  Ver- 
stärkung dienen,  duldet  selbst  aber  keine  Begleitung,  wenn  sie  als  Soloinstrument  auf- 
tritt.  Bei  den  Concertstücken  kommt  es,  neben  der  kunstgemässen  Veranschaulichung 
eineB  Inhaltes  überhaupt,  insbesondere  auf  Darlegung  der  characteristischen  Eigenschaften 
und  technischen  Leistungsfähigkeit  des  betreffenden  Instrumentes  an.  Dass  solches  in 
ästhetischem  Zusammenhänge  mit  dem  Inhalte  und  nicht  zum  Zwecke  blosser  Befrie- 
digung virtuoser  Aeusserlichkeit  zu  geschehen  hat,  ist  selbstverständlich.  Dass  endlich 
in  der  Symphonie , der  grossartigsten  aller  bis  jetzt  entstandenen  Instrumentalformen, 
eine  Anzahl  von  Instrumentengattungen  versammelt  werden,  um,  ähnlich  den  Stimmen 
des  Chores , einem  dichterischen  Inhalte  als  Ausdrucksorgane  zu  dienen , ist  unter  dem 
Namen  dieser  Form  näher  auseinandergesetzt;  Begriffserklärung  der  Instrumenti- 
rung  sowie  Andeutungen  über  die  Wichtigkeit  völlig  freier  Beherrschung  derselben  für 

den  Instrumentalcomponisten , findet  man  im  Art.  Instrumentirung.  D.  Die 

Schreibart  in  den  modernen  Instrumentalstücken  ist  grösserentheils  homophon,  eine 
Hauptstimme  enthaltend,  während  die  anderen  Stimmen  Nebenstimmen  sind ; kleineren- 
theils  polyphon,  aus  lauter  Hauptstimmen,  oder  aus  einigen  Haupt-  und  einigen  Begleit- 
stiramen  bestehend.  Ueberwiegend  polyphon  sind  die  Werke  für  mehrere  Soloinstru- 
mente, als  z.  B.  das  Streichquartett,  worin  jede  Stimme  als  Hauptstimme  behandelt  ist. 
Ueberwiegend  homophon  sind  die  grossen  Orchesterwerke,  als  Symphonie,  Ouvertüre, 
wenngleich  auch  in  ihnen  polyphon  gearbeitete  Perioden,  in  denen  mehrere  gegen  einan- 
der contrapunktirende Stimmen  zu  Hauptstimmen  sich  erheben,  enthalten  sind*},  ln  klei- 
neren Tonstücken  findet  die  fugirende  und  imitirende  Schreibart  sowohl  als  die  rein  me- 
lodiöse Anwendung.  — Ueber  den  Unterschied  zwischen  Kammer-  und  Concertmusik 
sind  einige  Andeutungen  im  Art.  Kammermusik  gegeben. 


6)  Yergl,  die  Art.  Hsuptttimme,  Homophonie  A,  Polyphonie. 
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Instrnmental-Mnsikdlrector,  Director  der  Instrumentalmusik.  Froher 
der  Anföhrer  der  Instrumentalmusik  in  grossen  Capellen  mit  Chor,  auch  Conccrtmeiater 
genannt. 

Inatrnmenten-Kamnier,  Benennung  von  Sammlungen  verschiedener,  namentlich 
alter  Instrumente,  deren  man  hier  und  dain  Kirchen,  Kunstcabinetten  oder  an  Höfen  findet. 

Instrumentlriing,  Instrumentation,  die  Anordnung  der  Instrumente  in  ln- 
«trumentalwerken  oder  Vocalwerken  mit  Begleitung.  Man  gebraucht  den  Ausdruck  so- 
wohl in  Bezug  auf  ein  einzelnes  Instrument,  als  auch,  und  zwar  vorzugsweise,  auf  die 
gleichzeitige  Verwendung  einer  Mehrheit  verschiedener  Instrumentengattungen.  In  jenem 
Wortverstande  sagt  man  auch  von  einem  Solostöcke  (z.  B.  einer  Claviersonate),  es  sei 
gut  instrumentirt,  wenn  Character,  Klangwirkungen  und  die  technischen  Eigenschaften 
des  Instrumentes  in  wirkungs-  und  ausdrucksvoller  Weise  darin  zur  Geltung  gebracht 
worden  sind,  die  Partie  oder  das  Stack  recht  aus  der  Seele  und  dem  Wesen  des  Instru- 
mentes heraus  geschrieben  ist.  Die  Instrumentirung  eines  mit  verschiedenen  Instrumen- 
tengattungen besetzten  Tonstackes  verlangt,  neben  dieser  characteristischen  Verwendung 
jedes  einzelnen  Instrumentes , ebenso  charactervolle  als  wohlklingende  Combinationen 
aller  in  dem  Stocke  vorkommenden  Instrumente.  Man  pflegt  die  Instrumentirung  eines 
Tonsatzes  als  eine  von  der  eigentlichen  Erfindung  und  Anlage  desselben  gesonderte  Be- 
schäftigung anzusehen  ; doch  ist  sie  dies,  im  wesentlichen  wenigstens,  nur  hinsichts  der 
Ausarbeitung  im  Einzelnen,  denn  wirklich  erfunden  wird  sie  mit  Entstehung  und  Aus- 
gestaltung der  Tongedanken  gleichzeitig,  sie  ist  innerer  Characterismus  derselben,  nicht 
bloss  äusserliche  Uebertünchung  und  nach  Willkür  umgehängte  Gewandung.  Ebenso- 
wenig aber  soll  sie  blosses  Kiangspiel  ohne  bedeutenden  Toninhalt  sein ; fehlt  dieser,  so 
sind  selbst  an  sich  interessante  und  lebendige  Klangbilder  doch  blosse  Schatten.  So 
viele  moderne  Orchesterwerke  (z.  B.  von  Berliozj  bestätigen,  dass  auf  die  äusserste 
Spitze  getriebene  Virtuosität  in  der  Instrumentirungstechnik  keineswegs  für  Gedanken- 
armuth  entschädigt.  — Zur  Instrumentirung  wird  vorausgesetzt:  Genaue  Kunntniss  der 
specifischen  Charactereigenthömlichkeiten,  des  Umfanges,  der  Klangfarbe,  Technik  und 
Notirungsart  eines  jeden  Instrumentes ; natürlich  braucht  der  Orchestercomponist  nicht 
alle  Instrumente  selbst  spielen  zu  können,  doch  muss  er  von  allem  auch  ihre  Technik  Be- 
treffenden hinlänglich  unterrichtet  sein,  um  nichts  Unausführbares  oder  Unpractisches  zu 
schreiben.  Ferner  sorgfältigstes  Studium  der  aus  Mischung  verschiedener  lnstrumcnten- 
gattungen  und  Arten  hervorgehenden  Klangwirkungen ; Kenntnis#  hiervon  ist  vorzugs- 
weise aus  den  Partituren  der  Meisterwerke  und,  wenn  die  Umstände  es  zulassen,  aus  Ver- 
gleichung derselben  mit  der  Wirkung  in  den  Aufführungen  zu  schöpfen.  — Lehrhaft  be- 
handeln liesse  sich  dieser  Gegenstand  nur  mit  Hülfe  sehr  zahlreicher  Beispiele,  daher 
Begriffserklärung  hier  genügen  muss.  Gute  Lehrbücher  giebt  es  verhältnissmässig  we- 
nige; zu  empfehlen  sind  Marx,  C'ompositionslehre  Bd.  III.  IV.;  Lobe,  Compositions- 
lehrc  Bd.  II.  Auch  Berlioz’  Grand  traite  d'  Instrumentation  (deutsch  von  Grünbaum, 
in  neuester  Zeit  auch  von  Alfred  Dörffel),  sofern  es  ziemlich  ausführliche  Darstellung 
der  Leistungsfähigkeit  der  einzelnen  Instrumente,  auch  hinsichts  mancher  Orchestereffecte 
viel  Anregendes  enthält ; allerdings  mit  Materiellem  und  Aeusserlichem  untermischt. 

Intavolnre,  in  die  Tabulatur  bringen,  in  Partitur  setzen,  absetzen  nach  dem 
Kunstausdruck. 

Integer  valor  notarnm,  in  der  Mensuralmusik,  die  eigentliche  Zeitdauer  der  No- 
ten unter  dem  gewöhnlichen  Taktzeichen,  von  welcher  in  der  Augmentatio  und  Diminu- 
lio  abgewichen  wurde.  S.  Mensuralnotenschrift  IC. 

Intendant  de  Moalqne,  Oberaufseher  der  Musik  an  Höfen ; practische  Thätigkeit 
als  Capellmeister  oder  Componist  ist  nicht  nothwendig  damit  verbunden. 

Interludium,  ein  Zwischenspiel,  s.  daselbst. 

Interniediuin,  Intermezzo.  Ursprünglich  Musiken,  die  in  die  ZwiBchenacte  der 
bei  Hoffestlichkeiten  aufgeführten  Comödien  eingeschaltet  wurden,  um  die  Zuschauer 
zu  unterhalten,  während  die  Schauspieler  ausruhten  und  sich  umkleideten;  bei  den  Ita- 
lienern schon  im  letzten  Viertel  des  lti.  Jalirh.  gebräuchlich.  Schon  damals  bestanden 
sie  aus  Vocal-  und  Instrumentalstücken ; jene  waren  Madrigale  von  verschiedener  Stim- 
menzahl und  Dialoghi  für  zwei  und  mehr  Chöre ; diese  waren  Symphonien  , kurze  an 
Form  den  Madrigalen  nachgebildete  Sätze.  Ausserdem  wurden  die  Vocalsätze  von  In- 
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strumenten  begleitet,  und  zwar  die  einchörigen  Madrigale  von  einer  kleinen,  die  mehr- 
chörigen  und  die  Dialoghi  von  der  ganzen  Capelle.  Ebenso  wurden  auch  die  Symphonien 
von  allen  Instrumenten  ausgeführt.  In  der  Folge  kamen  dann,  auch  Kecitativ,  Arie, 
Duett  etc.  hinzu  und  die  Intermezzi  wurden  zu  geschlossenen  dramatischen , auch  mit 
Tanz  untenpischten  Scenen,  selbst  in  der  ernsten  und  tragischen  Oper  meist  komischen 
und  possenhaften,  selten  ernsten  Inhaltes.  Seit  ungefähr  einem  Jahrhundert  sind  sie 
gänzlich  wieder  verschwunden;  denn  man  musste  doch  einsehen,  auf  welch  unschickliche 
und  allen  Kunstzwecken  zuwiderlaufende  Art  der  Gang  der  Handlung  des  Hauptstückes 
durch  Einflickereien  von  Dingen , die  in  garkeiner  Beziehung  oder  im  directen  Gegen- 
sätze dazu  stehen,  unterbrochen  wird.  Uebrigens  sind  die  Intermezzi  von  den  Italienern 
zwar  in  Deutschland  häufig  angebracht,  doch  ohne  von  den  Deutschen  nachgeahmt  zu 
werden.  8.  Allgem.  Mus.  Ztg.  1800,  St.  51. 

Interrogativus  (sc.  Accentus),  s.  Accentus  eccl  esia  s ticus. 

Intervall,  Intervallum  (Zwischenraum,  Tonzwischenraum);  das  Verhältnisa 
zweier  Töne  von  verschiedener  Schwingungszahl,  oder,  anders  ausgedrückt,  die  Verglei- 
chung zweier  Tonstufen  in  Anbetracht  ihrer  Entfernung  von  einander*).  Zwischen  dem 
tiefsten  und  höchsten  in  der  Musik  gebräuchlichen  Tone  (C*, , 10,5  Schwingungen  bis  e,, 
4221  Schw.j  liegen  soviel  Intervalle,  als  Schwingungszahlen  miteinander  verglichen  wer- 
den können ; von  einem  grossen  Theile  derselben  macht  die  Musik  jedoch  keinen  Ge- 
brauch, indem  sie  alle  Tonverhältnisse  ausschliesst,  welche  kleiner  sind  als  der  (kleine) 
halbe  Ton.  Nur  von  den  in  der  Praxis  als  wirkliche  Tonstufen  vorkommenden  Inter- 
vallen wird  hier  die  lledc  sein ; einige  kleine , nur  in  der  Canonik  bei  Berechnung  der 
Tonverhältnisse  erscheinende  Tonabstände  worden  nur  beiläufig  berührt,  das  Nothwen- 
dige  darüber  ist  in  den  später  anzufahrenden  Artikeln  zu  finden. 

A.  Die  Abzählung  der  Intervalle  geschieht  auf  zweierlei  Art.  In  der  Kegel  geht 
man  vom  tieferen  Tone  aus  und  rechnet  gegen  den  höheren  hin,  benennt  alsdann  das  ge- 
forderte Intervall  mit  dem  lateinischen  Namen  deijenigen  Zahl  von  diatonischen  Tonstu- 
fen, welche  man  durchschreiten  muss,  um  zu  dem  gesuchten  Tone  zu  gelangen.  Der  Aus- 
gangston wird  jederzeit  als  erste  Stufe  mitgezählt.  In  manchen  Fällen  nimmt  man  jedoch 
den  höheren  Ton  zum  Ausgangspunkt  und  zählt  gegen  den  tieferen  hin,  beobachtet  aber 
in  Betreff  der  Bestimmung  des  Zahlnamens  das  gleiche  Verfahren,  so  dass  hier  also  der 
Zahlname  die  Entfernung  des  tieferen  Tones  vom  höheren  abwärts  anzeigt.  Nennt  man 
nur  den  einfachen  Zahlnamen  (Secund,  Terz  etc.) , so  ist  jederzeit  ein  aufwärts  gerech- 
netes Intervall  darunter  zu  verstehen ; sollen  hingegen  Intervalle  als  abwärts  gerechnet 
begriffen  werden,  so  fügt  man  ihren  Zahlnamen  die  nähere  Bestimmung  Unter  hinzu, 
nennt  sie  Untorintervalle  (Untersecund,  Unterterz  etc.).  Diese  Unterintervalle  sind 
den  in  gewöhnlicher  Weise  aufwärts  gerechneten  an  Zahl  und  Maass  innerhalb  derOctav 
entgegengesetzt.  So  ist  z.  B.  e < I aufwärts  eine  grosse  Secund,  c D abwärts  aber  die 
kleine  Unterseptime ; e f aufwärts  eine  Quart,  c F abwärts  eine  Unterquint.  — Bei  Ab- 
zählung der  Intervalle  werden  nur  die  diatonischen  Stufen  des  Linicnsystemes  — also 
Pinien  und  Zwischenräume  — in  Anschlag  gebracht.  Demnach  wird  die  Entfernung  von 
angenommen  e bis  c zu  sechs  Stufen,  e f g a h c,  berechnet,  ohne  Beachtung  der  chro- 
matischen Zwischentöne,  welche  ja  keine  eigenen  Stellen  auf  dem  Liniensysteme  haben, 
sondern  mit  ihren  diatonischen  Tönen  an  gleichem  Orte  liegen.  Unser  Liniensystem  ist 
ursprünglich  nur  für  diatonische  Tonstufen  eingerichtet ; g e z.  B.  macht  immer  nur  vier 
verschiedene  Stufen  aus,  möge  man  dieses  Intervall  vermittelst  der  diatonischen  [g  a h e) 
oder  der  chromatischen  lg  g*  a a*  h c)  oder  auch  der  enharmonischen  Tonleiter  lg  g* 
a?  u «*  b h c)  durchmessen.  Wollte  man  das  Intervall  etwa  nach  seinem  chromatischen 
Toninhalt  abzählen,  so  würde  ein  Widerspruch  zwischen  dem  ihm  nunmehr  beizulegen- 
den Zahlnamen  und  dem  Räume,  den  es  in  der  diatonischen  Scala  einnimmt,  sich  äus- 
sern.  Jene  diatonische  Quart  g e würde,  chromatisch  gerechnet,  eine  Sext  ausmachen; 
damit  wäre  aber  ihrem  diatonischen  Stufeninhalt  widersprochen.  Indem  also  die  Inter- 
valle nur  nach  ihrer  diatonischen  Stufenzahl  gerechnet  werden,  ändert  sich  ihr  Zahlname 
auch  nicht,  wenn  das  obere  oder  untere  Intervall,  oder  auch  alle  beide,  eine  chromatische 

I)  Intrrrnllum  ent  eoein  a voce , nett  tont  ncuti  prarixqtte  d in  tim tia.  Luc.  Louiu«,  Erotrmata  man. 
frort.  li'JU. 
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Verengerung  oder  Erweiterung  erfahren.  Nachstehende  Intervalle  unter  Beisp.  1 a,  b 
und  c sind  demnach  Secunden,  wenngleich  da»  unter  a nur  einen  grossen  halben  Ton, 
das  unter  b hingegen  einen  ganzen,  und  das  unter  c sogar  einen  ganzen  und  einen  halben 
Ton  enthalt.  Ebenso  sind  die  Intervalle  unter  d,  e,  / Sexten,  unter  g,  h,  i Septimen  : 

1 o 4 e d c f g h i 


Bas  mit  seinem  Grundton  auf  derselben  Stufe  liegende  Intervall  heisst  Prime;  über 
zwei  Stufen  liegt  die  Secund,  und  im  ferneren  werden  die  dritte,  vierte,  fünfte,  sechste, 
siebente  und  achte  Tonstufe  Terz,  Quart,  Quint,  Sex  t , Septime  und  Oct  av  be- 
nannt. Biese  lateinischen  Zahlnamen  schreiben  sich  aus  alter  Zeit  her;  an  den  Instru- 
menten ohne  Griffbretter  gebrauchte  man  nur  den  Grundton  der  Saiten,  diese  erklangen 
stets  nur  ihrer  ganzen  Länge  nach,  ohne  zur  Bildung  anderer  Töne  verkürzt  zu  werden. 
Sie  wurden  mit  den  Namen  prima,  secunda,  tertia  etc.  chonla  benannt,  und  diese  ver- 
blieben auch  in  späterer  Zeit,  da  man  auf  ein-  und  derselben  Saite  durch  Verkürzen  ver- 
schiedene Tonverhältnisse  bilden  konnte,  den  Intervallen. 

Ji.  Die  vorhin  gezeigte  mögliche  Verschiedenartigkeit  des  Toninhaltes  bei  Inter- 
vallen von  gleicher  Stufenzahl  und  gleichem  Zahlnamen,  erfährt  nun  eine  nähere  Bestim- 
mung durch  die  Beiwörter  vollkommen  oder  rein,  gross,  klein,  übermässig 
und  vermindert.  — — 1)  Mit  dem  Beinamen  vollkommen  [ptrftctum)  oder  rein 
werden  diejenigen  consonirenden  Intervalle*)  bezeichnet,  welche  nur  eine  einzige  conso- 
nirendc  Gattung  enthalten,  und  sogleich  die  Eigenschaft  der  Dissonanz  annchmen,  sobald 
eines  ihrer  Glieder  um  einen  halben  Ton  erhöht  oder  erniedrigt  wird*).  So  beschaffen 
sind  die  Prime  (Einklang;  und  Quint,  und  die  im  Umfange  der  Octav  ihnen  entgegen- 
gesetzten Intervalle  Octav  und  Quart.  Diese  vier  Intervalle  sind  die  vollkommenen 
Consonanzen ; auch  die  Quart  wird  von  der  Theorie  hierzu  gerechnet,  wenngleich  sie  in 
der  Präzis  häufig,  im  zweistimmigen  Satze  sogar  jederzeit  als  Dissonanz  behandelt  wird  *). 
Werden  die  vollkommenen  Intervalle  ohne  Beiwort,  also  schlechthin  Quint,  Quart  etc. 
genannt,  so  ist  darunter  jederzeit  die  vollkommene  Gattung  derselben  zu  verstehen, 
lieber  die  Annahme  der  vollkommenen  Prime  (des  Einklanges)  als  Intervall  s.  den  Ar- 
tikel Einklang. 2)  Die  Bezeichnungen  gross  und  klein  giebt  man  a)  denjenigen 

Consonanzen,  welche  um  einen  (kleinen)  halben  Ton  verschieden  sein  können,  ohne  ihre 
Eigenschaft  als  Consonanzen  zu  verlieren.  Also  den  Terzen  und  Sexten.  Die  Terz  c e ist 
eine  grosse,  denn  sie  besteht  aus  zwei  ganzen  Tönen  ; die  Terz  c c>  hingegen  eine  kleine, 
denn  sic  enthält  nur  einen  ganzen  und  einen  halben  Ton.  Beide  Gattungen  der  Terz  aber 
sind,  wennauch  unvollkommene  Consonanzen  ( imperfectae],  so  doch  Consonanzen 
überhaupt.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  den  Sexten,  z.  B.  c c und  e cs  (oder  c);  e e 
ist  eine  kleine  Sext,  sie  enthält  eine  reine  Quint  und  einen  halben  Ton;  e c*  oder  c 
sind  grosse,  denn  sic  enthalten  neben  der  reinen  Quint  einen  ganzen  Ton.  Grosse  und 
kleine  Sexten  sind,  gleich  den  Terzen,  unvollkommene  Consonanzen.  — 4)  Unter  den 
Dissonanzen  giebt  man  die  Beinamen  gross  und  klein  zweien  Gattungen  der  Secund  und 
Septime  ( Dissonanliue  per  sc,  quae  per  te  et  absolute  dissonant ) . Die  kleine  Secund  macht 
einen  (kleinen  oder  grossen;  halben  Ton  aus : h c,  cd  i7 ; die  grosse  ist  der  ganze  Ton; 
c d,  cf*.  Die  Septime  ist  klein,  wenn  sie  aus  einer  grossen  Sext  und  einem  halben  Ton 
besteht:  g /;  gross  hingegen,  wenn  ihr  Inhalt  eine  grosse  Sext  und  einen  ganzen  Ton 
beträgt:  g f*. 

El  ist  gleichgültig,  mit  welchem  Glieds  dci  Intervall«  die  chromaUichc  Veränderung  eurgenutnmen  wird, 
wenu  solches  aus  einem  kleinen  in  ein  grosses  etc.  verwandelt  werden  soll.  Es  kann  ebensogut  am  oberu  wie  am 
untern  Ende  geschehen.  Aus  der  kleinen  Torr,  angenommen  e «b,  entsteht  eine  grosse  ebensogut  durch  Erhö“ 
hung  des  obern  Tones,  also  c wie  durch  Erniedrigung  des  untern,  Und  ebenso  entstehen  aus  der 

2)  8.  Consonanz  und  Dissonanz. 

3)  Das  Wort  rein,  in  dieser  mit  vollkommen  gleirhgeltenden  Bedeutung,  ist  hier  nicht  auf  Stimroungs- 
rcinheit  zu  beziehen  und  soll  nicht  die  Unreinheit  zum  Gegensätze  haben.  Doch  wftre  cs  auch  in  letzterem 
Sinne  noch  nicht  unrichtig;  zwar  sind  im  gleichst1  b webenden  System  alle  Intervalle  mit  Ausnahme  der  Prime 
und  Octav  nicht  völlig  rein,  doch  weichen  die  vollkommenen  Consonanzen  weniger  von  der  natürlich  reinen 
Tonbestiinmung  ab  als  die  übrigen  Con-  und  Dissonanzen,  daher  sie  diesen  gegenüber  verh&ltnissmkssig  noch  im- 
mer als  rein  oder  wenigstens  als  der  Reinheit  am  nächsten  kommend  gelten  können.  8.  Rein  a. 

4)  S.  Consonanz  und  Dissonanz;  Quart, 
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growcn  Seit,  *.  B.  #°  c,  oder  aus  der  growen  Septime  e A die  kleine  Bert  und  Septime  c und  <0  A durch 
Erhöhung  de*  untern  Tones,  wie  e-  e r und  c b durch  Erniedrigung  des  oberen. 

3)  Wird  ein  reines  oder  ein  grosses  Intervall  um  einen  (kleinen)  halben  Ton  erwei- 
tert (das  obere  Glied  um  soviel  erhöht,  oder  das  untere  Glied  um  soviel  erniedrigt),  so 
entsteht  ein  übermässiges  (tuperfhium) . Die  reine  Quint  d a wird  in  eine  übermässige 
verwandelt,  indem  man  a zu  o*  erhöht  oder  d zu  <P  erniedrigt ; ebenso  ergiebt  die  grosse 
Seit  f d die  übermässige  f dfl  oder  f*f  rf;  die  grosse  Secund  c d die  übermässige  c d* 
oder  ct>  d.  — Wird  ein  reines  oder  kleines  Intervall  um  einen  kleinen  halben  Ton  ver- 
engert, indem  man  das  obere  Glied  um  soviel  erniedrigt  oder  das  untere  um  soviel  er- 
höht, so  entsteht  ein  vermindertes  {diminutum).  Die  reine  Quint,  z.  B.  d a,  ergiebt 
eine  verminderte,  indem  entweder  a zu  a7  erniedrigt  oder  d zu  ds  erhöht  wird.  Auf 
gleiche  Weise  entstehen  aus  der  kleinen  Septime  g f die  verminderten  Septimen  g*  f 
oder  g ff.  Dass  alle  übermässigen  und  verminderten  Intervalle  Dissonanzen  sind,  ist  im 
Art.  Consonanz  und  Dissonanz  auseinandergesetzt.  Zu  erinnern  bleibt  noch  , dass 
man  bei  der  Intervallenbestimmung  die  enharmonische  Mehrdeutigkeit,  welche  ein  und 
dieselbe  Taste  auf  Clavierinstrumenten  hat,  wohl  auseinanderhalten  muss;  c a*  ist  jeder- 
zeit eine  übermässige  Sext,  c b hingegen  eine  kleine  Septime,  c a7  eine  kleine  Sext,  c gs 
aber  eine  übermässige  Quint,  c'f  f eine  übermässige  Quart,  h f eine  verminderte  Quint. 
Doch  kann  man  hier  in  der  Benennung  nicht  fehlen,  wenn  man  sich  erinnert,  dass  jeder- 
zeit die  Stufenzahl  den  Zahlnamen  des  Intervalles  bestimmt.  Gegenwärtig  gilt  das  Ver- 
wechseln enharmonischer  Töne  mit  Hecht  als  orthographischer  Fehler;  im  17.  und  IS. 
Jahrh.  nahm  man  sich  hierin  noch  mehr  Freiheiten;  so  findet  man  u.  A.  in  Mizler’s 
Uebersetzung  von  Fux,  Gradu»  ad  pamastum  (S.  57)  die  Angabe ; »Stehet  vor  g ein  t>,  so 
wird  es  zu  fis,  stehet  vor  a ein  ?,  so  wird  cs  zu  gib.  So  wird  /,  e,  d zu  e,  di»,  eis,  wenn  b 
vorstehen«.  Man  belegte  also  die  durch  ein  b erniedrigten  Töne  sprachgebräuchlich  mit 
den  Namen  der  durch  ein  erhöhten  nächsttieferen.  So  findet  man  A7  dur:  git,  b,  c, 
ei»,  di»,  f,  g,  gib,  und  den  Cmoll  Akkord  c di»  g benannt.  S.  auch  Werckmeister, 
die  nothw'endigsten  Anmerkungen  und  Hegeln,  wie  der  Ba»»u»  cont.  oder  Generalbass 
wohl  könne  tractiret  werden,  zweite  Auflage,  1715.  Der  Gebrauch  bestand  noch  zu 
Bach ’ s Zeit. 

C.  In  unserm  ganzen,  acht  Üctaven  umfassenden  TonBystem  (vom  C,  der  Orgel  bis  c,) 
würden  wir,  wenn  wir  alle  diatonischen  Tonstufen  als  selbständige  Intervalle  benennen 
wollten,  deren  56  erhalten  (die  durch  chromatische  Veränderung  entstehenden  ungerech- 
net). Aber  die  acht  Octaven  dieses  ganzen  Tonsystems  sind  an  Stufeninhait  einander 
ganz  gleich,  wennauch  an  Höhe  (örtlich)  verschieden,  alle  Töne  einer  Octav  wiederholen 
sich  in  allen  übrigen,  ein  jedes  die  Octav  überschreitende  Intervall  liegt  also  von  der 
Octav  ebensoweit  entfernt,  wie  dos  innerhalb  der  Octav  ihm  entsprechende  vom  Grund- 
ton: deshalb  rechnen  wir  die  Intervalle  nur  vom  Grundton  bis  zur  Octav  und  betrachten 
alle  über  letztere  hinausgehenden  nur  als  höhere  oder  tiefere  Wiederholungen  der  vom 
Grundton  aus  gerechneten  Stufen.  Jene  heissen  einfache,  diese  zusammenge- 
setzte oder  mehrfache  Intervalle.  C G ist  eine  einfache  Quint,  Cg  eine  zusammen- 
gesetzte oder  doppelte  (Doppelquint),  Cg,  eine  dreifache  etc.  Die  Natur  der  Intervalle 
erleidet  keine  Aenderung,  wenn  ihre  oberen  oder  unteren  Glieder  um  eine  oder  mehrere 
Octaven  höher  oder  tiefer  gesetzt  werden,  C g oder  C g,  haben  ebensogut  die  Eigenschaft 
der  reinen  Quint,  als  wenn  sie,  wie  C G,  in  der  wirklichen  Entfernung  von  fünf  Stufen 
stehen.  Deshalb  nimmt  man  die  einfachen  Intervalle,  von  der  Prime  bis  zur  Octav,  als 
allen  anderen  grundleglich  an,  und  nur  einige  der  zusammengesetzten  gewinnen  in  der 
Harmonie  und  im  Contrapunkt  selbständige  Bedeutung  als  Teelle,  nicht  auf  das  einfache 
Vcrhältniss  zum"  Grundton  zu  reducirende  Intervalle.  Namentlich  die  neunte  Stufe  vom 
Grundton  aus,  die  None;  denn  das  aus  zwei  Stufen  bestehende  Intervall,  z.  B.  cd,  wird 
in  der  Harmonie  auf  zwei  verschiedene  Arten  gebraucht,  entweder  so  dass  das  untere 
Glied  (Beisp.  2 a)  oder  da9  obere  (2  5)  die  Dissonanz  ausmacht. 
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Im  ersten  Fall,  unter  a,  ist  das  Intervall  einfache  ßecund , im  zweiten  aber  reelle  None 
(Nonenvorhalt) . Ebenso  werden  auch  die  Undecime,  im  dissonirenden  Undecimen- 
akkord  (die  Quart  der  Octav),  sowie  die  Terzdecime  im  Terzdecimenakkord  (die  Seit 
der  Octav)  als  wirkliche  Undecime  und  Terzdecime  vom  Grundton  betrachtet,  wenn  man 
diese  Akkorde  nicht  als  einfache  Dominantharmonie  mit  dazu  angeschlagener  Tonika 
ansehen  will,  was  hier  allerdings  geschieht.  Ferner  haben  die  Decime  und  Duodecime  in 
den  nach  ihnen  benannten  beiden  Arten  des  doppelten  Contrapunktes  reelle  Geltung,  we- 
nigstens beziehentlich  ihres  grösseren  Umfanges,  wenngleich  die  Umkehrung  in  der  ein- 
fachen Terz  oder  Quint  der  Sache  nach  völlig  mit  ihnen  übereinkommt. 

I).  Aeltere  Theoretiker  thcilen  die  vorhin  aufgefuhrten  acht  Arten  einfacher  Inter- 
valle in  Stamm-  und  abstammendp  Intervalle.  Jene  sind:  Grundton,  Terz, 
Quint  und  Septime;  diese  die  aus  jenen  durch  Umkehrung  abgeleiteten  Octavcom- 
plemente:  Octav,  Sext,  Quart  und  Secund.  Die  Möglichkeit  einer  Entstehung 
der  Tonleiter  aus  der  Vermischung  der  abstammenden  mit  ihren  Stammintervallen  hier 
beiseite  gesetzt,  giebt  diese  Eintheilung  doch  Gelegenheit  zur  Erklärung  der  eben  be- 
rührten Umkehrungderlntervalle.  Man  versteht  darunter  die  Vergleichung  eines 
Intervalles  mit  der  Octav  seines  Grundtones,  statt  mit  dem  Grundton  selbst,  die  Ver- 
wandlung desselben  in  sein  Octavcomplement;  oder  anders  ausgedrückt:  Ein  Intervall 
umkehren  heisst  nichts  anderes,  als  das  untere  Glied  desselben  um  eine  Octav  höher, 
oder  das  obere  um  eine  Octav  tiefer  setzen.  Durch  dieses  Verfahren  wird  ein  Intervall  in 
das  im  Umfang  der  Octav  an  Zahl  und  Maass  ihm  entgegengesetzte  umgewandelt.  Um 
das  Resultat  der  Umkehrung  zu  erfahren,  braucht  man  nur  die  Zahlen  von  1 — 8 in  entge- 
gengesetzter Ordnung  unter  einander  zu  schreiben : 

1 2 3 4 5 6 7 8 

8 7 6 5 4 3 2 1 

Es  zeigt  sich,  dass  in  der  Umkehrung  die  Prime  zur  Octav,  die  Quint  zur  Quart,  die  Terz 
zur  Sext,  die  Septime  zur  Secund  und  umgekehrt  geworden  ist.  Die  ursprüngliche  Inter- 
vallenzahl  hat  sich  also  in  die  im  Umfange  von  8 Stufen  ihr  entgegengesetzte  verwan- 
delt. Ebenso  verkehrt  sich  die  Gattung  der  Intervalle,  ob  klein,  gross,  übermässig  oder 
vermindert,  mit  Ausnahme  der  reinen,  in  die  entgegengesetzte  Grösse.  Es  ist  in  Bezug 
darauf  also  zu  merken : 1)  Vollkommene  (reine)  Intervalle  geben  in  der  Umkehrung 
wiederum  vollkommene  (reine).  Also  die  vollkommene  Prime,  Quint,  Quart  und  Octav 
werden  zur  vollkommenen  Octav,  Quart,  Quint  und  Prime.  — 2)  Grosse  Intervalle  er- 
geben in  der  Umkehrung  kleine,  kleine  demnach  grosse.  Grosse  Secunden,  Ter- 
zen, Sexten  und  Septimen  haben  kleine  Septimen,  Sexten,  Terzen  und  Secunden ; kleine 
Secunden,  Terzen,  Sexten  und  Septimen  haben  grosse  Septimen,  Sexten,  Terzen  und 
Secunden  zu  Octav ausfüllungen;  es  werden  in  der  Umkehrung  z.  B.  die  grosse  Terz  c e 
zur  kleinen  Sext  e e,,  die  grosse  Septime  c h zur  kleinen  Secund  h e,,  die  kleine  Septime 
c b zur  grossen  Secund  b c,  etc.  — 3)  Uebermässige  Intervalle  geben  verminderte 
und  verminderte  geben  übermässige.  Die  übermässige  Quint,  z.  B.  c — g*,  ergiebt 
die  verminderte  Quart  p8— c,,  die  verminderte  Quint  h — f die  übermässige  Quart  f—h. 

Eine  Uebersicht  aller  in  der  practischen  Musik  gebräuchlichen  Intervalle,  auch  ihren 

Octavcomplementen  entgegengesetzt,  bietet  die  weiter  unten  stehende  Tabelle.  Nächst 
diesen  giebt  es  jedoch,  wie  vorhin  bemerkt,  noch  eine  Anzahl  kleinerer  Tonabstände, 
welche  weder  melodisch  noch  harmonisch  verwendet,  höchstens,  wenn  man  will,  beim 
melodischen  Herüberschleifen  oder  Durchziehen  eines  Melodietones  zum  nächstfolgenden 
höheren  oder  tieferen  mitberührt  werden.  Sie  kommen  in  ungleichschwebenden  Tempe- 
raturen, wie  auch  in  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  durch  Vergleichung  der  ungleich 
gfossen  gebräuchlichen  Intervalle,  zum  Vorschein.  Man  hat,  um  hier  nur  ein  Beispiel  zu 
geben,  gefunden,  dass  wenn  man  das  Verhältniss  der  grossen  Terz  der  reinen  diatoni- 
schen Tonleiter  in  zwei  Theile  theilt,  die  beiden  als  ihre  Hälften  sich  ergebenden  ganzen 
Töne  nicht  von  gleicher  Grösse  Bein  können.  Es  kommt  durch  die  Theilung  ein  grosser 
und  ein  kleiner  ganzer  Ton  zum  Vorschein,  jener  dem  Verhältniss  %,  dieser  dem  •%  ent- 
sprechend. Vergleicht  man  diese  beiden  Intervalle,  um  ihre  Differenz  zu  erhalten  (sub- 
trahirt  '%  von  •/•),  so  findet  man  dass  der  Unterschied  •'/„  beträgt.  Dieses  Intervall, 
um  welches  der  grosse  ganze  Ton  grösser  ist  als  der  kleine,  nennt  man  das  syntoni- 
s che  oder  gro sse  Comrn a (s.  Comma  1,;  besonders  merkwürdig  ist  es,  weil  es  bei 
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Einrichtung  eines  Tonsystems  nach  einer  schwebenden  Temperatur,  die  höchste  Abwei- 
chung von  den  ursprünglich  reinen  Verhältnissen  ist,  welche  die  Töne  überhaupt  ver- 
tragen , um  allenfalls  melodisch  brauchbare  Verbindungen  eingehen  au  können.  In 
unserem  heutigen  gleichschwebend  temporirten  Tonsystem  sind  alle  gleichartigen  Inter- 

valle  einander  gleich,  jeder  Halbton  ist  (die  Octav  zu  1000  angenommen)  um  Z*  vom 

nächsthöheren  und  tieferen  entfernt;  die  durch  ein  j{  erhöhten  Halbtöne  fallen  mit  den  auf 
der  nächsthöheren  Stufe  liegenden  durch  ein  erniedrigten  auf  ein-  und  derselben  Cla- 
viertaste  zusammen,  und  cs  sollen  keine  anderen  Intervalle,  als  die  auf  den  Clavierinstru- 
menten  befindlichen,  von  der  Praxis  angewendet  werden.  Dass  Sänger  und  Spieler  auf 
Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  nichtsdestoweniger  die  enharmonischen  Inter- 
valle unwillkürlich  unterscheiden,  indem  sie  unbewusst  der  natürlich  reinen  Quintbestim- 
mung  folgen,  wird  bekannt  sein.  Doch  verbieten  manche  Tonlchrer  dieses  sogenannte 
Com  m a tisiren  , als  die  Reinheit  des  Zusammenklanges  beeinträchtigend,  wenn  In- 
strumente mit  gleichschwebend  temperirter  Scala  mitwirken.  — Jene  kleinen,  im  theore- 
tischen Vortrage  gebräuchlichen  Intervalle,  als  neben  dem  syntonischen  Comma  das 
grosse  und  k 1 ein  e Li  mm  a , dieDiesis,  das  Schisma  und  Di  as  ch  i s m a findet 
man,  soweit  hier  überhaupt  nöthig  erscheint,  in  eigenen  Artikeln  erklärt.  Imgleichen 
ist  über  Tonverhältnisse  überhaupt  unter  Verhältn iss,  Theilung  der  Verhält- 
nisse, Vergleichung  der  Verhältnisse,  Temperatur,  Addition  und 
Subtraction  der  Intervalle  nachzulesen. 

E.  Tabelle  der  in  der  prac tischen  Kusik  gebräuchlichen  Intervalle  *) . 

1.  Die  Prime  ist  vollkommen  (rein)  und  übermässig:  a ) Die  vollkommene 

Prime,  der  Einklang,  Vnisonns , besteht  aus  zwei  Tönen  von  gleicher  Grösse  oder 
Schwingungszahl:  c c,  c,  c, . Sie  muss  jederzeit  in  dem  Verhältniss  1:1,  das  ist,  völlig 
rein,  ausgeübt  werden. A)  Die  übermässige  Prime  ist  der  kleine  halbe  Ton,  des- 

sen beide  Glieder  im  Liniensystem  auf  ein-  und  derselben  Linie  oder  in  ein-  und  demselben 
Zwischenräume  liegen : e c ■*,  «.  Ihr  Verhältniss  in  der  reinen  diatonischen  Scala  ist 

”/s*  (L.  59);  in  der  gleichschwebenden  Temperatur,  mit  der  kleinen  Secund  zusammen- 

fallend,  l.-'A  Stufenweite  (die  Octav  zu  1000  angenommen). — Verminderte  Primen  giebt 

es  nicht. 

2.  Die  Secund  ist  klein,  gross  und  übermässig:  a ) Die  kleine  Sccund  ist  der 
auf  zwei  Stufen  liegende  grosse  halbe  Ton : c J?,  h c,  f*  g.  Ihr  reines  Verhältniss  ist 

i»  (93),  in  der  gleichschwebenden  Temperatur  S3‘/,.  6)  Die  grosse  Secund  ent- 

hält einen  grossen  und  einen  kleinen  halben  Ton  in  zwei  Stufen,  oder  einen  ganzen  Ton. 
Es  ist  schon  erinnert  worden,  dass  es  in  der  reinen  diatonischen  Scala  zweierlei  ganze 
Töne  giebt : 1)  den  grossen,  im  Verhältniss  •/,  (L.  170);  von  dieser  Beschaffenheit  sind 
die  Intervalle  c d,  f g und  ah;  2)  den  kleinen,  im  Verhältniss  ’%  (152);  so  beschaffen 
sind  d e und  g a.  Die  Differenz  zwischen  beiden  ergab  das  syntonische  Comma  (IS). 
In  der  gleichschwebenden  Temperatur  sind  alle  ganzen  Töne  einander  gleich  (106*/,);  die 
Abweichung  der  temperirten  grossen  Sccund  von  der  ursprünglichen  reinen  beträgt  —3'/». 
— — c)  Die  übermässige  Secund  enthält  einen  ganzen  und  einen  kleinen  halben  Ton: 
c d ”,  d es,  a?  h.  Reines  Verhältniss  ist  (L.  229;.  — Von  der  verminderten  Secund 
gilt  ein  Gleiches  wie  von  der  verminderten  Prime. 

3.  Die  Terz  ist  vermindert,  klein  und  gross:  n)  Die  verminderte  Terz  enthält 
zwei  grosse  halbe  Töne  (“/,»)  in  drei  Stufen:  r*  eb,  i Pf.  Reines  Verhältniss  ***/,,,  (1  Sti, . 
Wenn  auch  auf  gleichschwebend  temperirten  Clavierinstrumenten  die  verminderte  Terz 
mit  der  grossen  Secund  auf  gleichen  Tasten  zusammenfallt,  so  sind  doch  beide,  wie  alle 
enharmonisch  zusammenfallenden  Intervalle,  in  der  Orthographie  von  einander  zu  unter- 

5)  tu  älteren  Lehrbüchern  findet  man  öfter  die  Verhältnisse  der  Intervalle  auch  nach  der  Kiraberger'schen 
unglelehsrhwebcndon  Temperatur  angrgebrn.  Uicaa  aber  hat,  wenngleich  ihrer  Zeit  hochangesehen,  heute  alle 
Oeltnng  verloren  (l.  Temperatur),  weahalh  ihre  Zahlenangnben  hier  fort  bleiben.  K«  aind  nur  die  Verhältnisse 
aufgeführt,  welche  nach  der  von  Zarlino  aufgeetellteu  sogenannten  reinen  diatonischen  Scala  den 
Intervallen  zukommen,  ausserdem  die  einfachen  Proportionalzahlen  der  Logarithmen  (die  Octav  s 10(10  ange- 
nommen) nach  der  jetzt  gebräuchlichen  gteichsehwebenden  Temperatur. 


Intervall;  E 463 

scheiden : c*  ei»  ist. eine  verminderte  Terz ; <ß  cß  oder  t*  sind  aber  grosse  Seeutuden, 
weil  sie  nur  zwei  Stufen  auf  dem  Liniensystem  einnuhmen.  — Selbstverständlich  dissonirt 
die  verminderte  Terz  wie  alle  anderen  verminderten  Intervalle.  Einzelne  Theoretiker 

jedoch,  welche  das  Verhältnis*  7 der  natürlichen  Tonreihe  die  zu  kleine  Septime  der 
llorner  and  Trompeten)  als  consonirend  amiabmen,  sprachen  auch  von  einer  consoniren- 
den  verminderten  Tor*  7 : Ü auf  dem  Horn  g b . Wir  machen  von  dieser  zu  kleinen  Sep- 
time keinen  Gebrauch  (die  Horner  müssen  den  Ton  etwa*  treiben,  um  die  kleine  Septime 
b harmonisch  brauchbar  zu  geben  . folglich  auch  nicht  von  der  angeblich  oonsunironden 

verminderten  Terz,  dessen  oberes  Glied  sie  ist. 6,  Die  kleine  Terz  enthält  einen 

ganzen  und  einen  grossen  halben  Ton  in  drei  Stufen:  c e*,  <ß  *,  eg.  Ihr  reines  Verhält- 
nis* ist  (2 hit, , ihr  temperirtes  3.8(1  % = 2.1»,  demnach  beträgt  die  Abweichung  der  tem- 

perirten  kleinen  Terz  von  der  reinen  — 13,  oder  etwa  : , de*  syntonischon  Commu. 

e)  Di*  grosse  Terz  besteht  aus  einem  grossen  und  einem  kleinen  ganzen  Ton  in  drei 
Stufen : c <•.  f*  u* , g.  Keine*  Verhältnis*  */«  (322  ; temperirtes  333 1 ,,  also  um  +11% 
vom  reinen  abweichend.  — l übermässige  Terzen  (is  1 kommen  in  harmoni- 

schen Verhältnissen  nicht  vor. 

4.  Die  Quart  ist  vermindert,  rein  und  übermässig:  a)  Die  verminderte  Quart 
besteht  aus  einem  ganzen  und  zwei  grosse::  halben  Tonen  in  vier  Stufen,  oder  aus  einer 
kleinen  Terz  und  einem  grossen  halben  Ton  : c*  f,  c Ihr  reines  Verhältnis*  ist  *%, 

: (Kjii  . 4)  Die  reine  Quart  enthält  zwei  ganze  Töne  und  einen  grossen  halben  Ton 

in  vier  Stufen:  c ff*  h.  Reines  Verhältnis*  7,  (415),  temperirtes  416%,  um  + 1%  vom 

reinen  abweichend.  c)  Die  über  m aasige  Quart,  drei  ganze  Töne  zwei  grosse  mit 

einem  kleinen  in  der  Mitte)  in  vier  Stufen  enthaltend,  daher  auch  Tritonus  genannt: 
f h,  cf*.  Reines  Verhältnis*  *%.  132),  temperirtes  5mt,  als  Hälfte  der  Octav,  mit  der 
verminderten  Quint  auf  einer  Olaviertaste  zusammenfalleml. 

5.  Die  Quint  ist  vermindert,  rein  und  übermässig:  a)  Die  verminderte  Quint 

enthält  zwei  ganze  und  zwei  grosse  halbe  Tone  in  fünf  Stufen  : /<  f,  c*  g.  Keines  Verhält* 
nis»  *%,  (508),  temperirtes  500,  mit  der  übermässigen  Quart  zusammenfallend.  — ■■ 
b j Die  reine  Quint  besteht  aus  drei  ganzen  und  einem  grossen  halben  Ton  in  fünf  Stu- 
fen: eg,  e h,  ei  b.  Keines  Verhältnis*  % i.Wa);  zwölf  reine  Quinten  («*  7020  übersteigen 
aber  sieben  Octaven  (=  7000),  welche  sie  au -machen,  um  das  Comma20.  Indem  min  die 
Octav  stets  nur  in  völliger  Reinheit  ausgeübt  w erden  darf  und  keine  Abweichung  ver- 
trägt, wird  jede  der  12  Quinten  im  temperirten  Sj-tcm  um  V,»  des  Gumma  2o  tiefer  ge- 
stimmt (su  583%),  also  von  der  ursprünglich  reinen  Quint  um  — 1*',  abweichend,  woraus 
»ich  dann  die  richtige  Zahl  von  7000  für  zwölf  Quinten  oder  sieben  Octaven  ergiebt.  Jene 
Abweichung  ist  aber  so  gering,  dass  sic  der  Wahrnehmung  des  Gehöres  durchaus  ent- 
geht.   e,  Die  übermässige  Quint  ist  zusammengesetzt  aus  vier  ganzen  Tönen  in 

fünf  Stufen,  oder  aus  zwei  grossen  Terzen:  cg*,  b f*.  Ihr  reines  Verhältnis*  ist  dem- 
nach gleich  deren  Summe  '• , „ (644),  ihr  temperirtes  006%,  mit  der  kleinen  Sext  zusam- 
menfallend. 

6.  Die  Sext  ist  klein,  gross  und  übermassig:  a)  Die  kleine  Scxt  enthält  drei 
ganze  und  zwei  grosse  halbe  Time  in  sechs  Stufen  : e c,f*  il.  Reines  Verhältnis»  % '079), 

temperirtes  660%,  um  — II*/,  von  jenem  abweichend.  b Diegrosse  Sext  besteht 

aus  vier  ganzen  Tönen  und  einem  grossen  halben  I on  in  sechs  Stufen  : c a,  c c*.  Reines 

Verhältnis*  % (737),  temperirtes  75o,  also  um  + 13  jenes  übersteigend.  e)  Die 

übermässige  Sext  macht  fünf  ganze  Tone  in  sechs  Stufen  aus:  f iß,  ca*.  Reines 
Verhältnis*  (77*),  temperirtes  833*/,. 

7.  Die  S ep tim e ist  vermindert,  klein  und  gross : a)  Die  verminderte  Soptime 
ist  aus  drei  ganzen  und  drei  grossen  halben  Tönen  in  sieben  Stufen  zusammengesetzt: 
g*  f.  <■*  b.  Reines  Verhftltniss  "*%  (771),  ihr  temperirtes  fällt  mit  der  grossen  Sext  auf 

eine  Taste  des  Clavicres.  h)  Die  kleine  Septime  betragt  vier  ganze  und  zwei 

grosse  halbe  Töne  auf  sieben  Stufen:  g f,  c b.  Reines  Verhältnis»  '%  {*30},  auch  % 

(8|Vi,  temperirtes  933'/,,  woraus  sich  ergiebt,  dass  die  temperirtc  kleine  Septime  um  3'/, 

höher  ist  als  die  natürliche.  e,  Die  grosse  Septime,  fünf  ganze  Töne  und  einen 

grossen  halben  Ton  in  sieben  Stufen  enthaltend:  r/i,  c*  h*,  hat  itn  reinen  Verhältnis» 

**/,  (867),  im  temperirten  016%. 

9,  Die  Oe tav  ist  rein  und  vermindert:  a)  Die  reine  Octav  besteht  aus  fünf  gan- 
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Intervall  E — Intonation 


ren  und  zwei  grossen  halben  Tönen  in  acht  Stufen.  In  allen  Arten  gleich-  oder  ungleich- 
schwebender Temperaturen  wird  sie  unabänderlich  in  ihrem  ursprünglich  reinen  Verhält- 
nis 2 ausgeObt.  4t  Die  verminderte  Octav  endlich  hat  vier  ganze  und  drei 

grosse  halbe  Töne  in  acht  Stufen!  e#  e,  , di  d, . Reines  Verhältnis«  *•/„  (911),  tetnpe- 
rirtes  91ö*/i,  mit  der  grossen  Septime  auf  einer  Claviertaste.  — Uebermässige  Octaven  und 
Septimen,  desgleichen  verminderte  Sexten  kommen  in.  harmonischen  Verhältnissen  nicht 
vor.  Nachstehende  Uebersicht  giebt  diese  Intervalle  noch  einmal  kurz  ihren  Octavaus- 
füllungen  gegenübergestellt. 

Prime  Secund  Terz  Quart 


reine  überm,  kleine  grosse  überm,  verm,  kleine  grosse  verm.  reine  überm. 


Quint  Sext  Septime  Octav 

verm.  reine  überm,  kleine  grosse  überm,  verm.  kleine  grosse  verm.  reine 


Eine  Uebcrsiebt  der  Intervalle  mit  ihrem  Inhalt  an  grossen  und  kleinen,  ganzen  und  halben  Tönen  »teilt 
noch  unter  Gan  z er  Ton.  — Nihere»  Über  die  Intervallenlehre  ist  zu  linden  in:  Glarean,  Dodtcarhordon^ 
Basel  1547,  Lib.  I.  8.  18 — 28.—  Riedt,  „Versuch  Uber  die  musikalischen  Intervalle“  etc.,  Berlin  1753.— 
Hie  dt,  ,,  Beantwortung  der  in  des  Herrn  Capellmcister  Scheibe  historisch  critiachrn  Vorrede  tu  seiner  Ab- 
handlung von  dem  Ursprung  und  Alter  der  Musik  § 0 befindlichen  Anmerkung  über  F.  W.  Riedt’»  Versuch 
über  die  musikalischen  Intervallen“;  Marpurg’s  historisch -kritische  Beiträge  Bd.  I.  5.  Stück , Nr.  2. — 
Riedt,  „Zwo  musikalische  Fragen  etc.  1)  Ob  der  vollkommene  Unisonus,  Einklang  oder  Prime  wirklich  ein  In- 
tervall sei  oder  nicht?  2)  Ob  die  verkleinerten  und  vergrösserten , oder  welches  einerley,  die  crniedrigien  und 
erhöhten  Unisoni  oder  Primen  in  der  Musik  suzulassen  seynd  oder  nicht?  M arpurg’s  historisch-kritische  Bei- 
trüge Bd.  III.  5.  Stuck,  Nr.  1.  — J oh.  Ad.  8chei  be,  Abhandlung  von  den  musikalischen  Intervallen  und  Ge- 
schlechtern, Hamburg  1799.  — G.  Phil.  Telcmann’s  neues  musikalisches  System,  nebst  Schröter’»  Beur- 
teilung desselben,  in  der  M i x 1 e rischen  Bibliothek,  Bd.  III.  Th.  4,  S.  713;  auch  in  Scheibe’»  Abhandlung 
von  der  musikalischen  Compositlon,  Leipzig  1773.  — J.  L.  Rttllig,  Versuch  einer  musikalischen  Inter- 
vallentabelle  etc.,  Leipzig  1789.  — J.  Andr.  Sorge,  Geschlechtsregister  der  Intervalle  nach  Anleitung  der 
Kl&ngc,  so  das  grosse  Waldhorn  giebt,  Hof  1741.  — Sulz  er,  Theorie  der  schönen  Künste,  Leipzig  1792,  Ab- 
handlung und  Tabelle,  Bd.  II.  S.  694.  — W alt  her’»  Lexikon,  verschiedene  Wortcrklaruugcn. 

Intervallum  compositum , ein  zusammengesetztes  Intervall;  — in  comp osi- 
tum,  ein  einfaches.  Ueber  eine  andere  Bedeutung  der  beiden  Ausdrücke  vergl.  Dia- 
stema; — commune  , s.  Diastema;  — diminutum  , ein  vermindertes  ; — euper- 
fluum,  ein  übermässiges;  — continuum , ein  stufenweis  fortschreitendes;  — inter- 
ruptum,  ein  springendes;  — Intervallo  vietato , Intervalle  defendu,  ein  ver- 
botenes. 

Intonntlon.  a ) Gleichbedeutend  mit  Ansprache  (des  Tones);  ferner  mit  Stim- 
mung; ein  Instrument  ist  auf  einen  gewissen  Ton  intonirt,  heisst,  es  ist  in  diesen  Ton 
gestimmt.  S.  die  Artikel  Ansprache  und  Stimmung.  — 4)  Im  liturgischen  Gesänge, 
der  die  Antiphonen  anhebende,  vom  Priester  allein  gesungene  Vers,  der  nachher  vom 
Chore  oder  der  ganzen  Gemeinde  beantwortet  wird ; der  Vortragsweise  nach  zum  Accentus 
gehörend,  d.  h.  die  Mitte  zwischen  Declamation  und  wirklicher  Melodie  haltend ; t.  A c • 
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centus  ecclesias  ticus.  — c ) Auch  eine  kurze  Einleitung  in  grössere  Instrumental- 
sätze,  »welche  am  l>esten  mit  einigen  wenigen  vollen  Griffen  geschieht  j wiewohl  auch 
gewisse  gebrochene  Akkorde,  es  sei  von  oben  nach  unten  oder  von  unten  nach  oben, 
Dienste  hierbei  thun  können.  Doch  muss  es,  soviel  möglich,  ungezwungen  und  ohne 
Vermerkung  des  Takte*  geschehen«.  Mattheson,  Capellmeister  S.  477. 

Intoiiirelsen.  Ein  bei  der  Intonation  der  Orgelpfeifen  dienendes  Eisen,  etwa  lu  Zoll 
lang,  am  einen  Ende  meissei-,  am  anderen  degen-  oder  messerlönnig  'zum  Abschnciden 
der  Pfeifen  . 

Intoniren.  den  Ton  angeben.  S.  Angeben,  Ansprache. 

lntrade.  Entrada.  aj  Ein  kurzes,  stark  besetztes  lnstrumentalstück , grösseren 
Tonwerken  weltlichen  Stiles  als  Einleitungssatz  dienend,  auch  in  älteren  Opern  statt  der 
Ouvertüre  gebraucht.  Die  eigentliche  lntrade  besteht  aus  zwei  Wiederhol  ungst  heilen ; 
doch  wendet  man  die  Benennung  auch  auf  Instrumentaleinleitungen  an,  die  garkeine  be- 
stimmte Form  festhalten.  Stets  aber  haben  sie  ein  ernstes  pathetisches,  »zur  Attention 
bequemendes«  Wesen,  um  Spannung  auf  das  Nachfolgende  zu  erwecken.  Von  der  Art 
sind  z.  B.  die  kurzen  Einleitungen  vor  dem  ersten  Allegro  der  modernen  Symphonie  s.  So- 
nate I I dt.  Vcrgl.  auch  Mattheson,  Erstes  Orchester  S.  173;  Capelim.  S.  233.  — 
b Eine  Art  Fanfare  für  Trompeten  und  Pauken , schmetternd  und  lärmend , aus  dem 
Stegreife  ausgeführt  und  auf  der  Dominant  schiiessend ; dient  ebenfalls  als  Vorspiel  zu 
einer  Musik,  besonders  an  Freuden-  und  Gailatagen. 

Introdurtio , Introduzione.  Aehnlich  der  lntrade,  ein  kurzer  Einleitungssau 
zu  grösseren  Tonwerken  ; langsam  oder  massig  bewegt  und  von  ernster,  Aufmerksamkeit 
und  Spannung  erweckender  Haltung;  zuweilen  auch  von  grösserer  ouvertürenartiger 
Form,  auch  Benennung  der  Ouvertüre  selbst  [Opern-Introduction).  In  der  ZaubcrHöte 
von  Mozart  der  erste  Satz  des  Singspieles  selbst,  nach  der  Ouvertüre. 

Introitus,  .1  nt  i p/i  on  u ad  I ntroitum  , in  der  Ambrosianischen  I.iturgie  In- 
gressa.  Ein  liturgischer  antiphonenartiger  Gesang , der  Eingang  zur  heil.  Messe;  In- 
troitus genannt,  weit  er  von  den  Sängern  angestimmt  wird,  während  der  Celebrant  in  die 
Kirche  tritt  und  von  derSacristei  nach  dem  Altnre  geht,  oder  nach  anderen,  wiihrend  das 
Volk  zum  Messopfer  sich  versammelt').  Die  Einführung  desselben  wird  dem  Papst  Cö- 
lestin, die  fernere  Ordnung  Gregor  d.  Gr.  zugeschrieben.  Erbestand  I aus  einem 
Psalm,  den  man  anfangs  ganz  sang,  später  aber  auf  eine  oder  einige  Strophen  reducirte,  wor- 
auf das  (llnria  1‘atri  folgte.  Daran  reihte  sich  2)  eine  in  der  Kegel  ebenfalls  einem  Psalm, 
zuwtilen  auch  anderen  Büchern  der  heil.  Schrift  oder  einem  Kirchenvater  entnommene 
Antiphonie,  welche  regulär  tu  heisst,  wenn  ihr  Text  einem  Psalm,  irreguluris,  wenn  er 
einer  anderen  Schrift  angehört.  Bei  grossen  Feierlichkeiten  wurde  ehedem  der  dem  In- 
troitus folgende  Psalm  von  dem  jetzt  nur  noch  ein  Vers  übrig  ist)  von  einem  Doppclchore 
wechselweis  gesungen  und  am  Ende  die  Antiphonie  vom  ganzen  Chore  gemeinsam  noch 
einmal  wiederholt.  Seitdem  1 1.  Jahrh.  bediente  man  sich,  vorzugsweise  an  hohen  Festen, 
auch  der  Tropen  im  Introitus ; der  Psalmtropus,  das  Eeovae,  macht  denjenigen  der  8 Kir- 
chentöne, dem  der  Introitus  angehört,  kenntlich.  Indem  letzterer  das  erste  Gebet  der 
Messe  und  seinem  Inhalte  nach  Vorbereitung  auf  das  Fest  und  die  Bedeutung  des  Tages  ist, 
benannte  man  nicht  allein  mehrere  Messen,  sondern  auch  Sonntage  nach  seinen  Anfangs- 
worten. Jenes  geschieht  auch  heute  noch  bei  den  Todtenmessen  [Requiem  und  den  Vo- 
tivmessen im  Advent,  dieses  bei  den  Sonntagen  in  den  Fasten  und  von  Ostern  bis  Pfing- 
sten [Esto  mihi,  Invocaeit,  Ileminiscere,  Oculi,  Laetare  etc.  . Der  erste  Sonntag  in  den 
Fasten  z.  B.  heisst  Ineocuvit , weil  an  demselben  der  Introitus  «Inrocucit  me,  et  ego  exan- 
diam  cum«  etc.  gesungen  wird. 

Invention,  bei  ,Seb.  B.ach  Benennung  kleiner  zwei-  und  dreistimmiger,  in  imiti- 
render  Schreibart  gesetzter  Tonstücke,  mehr  Erfindungen,  Einfälle,  die  der  Moment  giebt, 
als  lange  überlegte  und  ausgearbeitete  Sätze. 


i)  Interim  dum  popuht»  in  Domum  Domini  introirst , conreniret  et  eongregai'ttur,  ex  Psrthnis  et  catMttiis 
r eteris  Testamenti , eel  tempert*  festieitati.  pW  Jipistolicae  lectioni  ercornutodmtts , plentern;  nt • de  Intra  :u 
Christi  tu  munäuui,  Prophetie  et  Stute  tis  d rudern  tv^  quippitiM  antiphonatim  dacantare  in  JScclcsia  Latim.  , 

* tituit  Cetes  tinus.  JTinc  mm  eantionem  I ntroitum  coearnnt  t I*  ■'  1 y d.).  — Vissnnim  rero  officium  ernte  tat  »n 
Antiphonie.  quae  Introitus  dicun tur.  Quae  ideo  r oeantmr,  quin  iutrosnn (r  poptilo  in  hmsilh ,.rn  derart tantur . 
Aurel.  Gerb,  script.  I.  OU. 
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Inventions-Horn,  r.  Horn  A;  Krummbogen. 

Inventions-Trompete.  Eine  nach  Art  des  Inventionshomes  construirte Trompete, 
auf  welcher  man,  vermöge  einer  Anzahl  verschiedener  in  die  Mitte  des  Rohres  einzuschie- 
bender  Setzstöcke,  aus  ebensovielen  Tonarten  blasen  kann. 

Inversion.  Die  Versetzung  der  Worte  eines,  einer  ausgefUhrten  Yocaleomposi- 
tion  als  Text  unterliegenden  Redesatzes.  Dem  musikalischen  Hauptsatze  des  Stückes 
müssen,  so  oft  er  auch  wiederkehren  möge,  die  Worte  stets  in  der  ursprünglichen  Ord- 
nung unterliegen;  Führer  und  Gefährte  in  der  Fuge  z.  B.  dürfen  die  ursprüngliche  Wort- 
folge des  Textes  nicht  verändern.  Die  Zergliederung  de»  musikalischen  Hauptsatzes 
zieht  aber  auch  eine  Zergliederung  des  Redesatzes  nach  sich  und  es  erfolgen  die  mit  obi- 
gem Terminus  bezeichnten  Versetzungen,  Wiederholungen,  Auslassungen  etc.  dertWorte, 
wobei  aber  stets  zu  beachten  bleibt,  dass  der  Sinn  nicht  Zwang  und  Entstellung  erleide. 
Es  ist  also  erlaubt,  anstatt  z.  B.  »Christen,  lobt  ihn,  singt  ihm  Dank«  zu  setzen:  »Lobt 
ihn,  Christen»  etc.,  oder:  »Lobt  ihn,  singt  ihm,  singt  ihm  Dank«  etc.k  Bei  ausgedehnten 
Tonsätzen,  die,  wie  ja  überwiegend  häutig,  einen  nur  ganz  kurzen  Text  haben,  sind  solche 
Inversionen  natürlich  unerlässlich  , daher  ist  es  vortheilhaft,  wenn  der  Text  sich  theilen 
und  versetzen  lässt  und  der  Sinn  doch  immer  ungezwungen  und  richtig  bleibt.  In  freieren 
Tonsätzen  nimmt  man  es  übrigens  mit  der  genauen  Beibehaltung  der  Wortfolge  in  den 
Wiederholungen  des  Hauptsatzes  nicht  allemal  so  genau ; besondcrsjjin  Ansehung  der 
Wiederholung  einzelner  Worte  können  Fälle  Vorkommen,  in  denen  der  Ausdruck  dadurch 
an  Betonung  und  Bekräftigung  gewinnt,  und  man  hat  Beispiele,  dass  solche  Wiederho- 
lungen schon  im  ersten  Vortrage  des  Hauptsatzes,  bevor  derselbe  zu  Ende  ist,  auftreten. 
Graun  deelamirt  z.  B.  gleich  zu  Anfang  einer  Arie:  »Singt  dem  göttlichen  Propheten, 
dem  göttlichen  Propheten«,  und  führt  nach  dieser  Inversion  erst  fort:  »der  den  Trost« 
etc.  S.  T e x t w i e d e r h o 1 u n g e n. 

Invetriatur,  der  Leimausguss,  den  die  Orgelbauer  bei  den  windhaltenden  und  wind- 
führenden Theilen  der  Orgel  anwenden,  um  sie  völlig  luftdicht  zu  machen  und  das  Ver- 
schleichen  des  Windes  zu  verhüten. 

Invitntoriiiiii , Antiphona  invitatoria , die  Antiphonie , mit  welcher  auf  den 
94.  Psalm  Fra  ite  exultemwi  Domino  geantwortet  und  das  Volk  zur  Anbetung  Gottes  ein- 
geladen wird. 

Jongleurs,  s.  Menest  reis. 

Ionisch,  a)  Bei  den  Griechen  I)  als  Octavgattung  g a h~c  d e~f  g,  auch 
Hypophrygisch  genannt,  s.  l'etrachord  III  A,  Beisp.  5 ; 2)  als  Tonart  die  7.  Trans- 
position der  Mollscala  auf  :/**  — rff,  auch  tieferes  Phrygisch  genannt,  s.  ebd.  111  B, 
Beisp.  ü.  — b)  In  christlicher  Zeit  die  11.  Octavgattung  im  Glarcanisehen  System 
e d e~f  g a h~e,  unsere  heutige  Durtonart,  s.  Tonart  III,  Beisp.  3.  Folgende  Choral- 
melodien bis  IliOO  stehen  ursprünglich  in  der  ionischen  Tonart  ( Sytl . regul.):  Gott  der 
Vater  wohn  uns  bei ; Herr  Jesu  Christ  wahr’r  Mensch  und  Gott ; [Syst,  tranap .)  : Vom 
Himmel  hoch  da  komm  ich  her ; Jesaia  dem  Propheten  das  geschah ; Wer  nicht  mit  den 
Gottlosen  geht  zu  Rath  ; Ein  feste  Burg  ist  unser  Gott;  Wo  Gott  zum  Haus  nicht  giebt 
sein  Gunst;  Es  ist  das  Heil  uns  kommen  her;  Ein  neues  Lied  wir  heben  an.  Calvisius, 
Exercitat.  ihac,  1600. 

Irländische  Harfe,  Arpa  ir  landaica , s.  Harfe. 

Irreguläre  Fuge,  Fnga  irregulär ia.  Eine  Fuge,  in  der  die  einzelnen  Theile 
und  deren  Ordnung  nicht  genau  beobachtet,  sondern  willkürlich  behandelt  werden,  ein 
Fugato,  fugirter  Satz. 

Irregulärer  Durchgang,  Trunsitua  irregularia,  die  Wechselnote,  s. 
daselbst. 

laon  genus  rhythmicum  aequale),  der  einfache  oder  gleiche  Rhythmus  der  Griechen 
im  Verhältniss  1:1,  aus  zwei  gleichen  Theilen  bestehend,  deren  jeder  bis  zu  acht  Zeiten 
enthalten  durfte,  demnach  im  ganzen  Rhythmus  16  Zeiten  Vorkommen  konnten. 

Iüthmiache  Spiele,  s.  Musikalische  Wettstreite  derAlten. 

Italienische  Tabulatur,  der  Generalbass,  s.  daselbst. 

Ite  missa  est,  die  Formel , mit  welcher  derDiaconus,  uralter  Sitte  gemäss,  am 
Ende  der  Liturgie  die  Gemeinde  feierlich  entlässt ; das  Volk  respondirt  mit  Deo  grutias. 
In  den  ältesten  Zeiten  lauteten  die  Worte  etwas  abweichend,  in  der  Apostol.  C'onstitut. : 
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Ite  in  pace,  in  der  Liturgie  des  Jacobus:  In  pace  camus,  in  der  des  Chrysostomu* : In 
pace  procedamus.  Hier  und  da  kommen  auch  andächtige  Zusätze  zum  Ite  misst!  est  vor, 
die  aber  allgemein  abeschafft  sind  (vergl.  Antony,  Gregor.  Kirchenges.  S.  114).  Später 
wurde  an  den  Buss-  und  Trauertagen  an  Stelle  des  Ite  das  Benedicamu s domino,  und  in 
der  Missa  pro  defunctis  das  llequiescant  m pace  gesetzt.  Die  Melodien  des  Ite  und  Bette- 
dicamns  sind  der  Kegel  nach  aus  dem  ersten  Kyrie  gebildet  und  nach  den  Festen  ver- 
schieden. Das  llequiescant  hat  seine  eigene  Melodie.  Vergl.  auch  Mas  Ion,  Gregor. 
KiTchenges.  S.  119. 

Ithomäen,  dem  Jupiter  zu  Ehren  jährlich  gefeierte  Feste  der  Messenier,  mit  denen 
musikalische  Wettstreite  verbunden  waren. 

Ithymbos,  den  Bacchus  feiernder  Singetanz  der  alten  Griechen. 

Jubnl,  in  der  Orgel  eine  Octav  4-,  auch  2-Fusston. 

Jubilus,  ein  Solfeggio  oder  Neuma  auf  einem  Vocal,  einen  feierlichen  Jubel  aus- 
drückend,  deren  man  im  alten  Kirchengesange  an  geeigneten  Stellen  sich  bediente.  Be- 
sonders ausgebildet  ist  der  Jubilus  auf  dem  letzten  Vocal  des  Alleluja  in  der  Messe,  das 
davon  auch  der  Cantus  jubilus  hiess.  Die  Sequenz  (s.  ebd.)  ist  daraus  hervorgegangen. 

Jula,  eine  Quint  5'/,  Fuss,  und  weil  diese  nach  oben  enger  wird,  findet  man  den 
Namen  auch  für  Spitzflöte. 

JuIoh,  der  Ceres  zu  Ehren  von  den  Schnittern  gesungener  altgriechischer  Hymnus. 

Jiiiigfernrcgal , Geigenregal,  Singendregal.  Ein  offenes  Kohrwerk  der 
Orgel,  von  S-  und  4-Fusston,  bei  dem  jedoch,  wie  auch  bei  den  anderen  llegalarten,  das 
Mundstück  die  Tongrösse  giebt  und  der  Körper  nur  sehr  klein  ist;  kommt  auch  im  Pe- 
dal vor.  Der  Klang  ist  angenehm. 


E. 

Kabnro.  Eine  in  Aegypten  und  Abyssinien  gebräuchliche  kleine  Trommel,  nach 
unten  ein  wenig  verjüngt  zulaufend.  Wird  mit  der  blossen  Hand  geschlagen. 

Kakophonie,  Missklang. 

Kalamaika,  ungarischer  Kationaltanz  im  Zweivierteltakt,  aus  2 Reprisen  zu  je 
4 Takten  bestehend. 

Kalliniroa,  bei  den  alten  Griechen,  ein  dem  Jupiter  zu  Ehren  üblicher  Singetanz. 

Kameradschaften.  Innungen  der  alten  deutschen  Kunsttrompeter  und  Pauker. 

Jeder,  der  zu  solcher  Societät  zugelassen  werden  wollte,  hatte  bei  einem  Mitgliedc  der- 
selben eine  ordentliche  Lehrzeit  zu  überstehen,  wofür  lOOThlr.  (50  bei  der  Aufbedingung 
und  50  bei  der  Lossprechung)  zu  zahlen  waren.  Es  durfte  aber  kein  Trompeter,  der 
nicht  mit  zu  Felde  gewesen , einen  Lehrling  aufbedingen,  und  nach  der  Freisprechung 
eines  solchen  musste  er  zwei  Jahre  mit  der  Annahme  eines  neuen  anstehen.  Die  Sta- 
tuten theilt  Altcnburg,  Ileroisch-musikal. Trompeter-  und  Paukerkunst,  Halle  1795, 

S.  31  ff.  ausführlich  mit. 

Kamin,  in  der  Orgel.  Ein  Brett  mit  eingesägten  Kimmungen,  worin  die  Abstracten 
laufen,  damit  sie  nicht  an  einander  hängen  bleiben  und  Heulen  verursachen. 

Kammer,  als  Orgelterminus,  die  Cancelle.  S.  Orgel  IC«. 

Kümmeren ncert,  Concerto  da  Camera,  s.  Concert  II  b. 

Kammerflüte,  Kammergedackt,  s.  Ka m m e rregi s ter. 

Kammermusik.  Gegenwärtig  eine  weltliche  Instrumentalmusik  für  ein  oder  meh- 
rere Soloinstrumente.  Dem  ursprünglichen  Wortsinne  nach  eine  an  Höfen  und  in  Palä- 
sten der  Grossen,  und  zwar  in  Sälen  und  Zimmern  veranstaltete  Privatmusik,  zu  welcher 
ohne  besondere  Erlaubnis  niemand  Zutritt  hatte.  Im  ferneren  auch  die  grösseren  Hof- 
concerte,  die  zwar  eigentlich  ebenfalls  nur  für  den  Hof  bestimmt  sind,  woran  aber  auch 
andere  Personen,  doch  im  Concertsaale  vom  Hofe  getrennt,  theilnehmen  können.  Häufig 
waren  solche  Musiken  nur  mit  Soloinstrumenten,  jede  Stimme  nur  durch  ein  einzelnes 
Instrument  besetzt;  bei  der  grossen  Anzahl  kleiner  Capellen  und  Musikcollegien  der 
Fürsten , Grossen  und  reichen  Städte  war  das  Solomusiciren  vordem  beiweitem  mehr 
an  der  Tagesordnung  als  heute.  Mattheson  sagt  Patriot,  64),  man  könne  mit  acht 

30* 
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Personen  schon  eine  stattliche  Harmonie  zuwege  bringen,  nämlich  mit  vier  Vocalisten, 
zwecn  Violinisten,  einem  Organisten  und  einem  Directori : kann  der  Director  eine  Stimme 
selbst  singen  oder  spielen,  so  reichen  auch  schon  sieben  Personen  hin.  So  viele  Stimmen 
der  Componist  gesetzt  hatte , so  vieler  Ausführenden  bedurfte  man.  In  diesen  älteren 
Kammermusiken  wurden,  wie  heute  ebenfalls,  nur  weltliche  Ton  werke  aufgeführt, 
weshalb  denn  auch  der  Kammerstil,  von  seiner  ersten  Entstehung  gegen  IfiUO)  an, 
vom  Kirchenstile  ebenwie  vom  theatralischen  Stile  unterschieden  wurde.  Gegenwär- 
tig pflegt  man  in  Kammermusikaufführungen  nur  Instrumentalstucke  vorzutragen,  früher 
auch  Vocalsachen  , als  Madrigale , Cantate  da  camera , Lhtrtfi  da  camera , Singconcerte, 
überhaupt  alles  was  nicht  in  die  Kirche  gehörte  und  auch  nicht  an  eine  Handlung,  mithin 
nicht  an  die  Bühne  gebunden  war.  Ausserdem  ziehen  wir  heutzutage  den  Kreis  der 
Kammermusik  noch  enger,  indem  wir  dazu  nur  Solostücke  für  ein  oder  mehrere  Soloin- 
strumente rechnen,  als:  Solosonate  und  ihre  mehrstimmigen  Gattungen,  Duo,  Trio, 
Quatuor,  Quintuor  etc.  für  verschiedene  Instrumente;  ferner  alle  anderen  Arten  Solo- 
stücke für  Clavier,  ein  Streich-  oder  Blasinstrument,  als  s C'laviersuite,  Präludium,  Toc- 
cate,  die  Fantasien ; die  älteren  und  neueren  tanzartigen  Stücke;  Variationen,  Concert- 
etude , Clavierstück , Lied  ohne  Worte  samint  was  sonst  zum  Solospiele  gehört.  Die 
Symphonie,  das  grosse  Concert,  die  Ouvertüre,  überhaupt  alle  Werke  für  vollbesetztes 
Orchester  sind  mithin  davon  ausgeschlossen,  ln  älterer  Zeit  hingegen  gehörten  neben 
den  Solostücken  auch  die  vollbesetzten  Orchesterwerke  in  die  Kammer,  als : Orchester- 
suite, Symphonie,  Ouvertüre,  die  ianfangs  zwar  nur  für  Soloinstrumcnte , später  aber 
auch  für  Orchester  gesetzte)  Cassation  und  Serenade,  das  Concerto  tla  camera  (unser  heu- 
tiges Concert  , Concerto  grosso  etc.  *)  Man  unterschied , im  wesentlichen  wie  auch  wir, 
drei  Hauptgattungen  der  Musik,  Kirchen-,  dramatische  und  Kammermusik,  nur  dass 
wir  heute  noch  einen  Unterschied  zwischen  Kammer-  und  Concertmusik  machen.  Es  ist 
sehr  erklärlich,  dass  das  oben  erwähnte  Solomusiciren,  welches  in  den  Capellen  früherer 
Zeit  so  allgemein  war  und  in  unserer  heutigen  Kammermusik  ausschliesslich  herrscht, 
sowie  auch  die  Bestimmung  der  letzteren  für  einen  engeren  Zuhörerkreis  im  kleineren 
Baume  dos  Saales  im  Verhältniss  zum  Theater,  einen  eigenen  Musikstil  hcrvorrulen 
musste.  Vom  kirchlichen  ist  der  Kammerstil  von  vorneherein  als  weltlicher  verschieden ; 
vom  dramatischen , der  seinem  Wesen  nach  die  Leidenschaften  mit  grossen  kräftigen 
Strichen  zeichnet  und  überdies  dem  grösseren  Publicum  gegenüber  eine  gewisse  Einfach- 
heit und  leichtere  Anschaulichkeit  der  Darstellung  sich  bewahren  muss,  unterscheidet 
er  sich  durch  eine  beiweitem  mehr  ins  Einzelne  gehende  kunstvolle  Ausgestaltung  und 
Durchführung  der  Gedanken ; denn  in  der  Kammermusik  (wie  auch  in  der  Orcliester- 
musik)  concentrirt  sich  die  Aufmerksamkeit  durchaus  auf  dasTonwerk  selbst  und  seinen 
Kunstgehalt,  wird  weder  durch  äussere  Darstellung,  wie  in  der  dramatischen,  noch  durch 
kirchliche  Handlungen  und  religiöse  Betrachtungen  und  Gefühle,  wie  in  der  Kirchen- 
musik, mit  in  Anspruch  genommen.  Ebenso  deutliche  Unterschiede  sind  zwischen  Con- 
cert-  und  Kammermusik  bemerkbar;  jene  stellt  ihren  Inhalt  mittels  vieler  Klangorgane 
von  verschiedenen  Gattungen,  grosser  Schallmassen  und  dynamischer  Wirkungen,  viel- 
facher Farbensehattirungen  etc.  dar;  die  Kammermusik  besitzt  diese  reichen  Mittel  nicht, 
muss  also  durch  Aufbietung  kunstvollster  Ausgestaltung  zu  ersetzen  suchen,  was  ihr 
von  vorneherein  an  Klangmannigfaltigkeit,  Schallkrafl  u.  dergl.  abgeht.  Da  ihre  .Stim- 
men zämmtlich  Ilauptstimmen  und  nur  durch  Soloinstrumente  besetzt  sind,  werden,  mit 
der  freieren  Durchführung  einer  jeden  derselben,  ausserdem  auch  zugleich  grössere  An- 
sprüche an  die  Technik  erhoben.  Die  Orthestermusik  malt  mit  reichen  Farben  aus  dem 

1)  Matthcflon,  B«-»clHUztes  Orchester,  1717,  8.  131  ff.  erklärt  .%  Stilarten  als  drin  Kninmerstil  untergi— 
ordnet,  nämlich  den  Symphoniacus,  Canouicus , f'horaiens,  Mtuir>g niesen»  und  iieliamaticus  ütilus.  „/um  Sym- 
p hont  neu*,  welcher  einer  der  vornehmsten  in  rarocra,  gehören  die  Allemanden  etc.  .'Ur  «datier,  Laut»,  Viot'  du 
Violine  etc.,  die  Couranten,  Gavotten,  Sarabanden,  Cliquen  etc,,  mit  « inein  Worte  alle  Suiten,  sic  seien 
#t,»rk  oder  schwach  (beBctzt).  Sind  sie  schwach  und  bestehen  in  SoliY,  so  gehören  sie  ad  Styl uhi  J'hanlaaftcuitu 
dahin  auch  alles,  was  exUmpore  gespielt  wird,  zu  rechnen;  alsdann  bekommt  der  PAantaslUus  auch  auf  der  Or- 
gel zu  thun.  Obige  Tanzarten  sind  im  Knnnner»til  künstlich  elai*orirct,  sie  haben  nur  etwa  das  Tempo  der  gleich- 
namigen Tänze,  sind  aber  saltatione  multo  nobiliore *.  Kinr  A Jemand  zuin  Tanzen  und  eine  tum  Spielen  sind  wie 
Himmel  und  Krd«  verschieden,  et  sic  de  teteris,  die  Sarabanden  in  etwas  ausgenommen.  De  r Stylus  Math  iga- 
leicus  hat  in  Kammern  und  Sälen  bei  Serenaden,  Auhadcn,  Cantaten  u.  dergl.  »eine  Statt.  Der  Chnraictts  Stylus 
rnuu  üti  Ailhs  und  Jiaiftvrarfiit  dermiuven,  insonderheit  im  Corncval,  herhnlten,  das«  es  ein*  in  drei  Tage  ia 
die  Ohren  nachkhnget*‘  etc. 
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Vollen  und  Ganzen  ; die  Kammermusik  giebt  gleichsam  eine  feine  Federzeichnung  oder 
Kadirung,  aber  in  der  G'ontour  ebenso  fest  als  frei , reich  und  leicht  bewegt,  bis  in  die 
kleinsten  Züge  hinein  so  sorgsam  als  geistvoll  durchbildet,  den  Wechsel  der  Farbentöne 
zugleich  durch  Schattirungen  und  Nüancirungen  der  Klangstfirke,  Fülle,  Stricharten  und 
mancherlei  colorirende  Bewegungen,  in  etwa  ähnlicherWeise  andeutend,  wie  der  Kupfer- 
stich die  Färbung  des  Gemäldes  durch  die  verschiedenen  Licht-  und  Schattentöne  seiner 
Strichlagen  und  Schraffirungen.  — Dass  die  fantasieartigen  einstimmigen  SolosAtze  der 
Subjectivitfit  bei  weitem  freieren  Spielraum  gewahren  als  mehrstimmige  Solosätze  und  Or- 
chesterstücke , ist  unter  Sonate  15,  Ins t r u ment a lm us i k C,  Fantasie,  Solo 
etc.  bemerkt.  Ueber  den  innem  Verhalt  der  Sätze  mehrsitziger  Kammerstücke  vergl. 
Cyclische  Formen.  — Den  Schwierigkeiten  der  Behandlung  des  mehrstimmigen  Kam- 
merstiles ist  nur  ein  durchaus  tüchtiger  Componist,  der  alle  Mittel  des  kunstvollen  Ton- 
satzes  völlig  frei  in  der  Hand  hat,  gewachsen;  schon  Mattheson,  zu  dessen  Zeit  der 
Kammerslil  Übrigens  beiweitem  noch  nicht  die  Höhe  späterer  Ausbildung  erreicht  hatte, 
bemerkt  Beschütztes  Orch.  142j,  »dass  er  extraordinaire  Meriten  haben  müsse,  wenn 
einen  nicht  das  Oscitiren  Gähnen'  dabei  ankommen  solle«.  Die  Uebungen  in  der  Instru- 
mental-Composition  pflegen  gewöhnlich  mit  dem  mehrstimmigen  Solosatze,  und  zwar  ins- 
besondere mit  dem  Streichquartett  zu  beginnen,  als  der  Grundlage  sowohl  aller  Kammer- 
ais Orchestennusik^  H er  ein  tüchtiges  Quatuor  zn  schreiben  vermag,  wird  die  Schwie- 
rigkeiten des  Orchestersatzes  sehr  leicht  überwinden. 

Kainnicrilltl.’tikus.  Ein  Mitgliedern  von  Hofcapellen  insgemein  beigelegter  Cha- 
racter.  Entweder  erhalten  ihn  alle  zu  diesen  Capellen  gehörenden  Musiker;  oder  nur 
diejenigen,  welche  in  der  eigentlichen  Kammermusik  und  in  den  Hofconcerten  mitwirkeu. 
Die  übrigen , also  etwa  nur  in  der  Oper  beschäftigten , heissen  dann  im  letzteren  Falle 
Hofmusici. 

Ktiiniiierre  gister.  In  alten  im  Chortime  stehenden  Orgeln  hatte  man  zuweilen  eine 
oder  mehrere  Stimmen,  welche  in  den  Kammerton  gestimmt  waren,  um  bei  Begleitung 
der  Kirchenmusiken  mit  anderen  im  Kammertone  stehenden  Instrumenten  zugleich  ge- 
braucht werden  zu  können , ohne  dass  der  Organist  genöthigt  wurde  zu  transponiren. 
Diese  Stimmen  hiessen  Kammerregister. 

Kammersänger.  Ein  Character,  der  gewöhnlich  solchen  im  Dienste  eines  Hofes 
stehenden  Sängern,  die  vom  Operndienste  frei  sind  und  nur  in  Kammermusiken  undt’on- 
certen  auftreten,  bcigelegt  wird. 

Kammerstll,  s.  Kammermusik. 

Kammerton.  Der  gegenwärtig,  sowohl  in  der  Kirche  als  in  der  Concert-  undThea- 
termusik  ausschliesslich  herrschende  Stimm-,  Gabel-  oder  Normalton,  nach  welchem  die 
Tonhöhen  aller  Instrumente,  zum  Zwecke  genauen  Uebereinkommens  bei  Musikauffüh- 
rungen, regulirt  werden.  Ueber  die  in  älterer  Zeit  neben  dem  Kammertone  herrschenden 
anderen  Stimmtöne,  den  Chor-  und  Cornctton,  ist  im  Art.  Chor  ton  das  Nöthigc  gesagt; 
beide  sind  ausser  Gebrauch  gekommen,  auch  die  Orgeln  stimmt  man  gegenwärtig  in  den 
Kammerton,  wenngleich  erst  seit  neuerer  Zeit.  Allgemein  als  Kammerton  angenommen 
ist  das  eingestrichene  fl,  von  Scheibler  auf  440  Schwingungen  in  der  Secunde  fixirt, 
und  in  dieser  Tonhöhe  von  der  Stuttgarter  Naturforscherversammlung  1834  bevorwortet. 
Da  aber  manche  Schwierigkeiten  in  Betreff  genauer  akustischer  Bestimmungen  erst  in 
jüngstvergangener  Zeit  gehobeu  sind,  ist  es  bisher  noch  nicht  gelungen,  den  Normalton 
a,  an  allen  Musikorten  auf  eine  und  dieselbe  absolut  übereinstimmende  Tonhöhe  zu  brin- 
gen. Sogar  an  verschiedenen  Musikinstituten  eines  und  desselben  Ortes  zeigen  sich  mit- 
unter nicht  unerhebliche  Abweichungen.  Ebenwie  die  älteren  Stimmtöne  ist  auch  der 
moderne  Kammerton  im  I.aufe  der  Zeit  continufrlich  in  die  Höhe  gegangen.  Nach  Be- 
obachtungen von  Chladni,  Scheibler,  Fischer,  Lissnjous,  Opelt  u.  A.  betrug  die  Schwin- 
gungszahl des  «,  zu  Paris  im  Jahre  173*«  an  der  königl.  Capelle  409;  an  der  Grossen 
Oper  stieg  sie  um  1821 , 1 *»33  und  1 <i35  von  4SI  auf  434  bis  449;  an  der  Italienischen 
Oper  von  424  im  Jahre  1 %2t  auf  439  im  Jahre  1S33,  und  in  demselben  Jahre  noch  weiter 
bis  auf  411  ; an  der  Komischen  Oper  stand  sie  um  1 S2 1 auf  428;  am  Coffcervatorium  um 
1833  auf  433.  In  Wien  schwankte  sie  um  1834  an  verschiedenen  Theatern  zwischen  431 
und  445  ; in  Berlin  stieg  sic  von  1322  bis  1833  von  437  bis  auf  442;  in  Dresden  hielt 
aie  sich  im  Jahre  1852  auf  439.  Die  auffallendste  Steigerung  machte  sich  in  Peters- 
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bürg  bemerkbar;  hier  ging  sie  in  den  Jahren  von  1 77 1 bis  Ende  des  Jahrh.  von  -117  zu 
437,  453  bis  460  Schwingungen  in  die  Höhe,  und  gegenwärtig  muss  sie  noch  höher  stehen : 
denn  da  sie  als  die  höchste  Stimmung  in  Europa  bekannt  ist,  ungeachtet  den  neuesten 
Messungen  zufolge  die  Stimmung  am  Wiener  Kärnthnerthor-Theater  bereits  466  Schwin- 
gungen beträgt,  muss  sie  diese  Zahl  noch  Ubersteigen.  166  Schwingungen  ergeben  im 
Verhältnis»  zu  Scheibler’s  Normal-«,  (zu  440)  und  nach  der  gleichschwebenden  Tempera- 
tur ungef&hr  den  Ton  6, , 4 15, 3 Schwingungen  den  Ton  yf,  424  also  einen  zwischen  yf  und 
a,  liegenden  Ton : demnach  klingt  dieselbe  Composition,  welche  1821  zu  Paris  an  der 
Italienischen  Oper  in  diesem  Tone  zu  424  Schwingungen  stand,  gegenwärtig  zu  Wien  um 
drei  Viertelstöne  höher,  in  B,  und  zu  Petersburg  noch  höher,  Rechnet  man  nach  dem 
Verhältnisse  der  Pariser  Steigung  des  Tones  von  17S8  bis  1863,  zurück  bis  auf  das  Jahr 
1763,  so  kann  man  im  allgemeinen  annehmen,  dass  in  diesem  letzten  Jahrh.  17 — 1S63  die 
Stimmung  um  anderthalb  Töne  in  die  Höhe  getrieben  ist.  Die  gegenwärtig  in  Paris  fest- 
gestellte  neue  Stimmung  des  a,  , das  Diapason  normal,  beträgt  435  Schwingun- 
gen*). An  mehreren  Orten  (Berlin,  Cöln,  Dresden,  Wien)  hat  man  diese  neue  tiefere 
Stimmung  angenommen ; doch  ist  ungeachtet  der  ersichtlichen  Vortheile,  welche  sie  dem 
Gesänge  gewähren  muss,  eine  allgemeine  Verbreitung  derselben  noch  nicht  so  bald  vor- 
auszusehen, indem  aus  der  dadurch  nothwendig  werdenden  Anschaffung  neuer,  auf  die- 
ses tiefere  Diapason  intonirter  Blasinstrumente,  nicht  unerhebliche  Kostcu  erwachsen. 
Erklären  lässt  sich  jenes  beständige  Iiinaufschrauben  der  Stimmung  einentheils  aus  der 
immer  weiter  um  sich  greifenden  Herrschaft  der  Instrumentalmusik ; durch  den  Gesang 
kann  sie  nicht  veranlasst  worden  sein,  denn  die  Stimme  hat  ihre  bestimmten  Grenzen  und 
sträubt  sich,  wenngleich  sie  den  Instrumenten  hat  folgen  müssen,  doch  ihrer  Natur  nach 
gegen  gar  zu  gewaltsame  Erweiterungen  ihres  Ambitus,  während  die  Instrumente,  höher 
gestimmt,  frischer  und  glänzender  klingen.  Anderentheils  trug  nicht  geringe  Schuld  an 
solchem  unmässigen  Steigen  des  Normaltones , wie  in  Wien  und  Petersburg , die  bei 
Opernpublicum  und  Opemeomponistcn  nach  und  nach  immer  mehr  eingerissene  krank- 
hafte Sucht  nach  grellen,  durch  schreiende  Tonhöhe  eine  w illkommene  Verschärfung  erfah- 
renden Effecten.  Vergl.  Zamminer,  Die  Musik  etc.  1855,  S.  338.  — Deutsche  Mu- 
sikzeitung  (Wien,  Red.  S.  Hagge)  I >02,  302  ff. 

Kammervirtuos.  Ein  Titel,  den  manche  Höfe  an  Künstler,  die  als  Concertspicler 
auf  einem  Instrumente  besonders  sich  auszeichnen,  zu  ertheilcn  pflegen. 

Kapelle,  K a p elld iener , -knaben,  -meistcr,  s.  Capelle  etc. 

Karaklausltliyron,  bei  den  alten  Griechen,  ein  Ständchen,  Gesang  des  Liebhabers 
vor  der  Thür  seiner  Geliebten. 

Knrneen,  Karnische  Spiele.  Ein  neun  Tage  dauerndes  Fest  der  Spartaner, 
ums  Jahr  676  eingeführt,  von  wesentlich  kriegerischem  C'haracter,  doch  wurden  auch 
Preise  für  Citharisten  ausgesetzt.  Terpander  war  der  erste,  der  einen  solchen  Preis 
gewann.  Forkel,  Gesch.  1.  292,  Anm.  353. 

Kastcnbälge.  Eine  Art  Orgelbälge,  von  Marcussen  und  Sohn  zu  Apenrade 
1819  erfunden.  Beschr.  s.  Orgel  I A c. 

Kästchen.  Derjenige  Theil  des  Bassethorncs , in  welchem  die  Bohrung  der  Röhre 
dreifach  wird.  S.  Bassethorn. 

Kastrat,  s.  Cast  rat. 

Katncbrestisclie  Auflösung,  s.  F.llipsis. 

Katakelcusinos.  Einer  der  fünf  Theile  des  Lobgesanges  auf  den  Apollo,  mit  wel- 
chem bei  den  pythischen  Spielen  um  den  Preis  gestritten  wurde.  (Die  Theile  hiessen  nach 
einigen  Angaben  Anacrusis,  Ampeira,  Kataks/ensmoe,  Jambi,  Dactyli  und  Syringes;  an- 
dere führen  deren  auch  noch  mehr  und  ln  verschiedenen  Ordnungen  an. 

Kntzcnorgel.  Eine  Anzahl  Katzen,  »nach  ihrer  unterschiedlichen  Grösse  tonweis» 
geordnet,  werden  neben  einander  in  einen  länglichen  Kasten  gesetzt,  in  dessen  eine  Län- 
genwand Löcher  geschnitten  sind,  aus  denen  die  Schwänze  hervorragen.  L'eber  diesen  ist 
eine  CTaviatur  mit  Stacheln  angebracht,  welche  beim  Niederdrucke  der  Tasten  auf  die 
Schwänze  dcrgeftalt  einwirken,  dass  »die  Katzen  davon  toll  und  unsinnig  wurden.  Bald 

1)  Es  sind  hier,  wie  in  vorliegendem  Werke  Überhaupt,  überall  ganze  Schwingungen  angenommen,  d.  h. 
die  Hin-  und  llcrhewrgung  des  oscillirenden  Körpers  für  eine  Schwingung  gerechnet.  Manche  und  nainrntlieh 
Ältere  Physiker  zahlen  auch  nach  halben  Schwingungen,  woraus  natürlich  die  doppe  lten  Zahlen  sieh  ergebe«. 
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miaute  eine  kleinere,  bald  brummte  ein  grober  Kather  und  insgcsammt  aber  varierten 
sie  den  Ton  gar  erb&rmlich,  diese  hoch,  jene  niedrig«  etc.  S.  Prints,  Histor.  Beschr. 
1G90,  S.  197.  Vor  den  Gesichtem  der  Katzen  waren  ebenfalls  Oeffnungen  ausgeschnitten, 
sowohl  um  den  Schall  herauszulassen,  als  auch  um  ihr  interessantes  Mienenspiel  beob- 
achten zu  können.  Jedenfalls  stehen  diesem  'auch  vor  Printz  schon  bekannten!  sehr  sinn- 
reichen Instrument,  dessen  Klangerregungsart  man  übrigens  mit  nicht  geringerem  Er- 
folge auch  auf  Schweine  angewendet  hat,  eine  sehr  reiche  Chromatik  und  selbst  alle 
Finessen  des  enharmonischcn  Klanggeschlechts  zu  Gebote ; daher  es  der  Beachtung 
mancher  feinfühligen  Tonkünstler  der  Gegenwurt,  denen  die  lialbtöne  zum  Ausdrucke 
ihrer  zarten  Gefühlsmodiflcationen  schon  zu  gespannt  sind,  bestens  empfohlen  sein  möge. 

Kehlkopf,  s.  Stimm organ. 

Kehraus,  Kehrab.  Ein  aus  verschiedenen  Touren  bestehender  Tanz,  womit  man 
ehedem  manche  Tanzvergnügungen  zu  beschliessen  pflegte. 

Kelle.  Anderer  Name  der  Mundstückröhre  in  ltohrwerkcn  der  Orgel. 

Keninn,  eine  türkische  und  arabische  Violine. 

Keiiiattgeh-rouiny.  Arabisches  Bogeninstrument,  mit  sechs  in  Quarten  gestimm- 
ten Darmsaiten  bezogen.  Ausserdem  liegen,  ähnlich  wie  bei  der  alten  Viola  Juniore, 
noch  sechs  metallene  Kesonanzsaiten , die  weder  gegriffen  noch  gestrichen  werden  son- 
dern nur  mitkiingen,  unter  dem  Griffbrette. 

Ketiel,  s.  Me  Icke  t. 

Kenthorn,  eine  Art  Klappentrompete,  gellend  von  Klang;  Umfang  c,  — a,  chrora. 

Kern»,  bei  den  Griechen,  und 

Keren,  bei  den  Ebräern  [eornu,  cornetto,  lituus),  ein  ursprünglich  wohl  aus  Thier- 
hörnern verfertigtes , im  übrigen,  wie  fast  mit  Gewissheit  anzunehmen  steht,  unserem 
Zinken  oder  Cornet  ganz  ähnliches  Blasinstrument. 

Kcrenn.  nach  Bon  net,  llitt.  de  la  Mut.  Chap.  111.  32G,  eine  15  Fuss  lange  Trom- 
pete der  üstindier.  Kereney,  eine  ähnliche  Trompete  in  Ispahan,  12  Ellen  lang,  mit 
sehr  weitem  Schallbecher;  von  brüllendem  Klange. 

Kerti  und  Keruspnlte,  an  Labialpfeifen  der  Orgel,  s.  Orgel  1 E u 2.  — Kern  an 
der  Flute  a her,  s.  den  gleichn.  Art. 

Kessel,  das  Mundstück  der  Blechinstrumente,  s.Horn;  Messinginstrumente. 

Kesselpauke.  Tympanon,  s.  Pauke. 

Kln.  Saiteninstrument  der  Chinesen,  bestehend  aus  einem  langen  und  schmalen 
Boden  mit  darüber  gespannter  etwas  gewölbter  Decke,  über  welche  der  Länge  nach 
25  Saiten  von  gedrehter  Seide  gezogen  sind.  Abbildg.  bei  La  Borde,  Ex* ui  I.  MO,  3. 

Klug.  Schlaginstrument  der  Chinesen,  aus  lli  an  einem  Gerüste  aneinandergereih- 
ten Steinplatten,  die  mittels  eines  Klöppels  oder  Hammens  intonirt  werden , bestehend. 
Gestimmt  sind  sie  nach  der  fünfstufigen  Leiter  (diatonische  Mollscala  mit  Auslassung  der 
Quart  und  Septime  , dieselbe  in  drei  übereinandcrlicgcnden  Octaven  und  die  dritte  Octav 
des  Grundtoncs  als  Schlusston  enthaltend.  La  Borde,  Feeai  1.  MO,  2. 

Kiukliorn,  ein  Zinken. 

Kiuuor,  Cinnor.  Ein  Instrument  der  alten  Ebräer,  von  dem  man  nur  mit  Sicher- 
heit weiss,  dass  es  ein  Saiteninstrument  gewesen  ist,  ohne  über  seino  sonstige  Beschaf- 
fenheit im  Klaren  zu  sein.  Einige  halten  es  für  eine  llorfenart  (Luther  übersetzt  Kin- 
nor  stets  durch  Harfe, , andere  lassen  es  mit  einem  Bogen  spielen;  die  meiste  "Wahr- 
scheinlichkeit aber  hat  die  Meinung  für  sich,  dass  es  dem  Psalter  ähnlich,  uyd  seine  Form 
die  des  griechischen  Delta  ( A ) gewesen  sei.  Die  Angaben  hinsichts  der  Anzahl  seiner 
Saiten  weichen  ebenfalls  von  einander  ab;  nach  Hieronymus  hatte  cs  deren  21,  nach 
Josephus  10;  nach  I.  Chron.  10,21  war  diejenige  Art  des  Kinnur,  deren  man  nach 
David'»  Anordnung  beim  Gottesdienste  sich  bediente,  mit  nicht  mehr  als  S Suiten  bezo- 
gen. Die  Annahme,  dass  es  mehrere  verschiedene  Grössen  und  Arten  gegeben  hat,  liegt 
sehr  nahe;  die  kleineren  wurden  beim  Spielen  wahrscheinlich  gegen  die  Brust  gesetzt, 
die  grösseren  nach  Harfenart  zwischen  die  Knie  gefasst.  Pfeiffer  (Mus.  d.  EbrScr, 
S.  31}  hält  das  Kinnor  für  eine  Zither,  wie  sie  noch  jetzt  im  Orient  von  ähnlicher  Art  ge- 
bräuchlich sei,  von  den  Arabern  und  Neugriechen  Sewuri  genannt  und  mit  vier  stah- 
lenen  und  einer  doppelten  Messingsaite  bezogen  werde.  Jedoch  bleibt  obige  Annahme, 
dass  es  ein  Psalter  gewesen,  die  einfachste  und  wahrscheinlichste. 
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Kircheuconcert  — Klang  I A (Entstehung  des  Sehalles) 


Kirclicucoiicerl , Concerto  da  chiesa.  a ) Musikaufführung  in  der  Kirche, 
worin  nur  Tonstücke  kirchlichen  Inhaltes  und  .Stiles  vorgetragen  werden  ; b)  als  Tonform, 
s.  Concert  II  a. 

Kirchenmusik,  Mutica  dicina,  ecclesiastica.  I,  Wesen  und  Stil,  s.  Mu- 
sik I.  — 2)  A mb  rosia  ni  s eh  er  und  Gregorianischer  Gesang;  Accentus; 
Concen t u s,  s.  die  glcichn.  Art.  — 3)  Lithurgisehe  Stücke,  s.  Missa  Kyrie, 
Gloria,  Credo,  Sanctus,  AgnusDeil;  Missa  brevis;  Kequiem;  Pas- 
sion; Te  Deum;  Anthem;  Cantate;  Motette;  Hymnus;  Psalm;  Choral; 
Antiphona;  Sequenz;  Introitus;  Graduale;  Offertorium;  Litanei; 
Präfation;  Kesponsorium;  Traetus;  Alleluja;  D o xolog  ie ; Lamentation; 
Collecte;  Intonation;  Completorium;  C'anticum. 

Kircheiitöne,  s.  Tonart  11. 

Klammer,  s.  Accolade. 

Klang.  Das  allgemeine  Begriffswort  für  Alles,  was  in  gewisser  Weise  auf  unser 
Hörorgan  wirkt  und  in  ihm  entsprechende  Empfindungen  hervorruft,  ist  Schall.  Theil- 
gattungen  desselben  sind  Knall,  Geräusch  und  Klang;  der  Ton  ist  nichts  als 
Modification  des  Klanges  hinsichts  dessen,  was  wir  Höhe  und  Tiefe  nennen,  durch  eine 
grössere  oder  geringere  Anzahl  von  Schwingungen  des  klingenden  Körpers.  Jede  dieser 
Theilgattungen  ist  zwar  durch  speciell  hinzukommende  besondere  Merkmale  von  der  an- 
dern unterschieden;  allen  aber  sind  im  wesentlichen  dieselben  Momente  der  Entstehung, 
Ausbreitung,  Fortpflanzung  und  Ilrechung  gemein : daher  ich  in  diesem  Art.  das  meiste 
von  dem,  was  in  vorliegendem  Werke  über  diesen  Gegenstand  überhaupt  gegeben  wer- 
den kann,  zusaramengefasst  habe.  Die  Wissenschaft,  welche  mit  Untersuchung  des 
Schalles  und  seiner  Theilgattungen  sich  beschäftigt , heisst  Akustik;  näher  bestimmt 
ist  ihr  Gebiet  im  gleichn.  Art. 

I.  Der  Schall  und  die  Gattungen  desselben.  A.  Entstehung  des  Schalles.  Alles 
was  unser  Gehör  empfindet,  ist  Wirkung  einer  gewissen  schwingenden  Bewegung  der 
Luft;  diese  Bewegung  trifft  unsere  Gehörnerven  und  theilt  ihnen  die  Art  ihrer  Schwin- 
gungen mit.  Erste  Ursaehe  aller  Schallcrscheinungen,  welche  wir,  je  nach  näher  zu  erör- 
ternden Umständen,  als  Knall,  Geräusch  oder  Klang  jTou,  vernehmen,  sind  Bewegun- 
gen von  Körpern,  und  zwar  schwingende  Bewegungen,  denn  nur  solche  allein  sind  von 
allen  überhaupt  vorkommenden  Bewegungsarten  vermögend,  auf  unser  Hörorgau  un- 
mittelbar einzuwirken.  Andere  Bewegungsarten  als  fortschreitende , drehende  können 
nur  mittelbar  Schalle  erzeugen  , sofern  sie  etwa  Körper , die  mit  ihnen  in  Berührung 
stehen,  zu  schwingenden  Bewegungen  veranlassen. — Der  schw  ingende  Körper,  von  wel- 
chem der  Schall  ausgeht,  ist  aber  nicht  unmittelbar  selbst  schallend , sondern  die  durch 
»eine  Schwingungen  bewegte,  abwechselnd  verdünnte  und  verdichtete  Luft ; die  Schwin- 
gungen der  Körper  selbst  sind  nur  »challcrregend.  Wir  empfinden  den  Schall,  d.  h.  wir 
hören,  indem  die  Wellen  der,  durch  den  schwingenden  Körper  in  wellenförmige  Oscil- 
lationcn  gesetzten  Luft  an  unser  inneres  Hörorgan  (zwar  nur  sehr  leise,  aber  in  schneller 
Aufeinanderfolge;  anschlugen.  Dass  der  äussere  Theil  des  Ohres  die  Ohrmuschel)  nur 
bestimmt  ist,  die  ankommenden  Schallwellen  in  grösserer  Masse  aufzufangen  und  den 
inneren  Theilen  coneentrirt  zuzuführen,  die  eigentliche  Function  des  Hörens  hingegen 

Sache  der  letzteren  ist,  findet  man  im  Art.  Hörorgan  näher  auseinandergesetzt.  

I)  Elasticität  und  Cohärenz  der  Klangkörper.  Die  durch  schwingende  Bewegung 
schallerzeugenden  Körper  können  an  Materie,  Art  und  Gestalt  sehr  verschieden  sein; 
zweien  Bedingungen  aber  sind  alle  unterworfen,  sie  müssen  elastisch  und  cohürent  sein. 
Die  a F.lasticität  ist  eine  Eigenschaft,  vermittelst  deren  ein  Körper  bestrebt  ist,  in 
seine  ursprüngliche  Ruhelage  zurückzukehren,  wenn  irgend  eine  von  aussen  wirkende 
Gewalt  — ein  Stoss,  Schlag,  Riss  mit  dem  Finger,  oder  eine  Reibung  — ihn  daraus  ver- 
drängt hat.  Sowie  der  äURsere  Einfluss  zu  wirken  aufgehört  hat,  suchen  die  Theile  des 
Körpers  ihr  natürliches  mechanisches  Gleichgewicht,  in  welchem  sie  während  der  Ruhe- 
lage zu  einander  sich  befinden,  wieder  herzustellen,  indem  sie  dem  auf  den  Körper  aus- 
geübten Einflüsse  entgegenwirken.  Diese  nunmehr  sich  eiustcllende  reactionüre  Bewe- 
gung ist  jedoch  zu  schnell  und  heftig,  um  den  Körper  nur  bis  in  seine  Ruhelage  zurück- 
kehren zu  lassen : deshalb  schnellt  sie  ihn,  in  derselben  Richtung  und  zwar  mit  allmälig 
abnehmender  Geschwindigkeit,  über  dieselbe  hinaus,  bis  zu  einem  Punkte,  auf  welchem 
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die  Bewegung  aufhört  und  die  ebenfalls  unnatürlich  gespannte  Lage,  welche  der  Körper 
nunmehr  einnimmt , ihn  nöthigt  auf  dieselbe  Art  rückwärts  zu  schwingen.  Der  Raum 
diesseits  und  jenseits  der  Ruhelage,  welchen  der  Körper  während  seiner  Schwingung 
durchmessen  hat,  heisst  die  Schwingungsweite  Schwingungsamplitüdej.  Auf  den 
beiderseits  äusserstcn  Grenzpunkten  der  Schwingungsweite  ist  die  Bewegung  des  Kör- 
pers am  langsamsten,  wovon  wir  uns  schon  durch  das  Auge  überzeugen  können,  wenn 
wir  eine  schwingende  Saite  betrachten:  der  Raum,  welchen  die  Saite  von  einem  Schwin- 
gungsbogen bis  zum  andern  durchmisst,  erscheint  matt  gefärbt,  der  Schwingungsbogen 
oder  die  Schwingungsgrenze  auf  beiden  Seiten  aber  etwas  dunkler,  weil  die  Saite  einen 
Moment  verweilt,  bevor  sic  ihre  Rückschwingung  antritt.  Ueber  ihre  Ruhelage  eilt  sie 
am  schnellsten  hinweg.  Diese  Hin-  und  Herbewegung  des  Körpers  würde  nicht  aufhö- 
ren, wenn  nicht  die  Reibung  seiner  einzelnen  Theile  (Molocülen,,  sowie  auch  äussere  Hin- 
dernisse der  Gegendruck  der  Luft  derselben  ein  Ziel  setzten.  So  wird  sie  allmälig 
schwächer  und  der  Körper  macht  immer  kleinere  Schwingungen,  bis  er  endlich  in  seinen 
ursprünglichen  Ruhezustand  zurückgekehrt  ist  und  seine  Theile  ihr  natürliches  Gleich- 
gewicht zu  einander  wieder  erlangt  haben.  Während  der  klingende  Körper  als  Ganzes 
seine  Schwingungen  Total  Schwingungen)  zurüeklegt,  können  seine  inneren  Theil- 
chcn  nothwendigerweise  nicht  in  Ruhe  bleiben ; die  Coharenz  des  Körpers  wird  bestän- 
dig verändert,  indem  seine  Molecülen  an  der  concaven  Seite  des  Schwingungsbogens  zu- 
sammengepresst, an  der  convexen  gedehnt  werden.  Ob  nun  der  schwingende  Körper  als 
Ganzes,  also  durch  seine  Totalschwingungen,  oder  durch  die  Bewegungen  seiner  Mole- 
cülen, also  durch  seine  Molecülarschwingungon , den  Schall  erzeugt,  scheint  noch  nicht 
ganz  entschieden  zu  sein.  Die  meisten  Akustiker  sind  für  die  zweite  Annahme,  das»  also 
der  Schall  ein  Product  der  Molecülarschwingungen  sei'  ; und  will  man  diesem  auch  nicht 
unbedingt  beipHichten,  sondern  den  Totalschwingungen  hauptsächlich  die  Schallbildung 
beimessen,  so  bleibt  doch  keinem  Zweifel  unterworfen,  dass  die  Molecülarbewegungen 
von  bedeutendem  Einflüsse  wenigstens  auf  die  Klangfarbe  des  Schalles  sind.  — Mangelt 
einem  Körper  die  Elasticität,  so  vermag  er  nicht  die  Luft  in  Schwingungen,  die  hinläng- 
lich kräftig  und  andauernd  sind  zur  Erzeugung  eines  andauernden  Schalles,  zu  versetzen. 
Schlägt  man  z.  B.  ein  Stück  Blei,  welches  fast  garkeine  Elasticität  besitzt,  mit  einem 
Hammer,  so  entsteht  eine  Einbiegung  und,  durch  die  Erschütterung  des  niederfallenden 
Hammers,  eine  gewisse  Bewegung  der  Luft,  welche  man  einen  Knall  oder  besser  Hall 
nennen  kann ; aber  sie  ist  nur  äusserst  kurz  und  vorübergehend,  weil  die  Theile  des  un- 
elastischen Bleistückes,  nach  dem  sie  zusammenpressenden  Schlage,  kein  Bestreben  äus- 
sern,  in  ihren  vorigen  Zustand  zurückzukehren  und  sich  wieder  auszudehnen,  keine  Be- 
wegung machen,  welche  im  Stande  wäre,  die  erregte  Bewegung  der  Luft  einigermassen 
fortdauernd  zu  erhalten  und  ihr  eine  bestimmte  Art  von  Schwingungen  mitzutheilcn.  Der 
entstehende  kurze  Hall  ist  nichts  als  eine  schnell  auf  einander  folgende  Zusammenpres- 
sung und  Ausdehnung  der  Luft,  und  kommt  ebensogut  auf  Rechnung  des  anregenden 
Körpers,  als  desjenigen,  in  dem  die  Bewegung  angeregt  worden  ist. — Xeben  der  Klasti- 
cität  ist  zur  Schallerzeugung  erforderlich  b die  (,'o  h ä renz  des  Körpers;  seine  Theile 
müssen  fest  Zusammenhängen,  eine  dichte  und  cohärente  Masse  bilden.  Schlägt  man  z.  B. 
mit  einem  Stabe  auf  einen  Haufen  loser  Wolle,  so  spürt  unser  Ohr  hiervon  keine  erheb- 
liche Wirkung,  höchstens  einen  momentanen  dumpfen  Hall,  der  sogleich  wieder  erstirbt. 
Denn  die  AVolle  ist  zwar  elastisch,  aber  ihre  Theile  sind  zu  wenig  fest  verbunden:  des- 
halb wirkt  ihre  Elasticität  zu  langsam,  die  Bewegung,  welche  die  Theile  machen  um  zu 
ihrem  Ruhezustände  zurückzukehren,  ist  zu  träge,  um  der  Luft  Schwingungen  von  solcher 
Schnelligkeit  mittheilen  zu  können,  als  zur  Hervorbringung  eines  auch  nur  mässig  wirk- 
samen Schalles  erforderlich  sind.  Anders  verhält  es  sich,  wenn  man  Körper,  welche  die- 
sen beiden  Forderungen  entsprechen  — also  elastisch  und  cohärent  zugleich  sind — , durch 
Stossen  oder  Schlagen  in  Oscillation  versetzt,  z.  B.  wenn  man  mit  einem  Hammer  an 
einen  Eisenstal)  schlägt.  Hier  überzeugen  sich  Gefühl  und  Auge  (ersteres,  wenn  man  den 
Stab  unmittelbar  nach  dem  Schlage  mit  der  Hand  berührt  . dass  dabei  dasselbe  erfolgt, 
was  wir  bei  einer  klingenden  Saite  wahrnehmen,  nämlich  dass  der  klingende  Körper  eine 
gewisse  Zeit  hindurch  und  solange  det  Klang  anhält,  erzittert.  Bei  einem  etwas  langen 

1)  Bindteil,  Akustik.  S.  4,  Anm. 
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Stabe  oder  einer  langen  Saite  können  wir  die  Bewegungen  geraume  Zeit  hindurch  mit 
dem  Auge  verfolgen. — Elastisch  sein  können  cohärente  Körper  aber  auf  dreierlei  Arten: 
«)  durch  Spannung,  wie  Saiten  und  gespannte  Membrane  : Häute,  als  Trommel-  und 
Paukenfelle);  ß durch  Co m p ression , wie  die  Luft  in  Blasinstrumenten  und  Orgel- 
pfeifen; y ) durch  ihnen  an  sich  innewohnende  Steifigkeit,  wie  Stäbe  von  Holz,  Glas, 

Metall,  ferner  Platten,  Gefässe,  Glocken  etc. 2)  Die  Schwingungsarten,  welche 

an  solchen  elastischen  eohärenten  Körpern  Vorkommen,  sind,  je  nach  Natur  und  Beschaf- 
fenheit der  letzteren,  sowie  auch  nach  Art  der  Anregung,  folgende:  a,  Transversal- 
schwingungen (Querschwingungenj;  der  Körper  macht  Ausbiegungen  abwechselnd 
nach  der  einen  und  nach  der  andern  Seite  seiner  Ruhelage  hin.  Auf  solche  Art  schwin- 
gen gespannte  Saiten,  wenn  sie  mit  dem  Bogen  der  Quere  nach  angestrichen,  mit  dem 
Finger  oder  einem  Plectrum  gerissen,  oder  mittels  eines  Hammers  angeschlagen  werden; 
ferner  l’aukenfellc,  Stäbe,  Platten , Glocken  etc.  Der  Schall  entsteht , indem  die  Luft 
durch  die  Hin-  und  Herbewegung  des  schwingenden  Körpers  zu  beiden  Seiten  desselben 
abwechselnd  verdichtet  und  verdünnt  wird.  Schwingt  die  Saite  nach  rechts,  so  erleidet 
die  Luft  auf  der  convexen  Seite  des  durch  die  Saite  beschriebenen  Schwingungsbogens 
Verdichtung,  auf  der  concaven  Verdünnung ; sowie  die  Saite  anfängt  von  rechts  nach 
links  sich  zu  bewegen,  tritt  auf  der  rechten  Seite,  wo  vorhin  Verdichtung  stattfand,  Ver- 
dünnung ein,  während  die  Luft  nach  der  linken  Seite  hin  comprimirt  wird.  — 6)  Lon- 
gitudinalschwingungen (Längenschwingungen) ; der  Körper  ist  Ausdehnungen 
und  Zusammenziehungen  seiner  Lüngenrichtung  nach  unterworfen.  So  schwingt  die  in 
festen  Hühren  Blasinstrumenten,  Orgelpfeifen;  befindliche  Luftsäule,  abwechselnd  sich 
verdichtend  und  verdünnend,  wenn  der  Druck  hineingeblasener  Luft  auf  sie  wirkt.  Auch 
können  an  Saiten  und  Stäben,  durch  Reiben  der  Länge  nach,  Longitudinalschwingungen 
hervorgerufen  werden;  die  einzelnen  Theile  drängen  sich,  ähnlich  den  Luftschichten 
einer  schwingenden  Luftsäule,  nach  den  Enden  oder  Schwingungsknoten  is.  weiter  un- 
ten; hin,  abwechselnd  zusammen  und  treten  wieder  auseinander.  Doch  ist  letztere  Schwin- 
gungsart an  Saiten  zur  Production  musikalisch  brauchbarer  Töne  untauglich ; denn  die 
Saite  giebt  einen  zur  erheblichen  Länge,  welche  erfordert  wird,  verhältnissmässig  hohen 
Ton,  dessen  Klang  überdies  pfeifend  und  wenig  angenehm  ist*).  Man  kann  das  Experi- 
ment schon  an  den  längsten  Claviersaiten  machen. — c)  Ro ta tori sc h e , rotirende 
(drehende)  Schwingungen  entdeckte  Chladni1,  an  Stäben.  Durch  Reiben  in  drehender 
Richtung  lassen  sich  Schwingungen  hervorrufeu,  bei  welchen  der  Stab  oder  die  aliquoten 
Theile,  in  die  er  sich  zerlegt,  abwechselnd  nach  rechts  und  links  in  einer  schraubenför- 
migen Art  sich  bewegen,  als  ob  sie  um  ihre  Axe  sich  drehen  wollten.  Jedoch  macht  auch 
von  dieser  Schwingungsart  die  Musik  keinen  Gebrauch.  — Die  Hin-  und  Rückbeweguug 
eines  schwingenden  Körpers,  also  eine  Verdichtung  und  die  darauf  folgende  Verdünnung 
der  Luftwelle,  wird  in  gegenwärtigem  Werke  stets  für  eine  Schwingung  gerechnet. 
Manche,  namentlich  ältere  Physiker,  rechnen  nach  halben  Schwingungen,  nehmen  also 
jeden  Hingang  und  jeden  Hergang  des  schwingenden  Körpers  für  je  eine  Schwingung 
an.  Natürlich  hat  man,  um  beide  Messungsarten  auf  eine  zurückzuführen,  die  Resultate 
der  letzteren  nur  zu  halbiren,  oder  die  der  ersteren  zu  verdoppeln.  Die  Zeit,  welche  der 
Körper  zur  Ausführung  einer  Schwingung  (also  einer  Hin-  und  Rüekbewegung)  gebraucht, 
heisst  die  Sch  wingu  ngszeit.  Dass  die  Weite  diesseits  und  jenseits  der  Ruhelage, 
welche  der  Körper  beim  Hin-  und  Herschwingen  durehmisst,  die  Schwingungsweite 
(auch  Schwingungsgrösse,  Oscillationsamplitüdej  genaunt  wird,  ist  vorhin 

schon  bemerkt.  3j  Bedingungen  derVernehmbarkeit  des  Schalles.  Sollen 

Schwingungen  als  Schall  vernehmbar  sein,  so  ist  — zweckentsprechende  Organisation  des 
Gehöres  vorausgesetzt  — erforderlich,  dass  sie  u)  in  gewissen  Grenzen  der  Schnel- 
ligkeit sich  bewegen.  Jeder  Schall  ist  eine  Kette  einzelner  Stösse,  Schallwellen  oder 
Klangpulse.  Der  Knall,  als  einzelne  Schallwelle,  der  Durchgang  der  Luft  durch  eine 
einzige  Oetfnung  in  der  Löcherscheibe  der  Sirene,  hat  als  das  einfachste  Element  aller 
fortdauernden  Schalle  zu  gelten  ; doch  wird  man  für  Knall  besser  den  Ausdruck  H all 
oder  Laut  gebrauchen,  denn  der  Knall  besteht  doch  wahrscheinlich  auch  nicht  mehr 
aus  nur  einer  einzigen  Luftwelle,  sondern  ist  bereits  eine  aus  mehreren  Luftwellen  zusam- 

2)  C hla  dn  i , Akustik  110;  Bin  d seil,  Akustik  112  f. 

3)  ».  a.  O.  110. 
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mMjgesetxte,  aber  sehr  schnell  abnehmende  und  zur  Ruhe  kommende  Bewegung. 
Schwingt  nun  der  Körper  zu  langsam,  folgen  daher  die  einzelnen  durch  ihn  erweckten 
Halle  in  zu  langen  Zwischenräumen  |auf  einander,  so  vermag  das  Gehör  den  Eindruck 
eines  jeden  einzelnen  Schallpulses  nicht  bis  zum  Eintritte  des  nächstfolgenden  festzuhal- 
ten; es  vernimmt  wohl  die  einzelnen  Schläge  oderStösse,  aber  keinen  zusammenhängen- 
den Schall.  Weniger  als  18  Schallpulse  in  einer  Zeitsecundc  vermag  nur  ein  sehr  geübtes 
Ohr  als  zusammenhängenden  Schall  zu  vernehmen;  ist  die  Anzahl  derselben  aber  noch 
geringer  als  s oder  10,  so  nimmt  wohl  das  Auge  die  Uscillationen  des  Körpers  wahr,  das 
Ohr  empfängt  auch  die  einzelnen  .Schallpulse,  aber  getrennt  und  ohne  dass  es  im  Stande 
wäre,  den  Eindruck  des  vorangebenden  I’ulses  bis  zum  Eintritt  des  folgenden  l'estzuhal- 
ten,  die  ganze  Lteihe  der  Pulse  zu  einem  ununterbrochenen  Klange  zu  verbinden.  Man 
kann  davon  leicht  sich  überzeugen,  wenn  man  nn  die  Wirtelaxe  der  Sirene  einen  flachen 
Stab  befestigt,  welcher  eine  in  ein  Brett  geschnittene  Spalte,  beim  Ilindurciigehen  durch 
dieselbe,  genau  ausfullt.  Jeder  1 Kirchgang  des  Stabes  durch  die  Spalte  erzeugt  einen 
Hall  der  erschütterten  Luft,  deren  jeden  das  Ohr  einzeln  erfasst,  wenn  in  einer  Seeunde 
akht  mehr  uls  etwa  k,  In  — 12  Durchgänge  staitfindun.  Lässt  man  den  Stab  nach  nnd 
nach  schneller  umlaufen,  so  dass  also  allmälig  mehr  Durchgänge,  mithin  auch  mehr 
Sollall puUe  in  der  nämlichen  Zeit  erfolgen,  und  das  Gehör  jeden  vorangehenden  so  lange 
festzuhnlien  vermag  bis  der  nächste  eint  ritt : so  entsteht  allmälig  ein  zusammenhängen- 
der Klang,  der  anfangs,  bei  noch  »lässiger  Umdrehung«  allerdings  rauh  und  rasselnd  ist, 
weil  die  einzelnen  Schläge  noch  durchklingen«  bis  endlich,  hei  gesteigerter  Umdrehungs- 
geschwindigkeit, die  einzelnen  Klangpulse  so  dicht  zusnmmenrneken,  dass  sic  »ich  aus- 
gteiehen  und  das  Gehör  sie  nicht  mehr  von  einander  zu  unterscheiden  vermag,  sondern 
einen  ahenmäsaig  fort  klingenden  Schall  vernimmt.  I eher  die  Bestimmung  der  Anzahl 
der  eitlem  Tone  in  einer  Zeiteinheit  zukomtneuden  Klangpulse  mit  Hülfe  der  Sirene 
».  den  glcichn.  Art.  — Aber  auch  die  Schnelligkeit  in  Aufeinanderfolge  der  Schallpulse 
idie  Menge  derselben  in  einer  Zeiteinheit)  hat,  in  Bezug  auf  die  AutTauung  durcli  das 
Hörorgan , ihre  Grenze.  Ueberateigt  die  Geschwindigkeit  einen  gewissen  Höhegrad, 
erfolgen  mehr  als  eine  gewisse  Anzahl  Schallwellen  in  einer  bestimmten  Zeit,  so  fängt 
der  Schall  an  zu  verschwinden,  wenigstens  für  unser  Ohr;  er  igt  am  li  über  jenen  Höhe- 
grad hinaus  unzweifelhaft  nnoh  vorhanden,  unser  Gehör  aber  ist  nicht  hinlänglich  fein 
org.inisirt,  um  ihn  zu  vernehmen,  l est  bestimmen  lassen  sich  die  Grenzen  des  Hörbaren 
allerdings  nicht,  denn  sie  hängen  nicht  vom  Schall  allein,  sondern  ebensowohl  von  der 
individuellen  Fähigkeit  des  Hörenden  mit  ah.  Ein  sehr  fein  orgnnisirte»  und  entwickel- 
tes Ohr  hat  da  noch  Schallempiiud ungen,  wo  sie  für  ein  zwar  gesundes  aber  w eniger  niu- 
gebildetes,  bereits  längst  verschwunden  »ind.  Der  geeaiumte  in  der  Musik  gebrauch  liehe 
TonamUtu»  umfasst  acht  Octaven.  Der  tiefste  musikalische  Ton,  da»  durch  eine  Pfeife 
von  32  Fum  Länge  erzeugte  C,  . macht  18,3  Schwingungen  in  einer  Zeitsecundc.  Von 
da  an  steigen  Schwingung-zahl  und  Klnnghiihe  durch  die  ganxe  Scala  musikalisch  brauch- 
barer ,und  auch  zwischen  diesen  liegender  aber  nicht  gebräuchlicher)  Totie,  bis  sie  mit 
4224  Schwingungen  c«,  den  höchsten  Ton  unseres  Tonumfanges,  erreicht  haben.  Darüber 
hinaus  werden  allerdings  noch  Klange  vernommen,  doch  werden  sie  unbestimmt  und  die 
Musik  hat  deshalb  keine  Verwendung  mehr  dafür.  Die  Grenzen  du»  Hörbaren  liegen,  wie 
vorhin  bereits  angedeutet,  ebensowohl  im  Subject  als  im  Object,  und  sind  für  besonders 
feine  und  durch  viele  Uebung  überdies  noch  besonder»  entwickelte  Hörorgari«  in  der 
Thut  auch  viel  weiter  gesteckt  als  für  gewöhnliche.  Wie  denn  für  Savnrt  der  Selmll 
erst  mit  24800  Schwingungen  in  der  Seeunde  zu  verschwinden  begann ; Desprez  aber 
durch  kleine  Stimmgabeln,  die  mit  dem  Violinbogen  gestrichen  wurden,  bis  zu  33792  und 
sogar  3'blö,  also  hi»  zum  t,  und  d„  musikalisch  bestimmbare  Töne  erhalten  haben  soll*) 
— doch  wohl  nur  unter  starker  Betliciligung  der  Einbildungskraft.  Im  allgemeinen  kann 
man  anuehmcii,  dass  die  Schallgrenze  für  das  gewöhnliche  gute  Gehör  mit  20uo0  Schwin- 
gungen erreicht  ist.  und  darüber  hinaus  alle  SchalU mpfinduugen  aufhören.  — Sollen 
Schwingungen  als  Schal]  vernommen  werden,  so  ist  ferner  erforderlich,  dass  i,  die  Be- 
wegung des  oscillii enden  Körpers  stark  genug  sei,  um  die  I.ufr  in  hinlänglich  kräftige 

■*)  K*  kommen  such  I'  Ille  vor,  in  .lenen  du  Gehör  der  FMiifkeii,  den  em™  oder  anderen  Tiu-il  dw 
wohnlichen  «wietkaltariwui  Totunnftnfe»  <di«  Höhe  oder  liefe,  oder  Tone  au«  der  Mitten»«)  iu  vernehmen 
beraubt  wird. 
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Bewegung  zu  versetzen.  Die  Stärke  des  Klanges  hängt  ab  von’der  Intensität  der  Klang- 
pulse : also  von  der  Grösse  und  Klasticität  des  schwingenden  Körpers,  folglich  von  der 
Quantität  der  in  derWeiie  erzitternden  LuftmasKe;  ebenso  von  der  Intensität  und  Ener- 
gie, mit  welcher  der  Klangkörper  und  durch  ihn  die  Luft  in  Schwingungen  gesetzt  wird. 
Je  mehr  der  schwingende  Körper  wiederum  seinem  natürlichen  Kuhezustande  sich  nähert, 
desto  kleiner  wird  die  Schwingungsweite  und  desto  schwächer  der  Klang;  doch  ohne 
dass  hiermit  etwa  ein  Sinken  derTonhöhe  /Verminderung  der  Schwingungszahl  verbun- 
den wäre.  Die  Bewegung  in  den  kleineren  Schwingungen  beim  Abklingen  des  Tones  ist 
langsamer  als  in  den  grösseren  gleich  nach  der  Anregung , und  diese  grösseren  und  jene 
kleineren  Schwingungsweiten  durchnässt  der  Körper  in  völlig  gleicher  Zeit,  die  Anzahl 
seiner  Oscillationen  bleibt  sich  gleich,  sonst  müsste  nothwendigerweise  die  Tonhöhe  sich 
ändern,  aus  dem  Schwächerwerden  des  Tones  auch  zugleich  ein  Tieferwerden  desselben 
erfolgen,  was  nicht  der  Fall  ist*;.  Dass  — e)  die  Beschaffenheit  desjenigen  Körpers,  in 
oder  an  welchem  der  schallende  Körper  in  Bewegung  gesetzt  wird,  und  ebenso  die  Lei- 
tuugsfähigkeit  der  den  Schall  zumöhre  führenden  Medien,  nicht  nur  auf  die  Stärke,  son- 
dern sogar  auf  die  Hörbarkeit  des  Schalles  von  sehr  wesentlichem  Einflüsse  ist,  wird  wei- 
ter unten  noch  eingehender  erörtert  werden.  Hier  nur  ein  Beispiel.  Bringt  man  einen 
schlagenden  Uhrwecker  unter  eine  Glasglocke,  so  wird  der  Klang  immer  schwächer, 
je  mehr  Luft  man  mittels  der  Luftpumpe  uus  der  Glocke  herauszieht : er  würde  ganz  ver- 
schwinden, wenn  es  möglich  wäre  alle  Luft  aus  der  Glocke  zu  entfernen,  ohne  das  Glas 
zu  sprengen,  ferner  alle  Verbindungsmittel  des  Weckers  mit  der  äusseren  Umgebung  zu 
beseitigen;  denn  auch  der  Faden,  woran  man  ihn  aufhängt,  oder  der  Untersatz , worauf 
ersteht,  bleiben  immer  schallleitend.  Lässt  man  nun  die  Luft  allmälig  wieder  in  die 
Glocke  einströmen,  so  nimmt  der  Schall  an  Stärke  ebenso  zu,  wie  er  vorhin  in  Folge  des 
entgegengesetzten  Verfahrens  nbgenommen  hat.  Dieser  Versuch  beweist  auch  , welch 

ein  wesentliches  Erfordemiss  zur  Erzeugung  des  Schalles  die  Luft  überhaupt  ist. 

■1  Theilgatt  u ngen  des  Schalles.  Als  Kategorien  des  Allgcmeinbegritfes  Schall  wur- 
den zu  Anfang  dieser  Abhandlung,  neben  dem  bereits  erörterten  Knall,  noch  Geräusch, 
Klang  und  Ton  genannt.  Folgendes  sind  ihre  Unterscheidungsmerkmale:  « Das  Ge- 
räusch ist  ein  Schall,  an  welchem  eine  bestimmte  Tonhöhe  entweder  garnicht  odor  doch 
nur  annähernd  wahrnehmbar  ist;  es  entsteht,  wenn  die  durch  einen  schwingenden  Kör- 
per erregten  Schallwellen,  hiusichts  ihrer  Form  und  Aufeinanderfolge,  der  Kegelmässig- 
keit  ermangeln.  — 6;  Der  Klang  ist  ein  Schall,  dessen  Schwingungen  gleichartige  Wel- 
lenform haben  und  in  regelmässigen  Zeiträumen  zurückgelegt  werden.  — e)  Der  Ton  ist 
die  relative  Höhe  oder  Tiefe  des  Klanges,  bedingt  durch  die  grössere  oder  geringere  An- 
zahl gleichartiger  und  regelmässig  erfolgender  Klangwellen  innerhalb  einer  Zeiteinheit. 
— Der  Begriff  Klang  umfasst  durchaus  nur  die  Qualität,  nicht  die  Quantität  der  Schall- 
wellen. Sonach  dürfen  wir  auch  nur  von  Klang  und  Klangfarbe  der  menschlichen  Stimme 
und  Instrumente  sprechen,  im  Falle  wir  ihren  Uharacter  und  nicht  ihre  Höhe  und  Tiefe 
bezeichnen  wollen ; der  gewöhnliche  Sprachgebrauch , nach  welchem  man  diesem  oder 
jenem  Instrumente  einen  guten  oder  schlechten  Ton  zuerkennt,  ist  falsch.  Als  qualitative 
Beschaffenheit  des  Schalles  ist  der  Klang  sehr  mannigfaltigen  Modifieationen  unterwor- 
fen. Die  Ursachen  der  letzteren  liegen  in  der  Beschaffenheit  des  klingenden  sowohl  als 
des  klangerregenden  Körpers,  und  in  der  Art  der  Manipulation,  durch  welche  die  Erre- 
gung des  Klanges  geschieht.  Indem  von  verschieden  organisirten  Körpern  Schallwellen 
von  verschiedener  Form  und  Art  erzeugt  werden,  und  ausserdem  die  Schallwellen  des 
klangerregenden  Körpers  mit  denen  des  klingenden  sich  vermischen,  sind  in  den  aller- 
meisten Fällen  die  Klangpulse  etwas  mehrfach  oder  vielfach  Zusammengesetztes.  Denn 
an  einem  Instrument  schwingt  nicht  nur  der  eine  oder  andere  Theil,  sondern  es  werden 
alle  Theile  in  isochrone  Schwingungen  versetzt.  Beim  Pianoforte  schwingen  nicht  nur 
die  Saiten,  sondern  auch  der  Kesonanzboden,  Steg  etc.,  bei  der  Geige  Saiten , Decke, 
Zarge,  Boden.  Bei  Blechinstrumenten  schwingt  zwar  hauptsächlich  die  in  ihnen  einge- 
schlossene Luftsäule,  doch  aber  sind  auch  die  Köhren  selbst  sowie  die  Schnllbccher  kei- 
neswegs ganz  unbetheiligt  bei  der  Schallbildung.  Orgelpfeifen  werden  aus  verschiedenem 

5)  Bei  manchen  Klangkörpern,  z.  B.  der  Stimmgabel  (s.  d.nselbei),  geht  der  Ton  im  Abklingen  sogar  in 
die  Hohe;  doch  nur  ftu»»cr*t  uumcrklich. 
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Material,  Zinn,  Metall  Orgelmetull,  eine  Legirung  von  Zinn  und  Bleij,  hartem  und 
weichem  Holz  verfertigt,  und  wennauch  hier  ebenfalls  die  I.uftsäule  hauptsächlich  der 
klingende  Theil  ist,  so  stellen  sich  doch  wesentliche  Klangmodilicationen  ein,  je  nach  der 
glatteren  oder  rauheren  Beschaffenheit  der  inneren  Röhrenoberfläche , an  welcher  die 
Luft  beim  Hindurchstreichen  mehr  oder  weniger  sich  reibt.  Holzpfeifen  , denen  man 
eine  den  aus  Zinn  gearbeiteten  Stimmen  ähnliche  schärfere  Klangfarbe  geben  will,  giesst 
mun  inwendig  mit  Leim  aus.)  Gestalt  und  Materie  des  klingenden  Körpers  namentlich 
letztere,  z.  B.  Saiten  von  Därmen,  Messing,  Stahl;  Stäbe  von  llolz,  Glas,  Eisen  , kleine 
Ungleichheiten  seiner  Consiatcnz,  dementsprechend  verschiedenartige  lleibungcn  der 
Molecüle,  verbunden  mit  jener  Vermischung  der  verschiedenartigen  Schallwellen  seiner 
einzelnen  Theile,  wenn  er  aus  mehreren  besteht : alle  diese  Umstände  gelten  als  Ursachen 
der  Verschiedenartigkeit  der  Klangfarbe,  l'nd  dass  ferner  die  Art  und  Anzahl  der  schwin- 
genden Unterabtheilungen,  in  welche  der  klingende  Körper  sich  zerlegt,  also  die  ver- 
schiedenartigen Beimischungen  von  Obertönen  “)  zum  Grundtone  s.  B ’l),  von  wesentli- 
chem Einflüsse  auf  die  Klangfarbe  sind,  kann  kaum  einem  Zweifel  unterworfen  sein. 
Jedenfalls  darf  man  annehmen,  dass  ein  Klang  um  so  klarer,  aber  auch  um  so  eharacter- 
und  farbloser  sein  wird,  wenn  in  seinen  Grundton  entweder  garkeine,  oder  doch  nur  die 
in  den  einfachsten  Theilungsverhältnissen  zu  ihm  stehenden  Obertöne  sich  mischen.  Das 
pfeifenartig  helle,  dabei  aber  ganz  ausdruckslose  Flageolet  der  Saiten  z.  B.  hat  garkeine 
Obertöne,  während  solche  in  den  sonoren,  markigen  und  characlcrvollen  Klängen  der 
leeren  oder  auf  gewöhnliche  Weise  mit  festem  Eingeraufsatze  gegriffenen  Saiten  der 
Bogeninstruraente  in  erheblicher  Anzahl  enthalten  sind.  Durch  Beimischung  zahlrei- 
cherer Obertöne  büsst  der  Klang  von  seiner  Klarheit  und  Einfachheit  ein,  da  er  alsdann 
etwas  sehr  mannigfaltig  Zusammengesetztes,  eine  ganze  Gruppe  ton  consonanten  und 
dissonanten  Klängen  ist,  die  zwar,  durch  den  vorherrschenden  Grundton  gedeckt,  nicht 
vernommen  werden,  aber  doch  den  Klang  färben,  ihn  sonor,  markig,  unter  Umständen 
rauh  und,  wenn  die  Consistenz  des  Körpers  so  ungleich  ist,  dass  keine  normalen  Theil- 
schwingungen  sich  bilden  können,  auch  unrein  machen.  Dass  aber  nicht  der  klingende 
Körper  allein  die  Klangfarbe  bedingt , sondern  auch  der  klangerregende  wesentlichen 
Einfluss  auf  sie  übt,  kann  man  sehr  leicht  erfahren,  wenn  inan  etwa  eine  Holzplatte  mit 
der  flachen  Hand,  mit  einer  Gerte  oder  mit  einem  Hammer  schlägt.  Und  von  der  ver- 
schiedenen Einwirkung  der  Art  der  Klangerregung  überzeugt  die  entweder  mit  dem  Vio- 
linbogen gestrichene,  mit  dem  Finger  geschnellte,  oder  mit  einem  .Stäbchen  oder  weichen 
Clavierhammer  angeschlagene  Saite.  Diese  durch  solche  mannigfaltige  Ursachen  modifi- 
cirte  Qualität  des  Schalles  ist  also  der  Klang:  Ton  hingegen  ist  nichts  als  Zeitmaass  der 
Schwingungen,  grössere  oder  geringere  Quantität  derselben  in  einer  Zeiteinheit,  wodurch 
in  unserem  Ohre  diejenigen  Modificationen  der  Schallempfindung  entstehen  , die  wir  als 
Höhe  und  Tiefe  zu  unterscheiden  pflegen.  Die  allgemeinen  Bedingungen  der  Bildung 
vtin  Ton  und  Klang  sind  dieselben  , nämlich  gleichartige  und  in  gleichem  Zeitmaasse 
erfolgende,  durch  Gehör  oder  andere  Mittel  bestimmbare  Schwingungen  der  Luft.  Nur 
ist  der  Ton  ein  höherer  oder  tieferer  Klang,  wobei  wiederum  die  Färbung  desselben  ganz 
gleichgültig;  das  a,  macht  auf  der  Flöte.  Violine,  dem  Violoncello  oder  irgend  einem  an- 
deren Instrument  überall  nach  Scheibler:  140  Schwingungen  in  der  Secunde,  ist  mit- 
hin auf  allen  diesen  Instrumenten  derselbe  Ton,  wennauch  an  Klangfarbe  sehr  verschieden. 
Ucbrigens  sind  die  Begriffe  hoch  und  tief,  auf  den  einzelnen  Ton  angewendet,  ganz  rela- 
tiv und  bekommen  erst  mehre  Bestimmtheit  durch  die  Vergleichung  zweier  oder  mehrerer 
Klänge  hinsiehts  ihrer  Schwingungszahlen.  Ein  Ton  kann  an  sich  sehr  hoch  sein,  ist 
demungeaohtet  aber  doch , mit  einem  anderen  von  noch  höherer  Schwingungszahl  ver- 
glichen, ein  tieferer.  Die  grössere  Anzahl  in  einer  Zeiteinheit  erfolgender  Schallwellen 
bedingt  einen  höheren,  die  kleinere  einen  tieferen  Ton.  Lassen  wir  zwei  gleich  schwere, 
gleich  stark  gespannte  und  gleich  lange  Saiten  zugleich  erklingen,  so  erscheint  an  beiden 
genau  derselbe  Ton  Einklang);  verkürzen  wir  jedoch  die  eine , so  zeigt  sieh,  dass  sie 
schnellere,  folglich  in  gleicher  Zeiteinheit  mehr  Schwingungen  macht  und  höheren  Ton 

8l  Utfbcr  die  Einwirkung  der  Obertöne  auf  die  Klangfarbe  hat  in  ncuwtflr  Zeit  dtr  berühmte  Physiker  uud 
Phvsiolog  Helmholt  z,  Lehre  von  den  Tonompfindungen,  lbli3,  eingehende  Untersuchungen  angest«  ilt,  die  zu 
üb*  rraweheudeo  und  inter^s^nten  Resultaten  geführt  haben.  Mit  »einer  Theorie  der  Con-  und  Di»«onanrenbil- 
dung,  Harmonie  etc.  wird  aber  kein  Muaikcr  ein  verstanden  »ein. 
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Rieht  als  die  längere.  Dass  die  Tonhöhe  durch  die  in  einer  Zeiteinheit  zurückgelegte  An- 
zahl Vibrationen  bedingt  ist,  wurde  zuerst  von  Mersenne  [f  J6-JS)  mit  völliger  Sicher- 
heit nachgewiesen.  — Von  den  Schwingungsarten  der  verschiedenen  Klangkörper  genügt 
es  hier,  diejenigen  zu  betrachten,  welche  an  musikalischen  Instrumenten  am  häufigsten 
Vorkommen,  nämlich  Transversalschwingungen  gespannter  Saiten,  einiger  Stäbe  und 
Membrane  j ferner  die  Longitudinalschwingungen  der  Luftsäulen  in  festen  Röhren,  als 
Blasinst  rumenten  und  Orgelpfeifen. 

1}.  Tra n s v er s al  sch  w ingu ngc n der  Saiten.  I)  Die  Tonhöhe  der  Saite 
ist  abhängig  von  drei  Bedingungen,  nämlich  a)  vonderLänge;  b,  von  der  Spannung, 
mittels  welcher  sie  entweder  durch  angehängte  Gewichte  oder,  wie  gewöhnlich,  durch 
Schraubenkraft  über  zwei , ihre  klingenden  Theile  begrenzende  Stege  gehalten  wird ; 
endliche  von  ihrer  Sc  hw  er  c.  Sind  zwei  Saiten  gleich  lang,  gleich  stark  gespannt  und 
gleich  schwer,  so  ist  ihre  Tonhöhe  dieselbe;  Verschiedenheit  der  Materie  ist,  wenn  jene 
drei  Bedingungen  erfüllt  sind , ohne  Einfluss  auf  die  Tonhöhe  und  alsdann  gleichgültig, 
ob  die  Saiten  aus  Därmen  oder  Metall  (Messing  oder  Stahl)  gefertigt  sind.  Der  Wahrneh- 
mung am  leichtesten  zugänglich  ist  die  Aenderung  der  Tonhöhe,  wenn  a)  die  Länge 
der  Saite  verändert  wird.  Aus  eigener  Anschauung  ist  jedermann  bekannt,  wie  der  Spie- 
ler auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  durch  festen  Fingcraufsatz  in  verschie- 
dener Entfernung  vom  Stege,  Stücke  von  der  Saite  abgrenzt,  und  somit  die  Länge  ihres 
klingenden  Theiles  verändert.  Indem  kürzere  Saiten  in  gleicher  Zeit  mehr  Schwingungen 
machen  als  längere,  hat  man  durch  nähere  Untersuchung  gefunden,  dass  eine  Saite,  wel- 
che halb  so  lang  ist  als  eine  andere,  in  gleicher  Zeit  die  doppelte  Anzahl  Schwingungen 
macht.  Oscillirt  also  eine  auf  C,  intonirtc  Saite  in  einer  Secundc  16,5  mal,  so  legt  sie,  auf 
die  Hälfte  verkürzt,  in  derselben  Zeit  33  Schwingungen  zurück  und  es  erscheint  die 
höhere  Octav  C, . Wird  die  Saite  auf  ein  Drittel  ihrer  Länge  reducirt,  so  macht  sie  die 
dreifache,  auf  ein  Viertel  verkürzt,  die  vierfache  Anzahl  Schwingungen  etc.  Die  Schwin- 
gungszahlen wachsen  also  in  demselben  Verhältnisse,  in  welchem  die  Saitenlänge  sich 
vermindert,  oder,  anders  ausgedrückt,  die  Schwingungsmengen  verhalten  sich  umgekehrt 
wie  die  Längen  der  Saiten.  So  lassen  sich  an  einer  gespannten  Saite  (Monochord)  sehr 
leicht  die  Pulsverhältnisse  herausfinden,  welche  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  zukom- 
men. Theilt  man  eine  solche  Saite  mit  Hülfe  eines  beweglichen  Steges  nach  und  nach 
dergestalt  ab,  dass  sie  die  Secund,  Terz,  Quart  etc.  ihres  ursprünglichen  Grundtoncs  an- 
giebt,  so  hat  man,  um  das  Schwingungsverhältniss  jedes  einzelnen  Intervalles  zum  Grund- 
ton zu  erfahren,  nichts  anderes  zu  thun,  als  die  aus  den  Saitenlängenverhältnissen  resul- 
tirenden  Brüche  umzukehren,  die  Zähler  in  Kenner  und  die  Kenner  in  Zähler  zu  ver- 
wandeln. Die  Saitenlängen  und  Pulsverhältnisse  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  sind 
folgende : 


Stufen  .......  Prime.  Secund. 

Töne 3 -D 

Saiten  längen  . . . 1 "/» 

Pulsverhältnisse  I % 


Terz.  Quart.  Quint.  Seit.  Septime.  Octav. 
E F G A H c 


% 


% 


Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Verhältnisse  für  jede  Saite  von  irgend  welchem 
beliebigen  Grundtone  gelten ; und  ferner,  wie  gleich  hier  vorausbemerkt  werden  kann, 
ganz  in  derselben  Weise  an  schwingenden  Luftsäulen  sich  ergeben.  Reducirt  man  die 
Röhrenlänge  auf  die  Hälfte,  so  erscheint  die  Octav,  an  zwei  Drittheilen  die  Quint  etc.  — 
Ein  von  der  Veränderung  der  Länge  abweichendes  Verhältniss  zwischen  Saite  und  Ton- 
höhe stellt  sich  heraus,  wenn  b)  die  Spannung  geändert  wird.  Soll  von  zwei  gleich 
langen  und  gleich  schweren  Saiten  die  eine  nur  durch  Aenderung  der  Spannung  zu 
Schwingungen  von  doppelter  Schnelligkeit  veranlasst  werden,  so  reicht  blosse  Verdop- 
pelung der  Spannung  hierzu  nicht  hin,  sondern  sie  muss  um  das  Vierfache  wachsen;  soll 
die  Schwingungszahl  sich  verdreifachen  , der  Ton  vom  Grundtone  zur  Quint  der  Octav 
übergehen,  so  muss  die  Spannung  auf  das  Keunfache  gesteigert  werden.  Die  Spannun- 
gen wachsen  also  im  Verhältnisse  des  Quadrates  der  Schwingungszahlen.  — Das  umge- 
kehrte Resultat  hingegen  ergiebt  Vergleichung  gleich  langer  und  gleich  gespannter  Sat- 
ten hinsiehts  c)  ihrer  Sch  w e re.  Der  Länge  sowohl  als  der  Spannung  der  Saiten  sind 
an  Instrumenten  gewisse  Grenzen  gesetzt,  welche  aus  technischen  Rücksichten  nicht 
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überschritten  werden  können.  An  Geigeninstrumenten  dürfen  die  Saiten  nicht  gut  un- 
gleich lang  sein,  und  wollte  man  z.  B.  auf  der  Violine  die  der  O-Saite  zukommende  tiefe 
Tonlage  mittels  der  ^-Saite  herauszubringen  versuchen , so  würde , wegen  zu  schlaffer 
Spannung  der  letzteren,  völlige  Marklosigkeit  des  Klanges  nothwendige  Folge  sein.  Oder 
wollte  man  einer  Saite  durch  zu  starke  Spannung  eine  ihre  natürliche  Haltbarkeit  über- 
steigende hoheTonlage  abzugewinnen  trachten,  so  müsste  sie  reissen.  Ueberdies  würde  we- 
sentliche Abweichung  der  Spannung  der  verschiedenen  Saiten  eines  Instrumentes  diesem 
auch  hinsichts  der  Dauerhaftigkeit  sehr  nuchtheilig  sein.  Deshalb  tritt  die  Schwere  der 
Saiten  ausgleichend  ein,  indem  von  zwei  gleich  langen  und  gleich  stark  gespannten  Sai- 
ten die  schwerere  langsamer  schwingt,  mithin  tieferen  Ton  giebt.  Um  aber  die  Biegsam- 
keit sehr  tiefer  Saiten  nicht  durch  unverhältnissmässige  Dicke  zu  beeinträchtigen,  wählt 
man  Umspinnung  derselben  mit  Eisen-,  Silber-  oder  Kupferdrath.  Das  Gewicht  der 
Saite  wird  hierdurch  sehr  erheblich  vermehrt,  ohne  dass  ihrer  Geschmeidigkeit  verhält- 
nissmässig  viel  Abbruch  geschieht.  Die  Gewichte  gleich  langer  und  gleich  stark  gespann- 
ter Saiten  müssen  in  gleichem  Verhältnisse  geringer  werden , wie  die  Quadrate  der 
Schwingungszahlen  wachsen.  Verhalten  sich  die  Schwingungszahlen  zweier  Saiten  wie 
3 : 2,  ihre  Quadrate  also  wie  9:4,  so  stehen  ihre  Gewichte  nahezu  im  Verhältniss  von 

4:9. 2)  Grundton  und  T hei lt ön e.  Ein  Körper  kann  seine  Schwingungen  auf 

zwei  verschiedene  Arten  ausführen ; bleiben  wir,  um  dieses  zu  erklären,  bei  gespannten 
Saiten,  denn  sie  sind  am  geeignetsten  , diese  Schwingungsarten  anschaulich  zu  machen. 
Entweder  schwingt  der  klingende  Körper  (hier  also  die  Saite)  — u der  ganzen  Länge 
nach,  d.  h.  seine  Theile  gcrathen  in  solche  Art  der  Bewegung,  dass  alle  zugleich  eine  und 
dieselbe  Schwingung  in  gleicher  Zeit  und  nach  derselben  Richtung  vollenden  und  von 
neuem  wiederum  beginnen,  wobei  die  ganze  Saite  nur  eine  Ausbiegung  abwechselnd  über 
und  unter  ihre  Ruhelage  macht,  und  ihre  vom  weitesten  Funkte  der  Oscillationsampli- 
tüde  rechts  und  links  gleichweit  entfernten  Theile  immer  zugleich  steigen  und  sich 
senken: 


Bei  dieser  einfachsten  Schwingungsart  giebt  die  Saite  den  tiefsten  Ton,  den  sie  über- 
haupt zu  geben  vermag,  ihren  Grundton.  Oder  — 6)  die  Saite  zerlegt  sich  in  mehrere 
(zwei,  drei,  vier,  fünf  etc.)  gleich  grosse  schwingende  Theile,  macht  mehrere  gleich  breite 
Ausbiegungen : 


Die  so  entstehenden  einzelnen  Theile  oscilliren  mit  derselben  Kraft,  und  zwar  in  einander 
entgegengesetzter  Richtung ; befindet  sich  der  eine  Theil  diesseits  der  Ruhelage,  so  der 
ihm  benachbarte  jenseits,  beschreibt  die  Saite  beim  Hinschwingen  die  durch  eine  schwarze 
Bogenlinie  angedeutete  Figur,  so  beim  Herschwingen  die  durch  eine  punktirte  bezeich- 
nete.  Jeder  dieser  zwei,  drei,  vier  etc.  wie  eigene  Saiten  für  sich  schwingenden  Theile  ist 
von  seinem  benachbarten  durch  einen  sogenannten  Schwingungsknoten,  einen 
ruhig  bleibenden,  nicht  mitschwingenden  Funkt,  getrennt.  Einander  völlig  gleich  müs- 
sen die  rechts  und  links  von  jedem  Schwingungsknoten  Bich  befindenden  Theile  sein, 
weil  sonst  das  Gleichgewicht  diesseits  und  jenseits  desselben  fehlen  würde  und  der 
Schwingungsknoten  gamicht  entstehen  könnte.  Von  dem  Vorhandensein  eines  solchen 
kann  man  durch  kleine  Papierreiter,  welche  man  auf  die  Saite  setzt,  sich  überzeugen: 
auf  den  Schwingungsknoten  bleiben  sie  ruhig  sitzen,  während  sie  von  den  Schwingungs- 
bogen abgeworfen  werden.  Durch  diese  Partial-  oder  Theilschwingungen  ent- 
stehen nun  Töne,  die  sämmtlich  höher  sind  als  der  Grundton,  den  die  Saite  bei  der  ein- 
fachsten Schwingungsart  giebt ; sie  werden  Part ial - oder  Bei  tö ne , auch  Aliquot- 
töne, mitklingende,  harmonische  Obertöne  oder  Flageolettöne  genannt. 
Den  Ton  C als  Grundton  angenommen,  erscheinen  sie  als  folgende  Scala: 

Theile  1 2 3 4 5 B 7 8 9 10  1 1 12  13  14  15  16 

Töne  C c g e,  e,  g,  b~  c,  ilt  et  f\  gt  a~  b~  h,  c , etc. 

Das  heisst : schwingt  die  Saite  der  ganzen  Ausdehnung  nach,  so  erklingt  ihr  Grundton, 
hier  also  C ; theilt  sie  sich  in  zwei  schwingende  Theile,  so  entsteht  die  Octav  c,  bei  drei 
Theilen  die  Quint  der  Octav  (Duodecime  des  Grundtones)  g,  bei  vier  die  Doppeloetav  e„ 
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bei  fünf  die  Terz  der  letzteren  e,  etc.  Die  Zeichen  + und  - bei  den  Buchstabennamen 
einzelner  Töne  zeigen  an,  dass  die  betreffenden  Theiltöne  etwas  höher  und  niedriger  sind, 
als  wie  sie  in  der  Musik  gebraucht  werden  können;  alsoy,  ist  zu  hoch,  b,  a,  und  b,  sind 
zu  tief,  um  als  musikalische  Intervalle  dienen  zu  können,  bedürfen  daher  der  Corrcctur, 
wenn  sie  in  musikalischen  Gebrauch  genommen  werden  sollen,  ln  den  Verhältnissen 
I 5 6,  c e </,  ist  der  grosse;  in  den  Verhältnissen  10  12  1 5,  eg  h,  der  kleine  Dreiklang 
gegeben,  und  in  1 5 ti  7 findet  sich  ein  Vorbild  des  Domiuantseptimcnakkordes  c e g b, 
nur  dass  diese  natürliche  Septime  b,  wie  vorhin  schon  bemerkt,  zu  tief  ist,  um  als  wirk- 
liche kleine  Septime  oder  überhaupt  als  musikalischer  Ton  brauchbar  zu  sein ' . Auf 
Hörnern  und  Trompeten,  denen,  wie  auch  allen  anderen  in  beiderseits  offenen  Köhren 
schwingenden  Luftsäulen,  diese  harmonische  Oberreihe  ebenfalls  eigen  ist*)  (die  natür- 
lichen oder  offenen  Töne  des  Horues  etc.),  kann  und  muss  diese  zu  kleine  Septime, 
um  uls  unser  b zu  gelten,  etwas  in  die  Höhe  getrieben  werden”;.  — Verfolgt  mau  obige 
Zahlenreihe  noch  über  das  sechszehnte  Verhältniss  hinaus,  so  erscheinen  die  chromati- 
schen Halbtöne.  G.  Weber  hat  sie  bis  zum  Verhältniss  32  (e.)  fortgesetzt,  und  von  17 
an  die  chromatischen  Halbtöne  (nach  der  gleichschwebenden  Temperatur)  bestimmt.  — 
Ks  erscheinen  aber  diese  mitklingenden  Töne,  indem  der  klingende  Körper  entweder  — 
n;  gleich  von  vomehcrein , so  wie  er  angeschlagen  w ird,  in  eine  gewisse  Anzahl  Theile 
sich  theilt;  alsdann  entsteht  nur  der  dieser  Einthcilung  zukommende  Ton,  ohne  llei- 
mischung  irgend  eines  anderen  Mitklanges.  So  giebt  z.  11.  eine  Saite,  deren  Grundton  C 
ist,  bloss  den  Ton  c allein,  wenn  sie  gleich  anfangs  in  zwei  Theile  sich  zerlegt.  — Oder 
die  mitklingenden  Töne  erscheinen  — ß in  Verbindung  mit  dem  Grundtone,  und  zwar 
mehrere  zugleich,  also  mit  dem  Grundtone  zugleich  dessen  Octav,  Duodeeime,  Doppei- 
octav,  deren  grosse  Terz  etc.,  überhaupt  die  im  Verhältnisse  obiger  Zahlenreihe  zu  ihm 
stehenden  Töne.  Denn  es  können  mehrere  Schwingungsarten,  welche  ein  Körper  anzu- 
nehmen vermag,  auch  gleichzeitig  an  ihm  stattfinden,  ohne  dass  eine  die  andere  hindert. 
Bei  gehöriger  mit  entsprechender  Uebung  verbundener  Aufmerksamkeit  kann  man  Theil- 
töne bis  zum  siebenten,  achten  Verhältniss  und  sogar  noch  darüber,  mit  Hülfe  von  lteso- 
nanzröhren  aber  noch  höher  hinauf  ziemlich  deutlich  mit  dem  Grundtone  der  Saite  zu- 
gleich vernehmen.  Es  kommen  an  einem  und  demselben  Grundtone  aber  nur  die  der 
obenaufgestellten  Zahlenreihe  entsprechenden,  keine  ausserhalb  derselben  liegenden  l’ar- 
tialtöne  vor.  Bei  der  einfachsten  transversalen  Schwingungsart  der  Saiten  ist  dieses  Bei- 
sammensein mehrerer  Schwingungsarten  und  Töne  am  bekanntesten,  und  namentlich 
diese  mit  dem  Grundtone  zugleich  erklingenden  Obertöne  sind  es,  die  man  mit  den  vor- 
hin erwähnten  Xamen  harmonische  Ober-  oder  Beitöne,  Flageolettöne,  son*  harmomqiits, 
morti  mrmotiici  etc.  belegt  Chladni,  Akustik  Itttt;  Bindseil,  Akustik  2t») . Nicht 
alle  Arten  klingender  Körper  geben  die  mitklingenden  Töne  in  der  Zahlenreihe  trans- 
versalschwingender Saiten,  wie  denn  an  gedeckten  Pfeifen  nur  die  Theiltöne  ungerader 
Zahlen  erscheinen.  — Durch  Dämpfung  der  Schwingungsknoten  kann  man  jede  Bei- 
mischung verschiedener  underer  Schwingungsarten,  ulso  auch  anderer  Theiltöne,  verhin- 
dern. An  Saiteninstrumenten  bedient  man  sich  beim  gewöhnlichen  Vortrage  stets  der 
einfachen  Schwingungsart,  wobei  also  die  Saite  (oder  der  von  ihr  als  klingend  abgegrenzte 
Theil)  der  ganzen  Ausdehnung  nach  vibrirt ; doch  macht  man  auch,  namentlich  im  Solo- 
spiele  auf  der  Geige  und  dem  Violoncello , von  den  Flageolcttöncn  Gebrauch.  Behufs 
Erzeugung  der  letzteren  wird  die  Saite  auf  einem  Schwingungsknoten  so  leise  mit  dem 
Finger  berührt,  dass  trotz  dieser  Berührung  die  Oscillation  unter  dem  Finger  hindurch 
über  die  ganze  Saitenlänge  sich  erstrecken  kann.  Alsdann  theilt  sich  die  Saite  in  eine 
von  dem  Berührungspunkte  abhängige  Anzahl  gleicher  Theile  (von  denen  je  zwei,  in  be- 
reits bekannter  Weise,  durch  einen  Sehwingungsknoten  getrennt  sind  und  nach  entgegen- 
gesetzten Iiichtungen  schwingen  , während  alle  anderen  an  der  Saite  sonst  möglichen 
Theilsehwingungsarten  und  alle  übrigen  Obertöne  unterdrückt  werden.  Jeder  dieser  Sai- 
tentheilc  oscillirt  gleich  einer  eigenen  Saite  für  sich,  und  die  Grösse  eines  solchen  Theiles 
bestimmt  den  Ton,  welchen  die  ganze  Saite  unter  diesen  Entständen  giebt.  Da  aber  eine 
Saite  nur  solche  Flageolettöne  giebt,  die  im  Verhältnisse  der  harmonischen  Oberreihe  zu 

7)  S.  »1  si  !luch*tnhcn  1;  ferner  Septime. 

S)  lti  gedeckten  gestaltet  »io  »ich  etwa*  abweichend. 

*J)  Noch  mehr,  wenn  »ie  etwa  als  gebraucht  werden  »oll. 
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ihr  stehen  und  keine  anderen,  so  erhält  man  demnach  als  Flageolet  z.  II.  an  der  .D-Saite 
nur  die  dem  Tone  D,  an  der  -1-Saite  nur  die  dem  Tone  A angehörende  Keihe  mitklin- 
gender Töne.  Anderen  Grundtönen  und  deren  Zahlenreihen  angehörendc  Flageolettöne 
können  an  einer  Saite  nur  erzeugt  werden,  indem  man  durch  einen  fest  aufgesetzten  Fin- 
ger einen  gewissen  Theil  von  ihr  abgrenzt,  somit  den  Grundton  der  Suite  verändert,  als- 
dann an  dem  übrig  bleibenden  klingenden  Theil  den  Schwingungsknoten  des  gewünsch- 
ten Tones  aufsucht  und  mit  leise  aufgesetztem  Finger  in  vorhin  beschriebener  Weise 
dämpft.  Das  von  dem  natürlichen  Grundtone  der  Saite  aus  bestimmte  Flageolet,  dessen 
practischc  Anwendung  übrigens  sehr  beschränkt  ist,  nennt  man  natürliches;  das  von 
einem  mittels  festen  Fingeraufsatzes  bestimmten  veränderten  Grundtone  aus  genom- 
mene, künstliches  Flageolet1*).  Von  den  in  gewöhnlicher  Weise  mit  festem  Finger- 
aufsatzc  gespielten  Tönen  unterscheiden  sich  die  Töne  des  Flageolet  sehr  wesentlich  durch 
einen  beiweitem  sanfteren,  ttötenartig  pfeifenden,  vollen  und  runden  Klang,  wahrschein- 
lich weil  sie  ganz  oder  doch  beinahe  frei  von  harmonischen  Obertönen  sind,  ausserdem 
aber  ein  und  derselbe  Ton  von  den  verschiedenen  Saitentheilen  zugleich  erzeugt  wird, 
mithin  so  vielfach  verdoppelt  erscheint,  als  die  Saite  in  schwingende  Theile  sich  zerlegt 
(bei  angenommen  (i  Theilen  also  sechsfach)  ; während  die  durch  festen  Fingeraufsatz  be- 
stimmten Töne  nur  einmal,  an  dem  abgegrenzten  Saitentheile,  entstehen. 

C.  Transversalschwingende  Stäbe  sind  in  der  Musik  wenig  gebräuchlich. 
Sie  kommen  vor  in  der  Militairmusik  als  Triangel,  ein  im  Dreieck  gebogener  stähler- 
ner Stab ; ausserdem  als  Stahlspiel,  lio  lz  harmonika  oder  Strohfiedel,  bei 
der  Eisen  violine  (Xagelharmonika) , dem  Euphon  und  noch  einigen  anderen  Instru- 
menten, von  denen  allen  in  eigenen  Artikeln  gehandelt  ist.  Die  Schwingungsarten  der 
Stäbe  sind  verschieden,  jenachdem  das  eine  Ende  derselben  ganz  fest  und  das  andere 
frei ; ein  Ende  angestemmt  und  das  andere  frei  ist ; beide  Enden  ganz  fest,  angestemmt, 
oder  ganz  frei  sind.  Ferner  unterscheiden  sich  die  Schwingungsarten  solcher  Stäbe,  die 
zu  einem  Ringe  oder  zu  einer  Gabel  z.  B.  die  Stimmgabel,  s.  daselbst  zusammengebo- 
gen sind,  von  denen  gerader  Stäbe“). 

D.  Tran s v ersalsc h w ingen de  Membrane,  welche  nach  allen  Richtungen 
gleichmässig  ausgespannt  sind,  haben  wir  in  der  Musik  als  Pauken-  und  Trommelfelle. 
Ihre  Schwingungsarten  kommen  in  gewissen  Beziehungen  zwar  mit  denen  einer  Saite 
überein,  in  anderen  wiederum  nicht.  Giebt  die  Pauke  ihren  Grundton  (nach  der  jeweili- 
gen Stimmung),  so  schwingt,  nach  Chladni,  jeder  Durchmesser  wie  eine  Saite  bei  ein- 
fachster Schwingungsart.  Die  verschieden  möglichen  Theilschw  ingungen  der  Pauke  kön- 
nen uns  hier  gleichgültig  sein,  da  man  in  der  Musik  jederzeit  nur  von  ihrem  Grundtone 
Gebrauch  macht. — An  Scheiben  von  Metall,  auch  von  Holz,  am  besten  aber  von 
Glas,  lassen  sich  die  verschiedenen  Schwingungsarten  hervorrufen,  indem  man  einen  in 
Ruhe  bleibenden  Punkt  fcsthält  und  den  vorher  abgeschliffenen  und  geglätteten  Rand 
der  Platte  mit  einem  Violinbogen  rechtwinklig  anstreicht.  Streut  man  etwas  feinen  Sand 
auf  die  Oberfläche  der  Scheibe , so  werden  die  Knotenlinien  sichtbar,  indem  der  Sand, 
von  den  schwingenden  Theilen  abgeworfen,  auf  den  ruhenden  Linien  sich  zusammen- 
häuft. Je  nach  den  Punkten,  an  welchen  man  die  Scheiben  erfasst  und  anstreicht,  des- 
gleichen nach  ihren  Formen  (ob  quadratisch,  länglich  rechteckig,  oblong  oder  rund;  ord- 
net sich  der  Sand  zu  verschiedenen  Figuren,  die  man  Klangfiguren  nennt,  zusammen. 
Entdecker  derselben  und  der  Schwingungsarten  der  Scheiben,  wodurch  sie  entstehen,  ist 
der  berühmte  Akustiker  Chladni.  Gesetzt,  man  fasst  den  8 Zoll  langen  und  1 Zoll 
breiten,  mit  feinem  Sande  bestreuten  Glasstreifen  Bcisp.  I im  Punkte  a an  und  streich: 
mit  dem  Bogen  bei  b,  so  giebt  das  Glus  seinen  tiefsten  Ton  c, , und  die  Schwingungen 
werfen  den  Sand  in  eine  im  Mittelpunkte  der  Scheibe  sich  durchkreuzende  Längen-  urd 
Querlinie,  wie  bei  Beisp.  2 mit  Punkten  angedeutet,  woraus  man  ersieht,  dass  hierQue:-- 
und  Längenschwingungen  mit  einander  verbunden  auftreten. 


Beisp.  1 


10)  8.  dm  Art.  Flagpolet.  s 

11)  Chi  ad  ui,  Akustik,  S.  91  ff. 
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2 

1 

Ergreift  man  den  Glasstreifen  bei  a,  Beisp.  3,  und  streicht  mit  dem  Bogen  bei  b,  so 
kommt  die  Octav  c,  zum  Vorschein  und  die  Schwingungen  werfen  den  Sand  in  eine  Län- 
gen- und  in  zwei  Querlinicn : 

3 

•o 

b 

Wird  das  Glas  bei  a,  Beisp.  4,  gehalten  und  bei  b gestrichen,  so  giebt  es  den  Ton  gt,  die 
Doppelquint  seines  Grundtones.  Der  Sand  wird  auf  einer  Längen-  und  auf  drei  Querkno- 
tenlinien gehäuft ; 

4 

* a 

b 


Auf  gleiche  Weise  entstehen  der  Ton  ft  als  Quart,  e,  als  Terz  des  Grundtones  etc. , jener 
mit  vier,  dieser  mit  fünf  Querknotenlinien , wenn  man  den  entsprechenden  Punkt  auf- 
sucht und  das  Glas  an  einem  schwingenden  Theile  seiner  Kante  streicht  (Koch,  Lex.;. 

E.  Longitudinalschwingungen  ( L ä ngensch w ingu n gen ) der  Luft. 
Es  handelt  sich  hier  wesentlich  um  in  festen  Köhren  (Orgelpfeifen,  Blasinstrumente; 
schwingende  Luftsäulen ; denn  von  allen  anderen  Klangerregungsarten,  bei  welchen  die 
Luft  gleichfalls  durchaus  selbstschallender  Körper  ist,  macht  die  Musik  keine  Anwen- 
dung. So  entsteht  durch  einen  Hieb  mit  einer  Peitsche  oder  Gerte,  durch  einen  Schuss 
etc.  zwar  eine  Luftbewegung , die  aber  sehr  schnell  vorübergeht,  nur  einen  Pfiff  oder 
Hall  ohne  bestimmbare  Tonhöhe,  folglich  auch  ohne  musikalische  Brauchbarkeit  erzeugt. 
Treibt  man  die  Luft  durch  eine  cngeOeffnung,  so  entsteht  zwar  schon  ein  Klang  von 
mehrer  oder  minderer  Toubestimmbarkeit,  der  aber  ebenfalls  von  keinem  weiteren  Werthe 
als  Kunstmaterial  ist.  Wird  bei  gleichbleibender  Oeffnung  die  Luft  stärker  hindurch- 
getrieben, so  steigt  der  Ton ; erweitert  sich  die  Oeffnung  in  gleichem  Verhältnisse  mit 
der  zunehmenden  Stärke  des  Luftstromes,  so  bleibt  die  Tonhöhe  des  Klanges  dieselbe, 
aber  seine  Stärke  wächst. 1,  Von  allen  schallenden  Körpern  schwingen  die  in  Köh- 

ren befindlichen  Luftsäulen  am  einfachsten,  sofern  an  ihnen  weder  Transversal-  noch 
rotatorische  Schwingungen,  sondern  einzig  und  allein  Longitudinalschwingungen  Vor- 
kommen. Und  zwar  ist  der  Hergang  der  Bewegung  folgender : denken  wir  uns  das  eine 
Ende  der  Köhre  fest  geschlossen , an  dem  anderen  offenen  Ende  wird  geblasen.  Nun 
wirkt  die  beim  Anblasen  in  die  Köhre  tretende  Luft  auf  die  oberste  in  derselben  ruhende 
Luftschicht,  diese  auf  die  zweite,  die  zweite  auf  die  folgende,  und  so  fort  bis  zum  ver- 
schlossenen Linde  hin.  Jede  dem  letzteren  näher  befindliche  Luftschicht  wird  immer 
mehr  und  mehr  verdichtet,  bis  die  an  dem  Verschlüsse  der  Köhre  anprallendu,  zu  grösster 
Dichtigkeit  zusummengepresste  Luft,  vermöge  ihrer  Elaslicität,  wieder  nach  der  Oeffnung 
zurückdrängt,  und  alle  Luftschichten  die  Bewegung  rückwärts  antreten.  An  der  Oeffnung 
der  Köhre  ist  im  Moment  dieses  Wechsels  der  Bewegung  die  Luft  am  dünnsten ; an  den 
festen  Grenzen  (Abschluss  oder  Schwingungsknoten)  ist  die  Dichtigkeit  der  Luft  am 
grössten,  die  Schnelligkeit  ihrer  Bewegung  aber  am  geringsten , während  in  der  Mitte 
zwischen  zwei  Knoten,  oder  an  der  Oeffnung  der  Köhre,  das  Verhältniss  zwischen  Dich- 
tigkeit und  Schnelligkeit  umgekehrt  ist.  Die  einzelnen  Luftstrecken  oscilliren,  wenn 
Schwingungsknoten  sich  bilden,  in  entgegengesetzten  Dichtungen;  1.  3.  5.  7.  schwingen 
herwärts,  2.  4.  0.  S.  hinwärts,  wenn  diese  hin,  so  jene  zurück,  weil  sonst  keine  Schwin- 
gungsknoten entstehen  könnten. 2)  Die  Köhre  selbst  ist  an  Pfeifen  und  Blasinstru- 

menten nicht  der  klingende  Körper,  sondern  die  darin  befindliche  Luftsäule.  Verschie- 
denheit der  Materie  und  Dicke  der  Köhrenwände  **)  haben  durchaus  keine  Einwirkung 


12}  Nämlich  verschiedener  Röhren  ; die  Winde  einer  und  derselben  Röhre  mfluen  überall  gleich  stark  sein, 
wenn  sie  nicht  überhaupt  »ehr  inaaaiv  sind,  in  welchem  Falle  solche  Ungleichheiten  kaum  einen  Einfluss  Oben. 
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auf  die  Tonhöhe:  und  wenngleich  man  etwa  eine  metallene  oder  hölzerne  Orgelpfeife 
beim  Anblasen  erzittern  fühlt,  indem  man  sie  mit  der  Hand  angreift,  so  kann  man  sie 
demungeachtet  an  einer  Stelle  oder  auch  der  ganzen  Länge  nach  fest  einspannen  oder 
umwickeln,  ohne  dadurch  auf  die  Tonhöhe  Einfluss  zu  üben,  vorausgesetzt,  dass  die 
Wände  stark  genug  sind,  um  nicht  mitzuschwingen ; sind  sie  so  dünn,  dass  sie  mit  in 
Osciilation  gesetzt  werden,  so  geht  der  Ton  allerdings  in  die  Höhe,  wenn  man  sie  fest  an- 
fasst. Daher  kann  man  auch  eigentlich  nicht  ganz  unbedingt  sagen,  dass  die  Röhre  völ- 
lig ohne  alle  Mitbetheiligung  bei  der  Ton-  und  Klangbiidung  sei , sofern  ihre  Wände 
wenigstens  hinlängliche  Widerstandsfähigkeit  besitzen  müssen,  um  die  innerhalb  schwin- 
gende Luftsäule  auch  wirklich  bestimmt  von  der  umgebenden  Luft  abzuschliessen,  indem 
sonst,  bei  zu  dünnen  Wänden,  die  Schwingungen  der  Luftsäule  durch  die  Wände  der 
Röhre  auf  die  äussere  Luft  «ich  mit  übertragen  und  der  Klang  matt  und  schwach  wird. 
Feliisov  licss,  wie  Zamroiner  d.  Musik,  227,  erzählt,  ein  'Waldhorn  in  Salzsäure 
ailmälig  sich  lösen  und  nahm  es  von  Zeit  zu  Zeit  heraus,  um  cs  anzublasen.  Er  fand, 
dass  von  einem  gewissen  Zeitpunkte  an  der  Klang  in  demselben  Grade  schwächer  wurde, 
als  das  Horn  an  Wandstärke  abnahm.  Kräftige  Klangwellen  erfordern  also  wenigstens 
widerstandsfähige  Wände.  Sind  die  Wände  z.  B.  grosser  hölzerner  Orgelpfeifen  ungleich 
stark  und  an  einzelnen  Thcilcn  zu  dünn,  so  gerathen  diese  zu  dünnen  Theile  in  Mit- 
schwingungen, und  eine  reine  Intonation  der  Pfeife  wird  unmöglich.  Entfernt  man  einen 
Längenstreifen  der  Röhrenwand  und  ersetzt  ihn  durch  einen  Streifen  Pergament,  so  wird, 
wenn  Membrane  und  Luftsäule  gleicheSchwingunfcszeiten  haben,  die  Tonhöhe  nicht  geän- 
dert, im  andern  Falle  bildet  sich  ein  Mittelton.  Je  mehr  man  aber  die  Membrane  erschlafft, 
desto  tiefer  sinkt  der  Ton  und  wird  in  gleichem  Maasse  matt  und  klanglos  : berührt  man 
sie  an  einer  Stelle  mit  dem  Finger,  so  zerlegt  sie  sich  in  aliquote  Theile  und  der  Ton  geht 
in  die  Höhe.  — Ausserdem  ist  aber  auch  die  innere  Röhrenoberfläche,  je  nach  glatterer 
oder  rauherer  Beschaffenheit,  wodurch  mindere  oder  mehre  Reihung  der  Luft  entsteht, 
Ton  Einfluss  auf  die  Klangfarbe  [I  A 4 c).  Auf  die  Form  der  Röhre,  insofern  sie  gerade, 
krumm,  oder  im  Winkel  zusammengesetzt,  rund  oder  viereckig  ist,  kommt  es  nicht  an, 
denn  die  Elasticität  der  Luft  ist  nach  allen  Seiten  gleich.  Hingegen  giebt  von  drei  gleich- 
langen Pfeifen,  von  denen  (vom  Mundstücke  nach  der  Röhrenmündung  hin  gerechnet1  die 
eine  divergirend,  die  andere  gieichwett  und  die  dritte  convergirend  ist,  die  erstere  etwas 
höheren,  die  letztere  etwas  tieferen  Ton  als  die  glcichweitc  ; doch  ist  auch  diese  Abwei- 
chung nur  sehr  gering,  namentlich  wenn  Erweiterung  und  Verengerung  im  Verhältniss 
zur  ROhrenlunge  nicht  bedeutend  sind.  Bei  den  meisten  Blasinstrumenten,  ebenso  bei 
den  Posaunen,  Trompeten  und  manchen  anderen  Itohrwerken  der  Orgel , erweitert  sieh 
die  Röhre  nach  der  Mündung  parabolisch  oder  conisch,  doch  nur  zum  Zwecke  der  Klang- 
verstärkung  und  Färbung;  der  von  der  Posaune  erzeugte  Klang  ist  prächtig  und 
schmetternd,  wennauch  bei  dem  gleichnamigen  Rohrwerke  in  der  Orgel  dieser  Umstand 
wesentlich  anderen  Ursachen  zuzuschreiben  ist.  Auf  die  Tonhöhe  haben  die  .Schallbecher 
an  den  Blasinstrumenten,  namentlich  wenn  sie  weit  auslanden,  so  gut  wie  garkeinen  Ein- 
fluss. Spitzt  sich  der  Pfeifenkörper  nach  oben  zu  (Gambe,  Gemshom  in  der  Orgel),  so 

wird  der  Kl«ng  geigenartig  streichend.  3)  Die  Tonhöhe  einer  in  festen  Röhren 

schwingenden  Luftsäule  hängt  ab  von  der  Länge  der  Röhre,  wie  bei  Flöten,  Oboen, 
Clarinetten,  Hörnern,  überhaupt  allen  Blasinstrumenten  des  Orchesters  und  den  Orgel- 
pfeifen. An  Blasinstrumenten  mit  Seitenlöchem  wird  durch  Oeffnen  der  letzteren  die 
Luftsäule  abgekürzt,  demnach  der  Ton  höher.  Die  Grundtöne  oder  deren  Pulsmengen 
an  Röhren  von  einerlei  Art,  verhalten  sich  umgekehrt  wie  die  Röhrenlängen.  Eine  Pfeife 
von  4 Fuss  Länge  erzeugt  in  gleicher  Zeit  die  doppelte  Anzahl  Schwingungen  als  eine 
von  b Fuss,  giebt  also  die  höhere  üctav  der  letzteren;  eine  Pfeife  von  16  Fuss  klingt  um 
eine  Octav  tiefer  als  eine  von  S Fuss,  um  drei  Octaven  tiefer  als  eine  von  2 Fuss.  Gleich 
einer  Luftsäule  oder  einem  .Stabe,  hat  auch  die  Luftsäule  in  der  Röhre  ihre  Thei! Schwin- 
gungen und  Obertöne,  und  es  finden  verschiedene  Schwingungsarten  statt,  jenachdem 
die  Röhre  entweder  an  beiden  Enden  offen,  oder  am  einen  Ende  offen,  am  anderen  ge- 
schlossen ist.  Das  Ende,  an  welchem  geblasen  wird,  gilt  für  offen.  In  einer  aj  beider- 
seits offenen  Röhre  bewegt  sich  die  Luftsäule  bei  der  einfachsten  Sehwingungsart, 
also  wenn  ihr  Grundton  erklingt,  der  Art,  dass  in  der  Mitte  eine  Knotenfläehe  entsteht 
und  die  beiden  Hälften  der  Luftsäulen  abwechselnd  sich  gegen  einander  stemmen  und  von 
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einander  treten.  Bilden  sich  zwei  Knotenflächen,  so  steigt  der  Ton  um  eine  Octav ; jede 
dieser  beiden  Knotenflächen  befindet  sich  um  den  vierten  Theil  der  ganzen  Röhre  von 
den  Enden  derselben  entfernt,  ein  Theil  der  Luftsäule,  welcher  an  einem  offenen  Röhren- 
ende sich  bildet,  ist  stets  halb  so  lang  als  ein  zwischen  zwei  festen  l’unkten  sich  befin- 
dender. Bilden  sich  drei  Knotenflächen,  so  steigt  der  Ton  noch  um  eine  Quint,  bei  vier 
um  die  Doppeloctav.  Die  Schwingungsarten  und  Töne  einer  beiderseits  offenen  Röhre 
kommen  mit  der  bekannten  Zahlenreihe  1 2 3 4 5 etc.  überein.  — Wird  eine  offene 
Pfeife  h an  einem  Ende  vollkommen  geschlossen  (nach  dem  Terminus  der 
Orgelbauer  gedackt,  gedeckt',  so  sinkt  der  Ton  um  eine  Octav  herab,  oder,  anders 
ausgedrückt , eine  an  einem  Ende  ganz  gedeckte  Pfeife  hat  mit  einer  doppelt  so  langen 
beiderseits  offenen,  gleichen  Grundton.  Beide  Röhren  müssen  demnach  Wellen  von  glei- 
cher Länge  bedingen,  und  dies  ist  auch  der  Fall  i denn  in  der  beiderseits  offenen  Röhre 
bildet  sich  bei  einfachster  Schwingungsart  in  der  Mitte  eine  Knotenfläche,  welche  die 
Röhre  gleichsam  in  zwei  halb  so  lange,  an  einem  Ende  verschlossene,  theilt.  In  gedeck- 
ten Pfeifen  hingegen  stemmt  sich  die  Luft  bei  einfachster  Schwingungsart  abwechselnd 
gegen  das  verschlossene  Ende  und  gegen  das  entgegengesetzte,  an  welchem  geblasen 
wird,  eine  Knotenfläche  entsteht  nicht,  ihre  Obertöne  erscheinen  nur  in  den  ungeraden 
Zahlen  1 3 5 7 etc.  Bildet  sich  in  einer  gedeckten  Pfeife,  deren  Grundton  C ist,  eine 
Knotenfläche,  was  in  der  Entfernung  des  dritten  Theilcs  der  ganzen  Länge  vom  angebla- 
senen  Ende  geschieht,  so  geht  der  Ton  gleich  zur  Duodeeimo  g über,  bei  zwei  Knoten- 
flächen in  die  dreifache  Terz  etc.  Im  übrigen  ist  das  Verhältniss  der  Schwingungsmenge 
zur  Röhrenlänge  dasselbe  wie  bei  offenen  Pfeifen  : eine  gedeckte  Pfeife  von  -l  Fuss  Länge 
giebt  die  doppelte  Schwingungszahl  einer  ebenfalls  gedeckten  8 Fuss  langen,  also  deren 
höhere  Octav.  Dem  Klange  nach  unterscheiden  sich  gedeckte  Pfeifen  von  offenen  durch 
mindere  Stärke  bei  mehrer  Dumpfheit.  — Ausser  ganz  gedeckten  Pfeifen  giebt  es  noch 
c,  halb  oder  theilweis  gedeckte,  auch  halboffen  genannte.  Bei  den  ganz  ge- 
deckten ist  die  obere  Oeffnung  durch  einen  übergreifenden  beweglichen  Deckel  Hut) 
oder  durch  einen  auf  und  nieder  zu  schiebenden,  luftdicht  schliesscnden  Zapfen  oder 
Stöpsel,  völlig  geschlossen;  bei  theilweis  gedeckten  befindet  sich  entweder  im  Hute  noch 
eine  dünnere  offene  Röhre  (Rohrflöte  der  Orgel)  ; oder  es  sind  in  der  Deckung  verschie- 
denförmige Resonanzlöcher  ausgeschnitten  z.  B.  Apfel-Regal) ; oder  die  Pfeife  nimmt 
oben  eine  birnartige  Form  an,  ohne  jedoch  völlig  sich  zu  schliessen  wie  bei  einer  Art  der 
Vox  Humana).  Ebenso  wird  auch  eine  dünne  bleierne  Platte  in  einer  gegen  die  Axe  der 
Pfeife  geneigten  Richtung  auf  die  obere  Kante  aufgesetzt;  durch  mehreres  Herabbiegen 
dieser  Platte  wird  die  Pfeifenmündung  mehr  gedeckt  und  der  Ton  tiefer.  Aehnliches  be- 
wirken die  den  Wind  beim  Ausströmen  zusammenhaltenden  sogenannten  Bärte  oder 
Flügel  f alat  am  Aufschnitte  zinnenter  Pfeifen.  Bei  Hörnern  und  Trompeten  findet  eben- 
falls momentane  Deckung  statt ; die  hierdurch  gewonnenen  Töne,  rauh,  gepresst,  dumpf, 
dabei  aber  characteristiseh  an  Klang,  werden  Stopftöne  fs.  daselbst  und  Horn  ge- 
nannt ; und  zwar  wird  die  Röhre  theilweis  oder  ganz  geschlossen  halb-  und  ganzgestopfte 
Töne)  mittels  der  in  den  Becher  eingeführten  Hand,  durch  welches  Verfahren  der  Ton 
bei  halber  Stopfung  um  eine  halbe,  bei  ganzer  Stopfung  um  eine  ganze  Stufe  herabsinkt. 
Namentlich  die  ganzgestopften  Töne  sind  ungemein  dumpf  und  rauh  und  scheiden  sich 

noch  mehr  als  die  halbgestopften  von  den  natürlichen  Tönen  aus.  — Im  ferneren  ist 

4)  die  Art  des  Anblasens  von  wesentlichem  Einflüsse  auf  Ton-  und  Klangbildung 
in  Orgelpfeifen  und  Blasinstrumenten.  Die  Orgelpfeifen  zerfallen  in  Flöten-  und  Zungen- 
pfeifen.jene  auch  Labialpfeifen,  diese  auch  Roh r- oder  Sc  h n arrwerkc  genannt. 
Bei  n)  Flötenpfeifen  geschieht  das  Anblasen  folgendermasscn : die  Luft  tritt  aus  der 
Windlade  durch  eine  ziemlich  enge  Oeffnung  in  den  Fuss  der  Pfeife.  Dieser  Fuss  ist 
durch  den  sogenannten  Kern  vom  eigentlichen  Pfeifenkörper  getrennt;  doch  schliesst 
der  Kern  nicht  völlig,  sondern  läpst  an  der  vorderen  Seite  des  Fusses  (Unterlabium)  eine 
schmale  Spalte,  die  Licht-  oder  Kemspalte.  Durch  letztere  tritt  der 'Wind  aus  dem  Fusse 
der  Pfeife  und  entweicht,  durch  das  Oberlabium,  gegen  welches  er  anströmt,  gespalten, 
einestheils  durch  eine  über  der  Kemspalte  befindliche  Oeffnung  (Aufschnitt),  und  tritt 
andemtheils  in  den  Pfeifenkörper,  die  darin  befindliche  Luftsäule  im  Vorüberstreichen 
in  Schwingungen  (stehende  Schwingungen)  setzend.  Der  Ton,  welchen  der  Pfcifen- 
fuss  giebt,  hat  wenig  Klang  und  Beständigkeit,  die  geringste  Verstärkung  des  Luftstro- 
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nies  treibt  ihn  in  die  Höhe , Schwächung  desselben  macht  ihn  sinken.  Die  stehenden 
Schwingungen  im  Pfeifenkärper  aber  regeln  den  ganzen  Gang,  so  dass  kleine  Aenderun- 
gen  in  der  anregenden  Kraft  ohne  Einfluss  auf  die  Tonhöhe  bleiben.  Am  besten  spricht 
die  Pfeife  an,  wenn  die  Geschwindigkeit  des  Luftstromcs  und  der  Abstand  des  Oberla- 
biums  von  der  Kernspalte  so  abgemessen  sind,  dass  der  Pfeifenfuss  allein  den  nämlichen 
Ton  giebt  wie  die  stehenden  Schwingungen  der  Luftsäule  im  Pfeifenkörper.  Die  an  der 
Oberlippe  gespaltenen  Luftbüschel  und  die  M'ellenstösse  der  Luftsäule  im  Pfeifenkörper 
unterstützen  dann  ihre  Oscillationen  gegenseitig. — 6)  Wenn  mau  in  eine  Oeflhung,  durch 
welche  ein  Luftstrum  himlurchstreieht,  einen  merabranförmigen  Körper,  ein  Schilf-  oder 
Melallblättchen  einführt,  so  wird  der  Klang  schnarrend,  aber  mcrklieh  verstärkt.  Hier- 
auf gründet  sich  die  Construction  der  Zungenpfei  fen  oder  Ruhr  w erk  e der  Orgel. 
Im  Russe  der  Pfeife  ist  eine  halbcylindrisehe  Kinne  \on  Messing  befindlich,  deren  vordere 
Offene  Seite  durch  eine  Metallzunge,  w elche  der  I.ufntrum  in  ilewegung  setzt,  abweohr 
aelnd  geöffnet  und  geschlossen  wird.  Entweder  schlägt  die  Zunge  auf  die  Ränder  der 
Rinne  aufschlageade  Zunge!,  oder  sie  tritt  abwechselnd  in  die  Rinne  hinein  und  aus  ihr 
heraus  durchschlagende  Zunge;.  Der  kräftige  sonore  Klang  des  Zungenappaiate»  ent- 
steht dadurch,  dass  die  Zunge  durch  den  in  den  Pfeifenfuss  eiutretenden  Luftstrora  gc- 
uötbigt  wird,  Stösse  auf  die  in  der  MumKtüchröhre  in  Ruhe  befindliche  Luft  anszufüh- 
rcu.  Der  Klang  durchschlagender  Zungen  ist  milder  als  der  Aufschlagenden  diese  ras- 
seln mehr,  weil  die  Zunge  auf  die  Ränder  der  Röhre  aufschlägt.  Der  zum  Schwingen 
bestimmte  Theil  der  Zunge  wird  durch  einen  gebogenen  Druth  Krücke],  welcher  auf 
und  ab  geschoben  werden  kann,  begrenzt:  schwingt  ein  längerer  Theil,  so  ist  der  Ton 
tiefer.  Der  ganze  Apparat  steckt  in  einem  luftdichten  Le  halter  Stiefel, , aus  welchem 
mir  das  obere  Ende  der  Krücke  hervorragt.  Auf  dem  Kusse  stellt  die  hölzerne  oder  me- 
tallene Ansatz  ruh  re,  welche  den  an  sich  herben  und  schnarrenden  Kl. mg  der  Zunge  erst 
rur  musikalischen  Schönheit  moditieirt : gewöhnlich  ist  sie  bei  Zungt-npfeifen  weil  kürzer 
als  bei  Flötenpfeifen,  denn  durch  die  mehre  Kraft  des  Anblasens  und  die  initwirkenden 
Einflüsse  der  Zunge  wird  die  Luft  veranlasst,  in  ganz  anderen  Zeiträumen  Zu  schwin- 
gen j die  Länge  der  Luftsäule  allein  ist  hier  also  nicht  totihc'timmend.  Uebrigens  verei- 
nigen sich  in  der  Zungenpfeife  zwei  Schwing ungs arten : die  Zunge  selbst  macht  Trans- 
versal-, die  Luftsäule  im  Ansatzrohre  Longitudinalschwingungen.  Lud  so  kommt  e*. 
dass  bei  richtig  abgemessenem  Verhältnis«,  die  Zungen  pfeift:  com  leisesten  Hauche  bis 
zum  stärksten  Fnrtistimo  absolut  gleiche  Tonhöhe  behält,  indem  durch  stärkeres  Anbla- 
sen die  fjuersehwmgende  Zunge  tiefer,  die  längen  schwingen  de  Luftsäule  hingegen  höher 
wird;  ist  das  Vcrhältniss  zwischen  beiden  richtig  aufgefunden,  so  balaueiren  beide 
Schwingungselemente  einander;  auch  ist  die  Zungenpfeife  frei  von  Beitouen  *"; . ln  Be- 
treff der  lleitöne  bleibt  endlich  noch  zu  erinnern,  dass  man  an  Orgelpfeifen  keine  fordert, 
sondern  nur  allein  den  Grundtdn.  Eine  Ausnahme  davon  machen  zwei  Register.  Quin- 
tatön  und  Nachthorn  s.  daselbst).  — c\  Bei  Oiehesterblusinstrumenten  erfolgt  die 
Intonation  entweder  mittels  eines  einfachen  Mundloches  Flöte  ; oder  eines  Mundstückes 
mit  einfachem  Rohrhiatt  Olarinette) , oder  mit  doppeltem  Kohrblatt  Oboe,  Fagott); 
oder  eines  kesselförmig  ausgetieften  .Mundstückes  I [um,  Trompete,  überhaupt  alle  Blech- 
instrumente). Näheres  hierüber  ist  in  den  allen  diesen  Instrumenten  eigenen  Artikeln 
geäugt.  Wurden  von  Orgelpfeifen  keine  Bettöne  gefordert,  so  sind  sieden  lilasinstru- 
m nten  im  Gegcmtheil  wesentlich  nnthwendig,  da  ihr  ganzes  Tonspiel  hauptsächlich  auf 
Benutzung  derselben  basirt.  Im  allgemeinen  g'ebt  eine  im  Vcrhältniss  zur  Länge  eng 
menaurirte  Röhre  ihre  höheren  Beitöne  leicht  au,  während  der  Grundton  und  auch  der 
erste  Beiton  gereicht  oder  nur  schwer  anspreehen.  Auf  dem  Hont  und  der  Trompete, 
welche  im  Verhältnis«  zur  grossen  Röhrenlänge  nur  sehr  enge  Mensur  (innere  Röhren- 
durchmesser) haben,  ist  der  eigentliche  Grundton  garnicht  zum  Anspreehen  zu  bringen; 
ihre  Tonreihe  beginnt  entweder  mit  dem  um  eine  Octav  höheren  ersten,  oder  auch  erst 
mit  dem  zweiten  Beitone , der  Duodecime  des  Grundtone«.  Die  Rührungen  der  Flöte, 
Oboe  und  des  Fagotte«  hingegen  sind  weit  genug,  um  den  Grundton  selbst  noch  der  Be- 
nutzung zugänglich  zu  machen.  Hervorgebracht  werden  die  Obertöne  durch  gewisse 
Arten  des  Anblasens  und  der  Lippenstellung  s.  Ansatz).  L übrigen-  darf  man  diese 


13)  Orpel  I T.  (P(olfcn). 


Digitized  by  Google 


496 


Klang  I E (Longitudinalschwingungen  der  Luft) 


hier  in  Rede  stehenden  Beitöne  der  Pfeifen  und  Blasinstrumente  nicht  verwechseln  mit 
jenem  akustischen  Phänomen,  welches  darin  besteht,  dass  durch  Angabe  zweier  in  be- 
stimmten Verhältnissen  zu  einander  stehenden  Töne,  ein  dritter,  tieferer  Ton  sich  bildet. 
Dieser  sogenannte  Combinationston  iTartinischer  Ton, , sowie  die  damit  verwandten 
tremulirenden  stossartigen  Schwebungen,  sind  in  den  gleichn.  Art.  beschrieben,  lieber 
die  Intonation  einer  Pfeife  mittels  brennenden  Gases  vergl.  Chladni,  Akustik  91  ; 
Bindseil  59-1.  — Endlich  übt  auf  die  Tonhöhe  der  Pfeifen  und  Blasinstrumente  dj  der 
T e mper  at  u r w c ch  sc  1 der  Luft  einen  keineswegs  unerheblichen  Einfluss  aus.  Be- 
kanntlich werden  Labialpfeifen,  sowohl  von  Metall  als  von  Holz , in  gleichem  Verhält- 
nisse als  die  Schallgeschwindigkeit  wächst  und  sich  vermindert,  mit  zunehmender  Wärme 
höher  und  mit  zunehmender  Kälte  tiefer.  Bei  0 Grad  ist  die  Geschwindigkeit  des  Schalles 
in  der  Secundc  = 1020  Fuss,  bei  Jo  Grad  Kälte  sinkt  sic  auf  1000  Fuss;  dem  Grundtone 


einer  Pfeife  von  10  Fuss  Länge  kommen  unter  letzterem  Temperaturstande 


Schwingungen  zu.  Bei  20  Grad  Wärme  hingegen  durchläuft  der  Schall  lotio  Fuss  in  der 
Sccunde,  und  dem  Grundtone  jener  Pfeife  würden  — a 53  Schwingungen  zukom- 


men. Der  Abstand  von  30  Graden  zwischen  jenen  Temperaturständen  von  10  — und  20  + , 
ergiebt  also  einen  Mehrbetrag  von  drei  Schwingungen  für  den  höheren  jener  beiden 
Wärmegrade.  Uebrigens  erfolgt  diese  Erhöhung  und  Vertiefung  des  Tones  bei  sämmt- 
ichen  Pfeifen  aller  in  der  Orgel  befindlichen  Flötenstimmen,  in  genauem  Verhältniss  zu 
ihrer  Tongrösse,  so  dass  sie  unter  sich  rein  bleiben,  wenn  sie  einmal  rein  eingestimmt 
sind  ; nur  die  ganze  Tonleiter  wird  höher  oder  tiefer.  Aehnliches  findet  an  den  Orchester- 
blasinstrumenten statt ; sic  klingen  tiefer,  wenn  ihre  Röhren  kalt,  höher  hingegen,  wenn 
sic  warm  geblasen  oder  auf  eine  andere  Art  erwärmt  sind.  An  Zungenpfeifen  der  Orgel 
zeigt  sich  die  nämliche  Erscheinung  wie  an  den  Flötenpfeifen ; und  zwar  ist  der  Einfluss 
der  Temperaturveränderung  hier  zweifacher  Art,  indem  Erwärmung  der  Luft  nicht  nur 
die  Schwingungen  in  den  Ansatzröhren  beschleunigt,  sondern  auch  den  verzögernden 
Einfluss  derselben  auf  die  Bewegungen  der  Zunge  vermindert.  Indem  aber  dieser  Ein- 
fluss auf  die  Zunge  eiu  verhältnissmässig  nur  geringer  ist,  gehen  in  einem  Zungenregister 
die  höheren  Pfeifen  bei  steigender  Temperatur  mehr  in  die  Höhe  als  die  tiefen  j deshalb 
verstimmen  Zungenregister  sieh  leichter.  Die  alten  Regale  hingegen  sollen  nach  Prä- 
torius,  der  das  Steigen  und  Fallen  der  Orgelpfeifen  bei  Temperaturveränderung  im 
übrigen  sehr  richtig  beobachtet  hat'*;,  in  der  Wärme  tiefer,  in  der  Kälte  höher  geworden 


14)  Er  theilfc  »eine  Beobachtung«  n Uber  die  Wrntiimuung  der  Orgeln  und  Instrumente  bei  Tempcraturrcr- 
änderuugen,  Syn tagnut  II.  71  f..  ausführlich  mit:  „Sintemal  es  »irh  also  in  der  Wahrheit  befindet,  dass  die 
Metallpfeifen  in  den  Kirchen  (int  aber  »o  »ehr  in  den  grossen  als  in  den  kleineren,  do  im  Winter  die  Kalte  vnd 
im  Sommer  die  Hitze  leichter  durchdriugen  kann,  vnd  in  den  grossen  gcwelbeten  Kirchen,  gleich  wie  in  Kellern 
iin  Sommer»  fein  kühle,  im  Winter  aber  nit  »o  gar  »charfT  kalt)  von  der  Kilt«  im  Winter  bevorab,  wenn  eine 
grosse  Kalte  bis«weilen  so  gar  hefftig  vnd  inständig  anbei t,  »o  tioff  heruntergezwungen  werden,  da*»  sie  rmb  ein 
halb  Seiuitonium,  so  ich»  so  nennen  darff,  wo  nit  weiter,  herunter  smckt,  welch»  man  dann  in  den  blasenden  In- 
strumenten, als  Ziucken,  Flöiten.  Posaunen,  Pommern  vnd  Fagotten,  fürnemlich  aber  an  Pnsiliffen,  welche  iu 
den  warmen  Gctpächern  stehen  bleiben  {wiewol  sich  dieselbige  wegen  der  grossen  Hitze  von  den  warmen  Ofen 
noch  mehr  in  die  Höhe  begeben)  gar  eigentlieb  observiren  vnd  befinden  kan.  Darüber  sich  dann  nicht  wenig  zu 
verwundern,  das»  alle  Stimmen  (Pfeifen)  iu  einer  Orgeln,  darinnen  offl  etliche  hundert , ja  etliche  lausend  ge- 
funden werden,  von  ihrem  rechten  Thon,  darin  sie  anfangs  rein  eingestimpt  worden,  allzugleich  mit  einander  im 
Sommer  in  die  HAhe,  im  Winter  In  die  Tieffc  abweichen.  Im  gegentheil  aber  die  Regall  vnd  alle  Schnarrwerkt 
im  Sommer  vnd  in  der  Hitze  tiefler,  im  Winter  aber  vnd  in  der  Kälte  hoher  vnd  jünger  werden“.  Als  Grund  für 
dfe  Verstimmung  der  Regale  fiebt  er  (8.  143)  an,  dass  die  „subtilen  MeseingbUtlin  im  warmen  Wetter  sich  aus- 
wert*  krümmen,  wodurch  das  I.och  am  Mundstück  erweitert  wird  vnddcrRcsonant*  etwa«  tiefer  unter  sich  steiget. 
Ira  kalten  Wetter  aber  dos  Blätlcin  sich  inwert«  vnnd  näher  zu  dem  Mundstück  wendet,  dadurch  das  Loch  klei- 
ner vnd  der  Kesonantx  höher  vber  sich  steiget“  etc.  Seine  Beobachtungen  in  Betreff*  der  Veränderung  des  Tones 
durch  Erwärmung  der  Rohre  an  Blasinstrumenten  und  Orgelpfeifen  thcilt  er  8.  75  ferner  mit : „Eine  Pfeife  von 
Metall,  fo  bald  sie  von  dem  Orgelmacher,  indem  das*  er  stimmet,  oder  auch  sonsten  angerühret,  vnnd  in  die 
Hand  genommen  wird,  vnd  also  eine  Wärme  von  der  Hand  empfindet,  sobald  endert  sie  ihren  Ton  vud  weichet 
etwa*  in  die  Höhe;  Also  bald  aber  sie  ein  wenig  wiederumb  vriiingcgriffcn  stehen  bleibt,  hekümpt  «ie  wiederumb 
ihren  rechten  Thon : Welche«  dann  auch  in  blasenden  Instrumenten,  als  sonderlichen  in  Finiten  vnd  Zinrkrn 
mereklichen  gespüret  vnd  befunden  wird.  Vnd  wiewol  etliche  der  Meinung  sind,  das*  die  Orgeln  vnd  Positiff, 
darinnen  alle  Stimmen  von  höltzernen  Pfeiffen,  solche  grosse  Mutation  so  sehr  nicht  empfinden,  bo  gibt  doch  die 
Erfahrung,  dass  in  den  Orgeln,  da  nebeust  den  MetallpfeiflVn , auch  etlicb  sonderbare  Stimmen  von  Holtze  mit 
cingehracht  »eyn,  alle»,  sowol  dir  hölzernen,  als  die  Metall  pfeiffen  mit  einander  zugleich  abgewicben  sind,  weil 
keine  sonderliche  Ditcordantx,  wenn  sie  zusammen  gezogen  werden,  zu  befinden.  Vnd  dieweil  noch  zur  zeit  von 
keinem  die  eigentliche  Vrsach  vnd  rationes  probabitea  solcher  J Mutation  vnd  Verenderung  cinge führt  werden 
können : muss  inan  es  billig  vor  ein  sonderbar  Werrk  Gottes,  der  solch»  in  die  Natur  gepflnntzt,  halten  vnd  ach- 
ten“. Demnach  traut  er  nicht  der  Erklärung  des  Domintu  8.  C.  (wohl  Sethus  Calrisius?),  welche  er  auf  der- 
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sein  ; doch  sind  Gründe  hiefür  nicht  denkbar  und  die  von  ihm  angeführten  genügen  kei- 
neswegs. Unsere  Physharmonika  geht,  gleich  den  Orgelstimmen,  in  der  Wirme  hinauf, 
in  der  Kalte  herunter. 

n.  Leitung,  Zurückwerfnng,  Verstärkung  de«  Schalles.  A.  Leitung.  1)  Indem  nicht 
das  äussere  Ohr,  sondern  nur  ein  innerer  Theil  des  Hörorganes,  das  Labyrinth,  in  wel- 
ches alle  Gehörnerven  sich  erstrecken,  eigentlicher  Sit*  des  Gehöres  ist,  empfangen  wir 

keinen  Schall  .'wenn  er  nicht  etwa  im  Inneren  des  (ihres  selbst  entsteht)  unmittelbar; 
sondern  ein  jeder  ausserhalb  des  Hörorganes  sich  bildende  Schall  wird  demselben  durch 
irgend  ein  Medium  zugeführt,  ln  den  allermeisten  Fällen  ist  dieses  Medium  die  Luft 
und  zwar  die  atmosphärische  Luft,  wenngleich  auch  verschiedene  Gasarten  schallleitend 
sind.  Ausserdem  aber  können  sowohl  tropfbare  Flüssigkeiten,  z.  B.  Wasser,  als  auch 
feste  Körper  der  verschiedensten  Art,  sehr  gute  Schallleiter  sein ; manche  der  letzteren 
übertreffen  die  Luft  au  Leitungsfilhigkeit  sogar  noch  beiweitem.  Steht  ein  schwingender 
Körper  mit  einem  anderen  elastischen  Körper  in  unmittelbarer  Berührung,  so  übertragen 
sich  seine  Schwingungen  aut  diesen  Körper  mit,  der  dadurch  in  Mitschwingungen  geräth, 
welche  der  Zeitfolge  und  Dauer  nach  jenen  anregenden  Schwingungen  vollständig  gleich 
sein  müssen,  weil  sonst  die  Tonhöhe  des  Schalks  durch  die  Fortpflanzung  ahge&ndert 
werden  würde.  Und  zwar  können  mehrere  Arten  von  Klangfarben  und  Klangstärken, 
sowie  hohe  und  tiefe  Töne,  durch  ein  und  dasselbe  Medium  zugleich  fortgeleitet  werden; 
auch  treffen  alle  zu  gleicher  Zeit  unser  Ohr,  der  hohe  Klang  legt  seinen  Weg  mit  dem 
tiefen  Klange  in  einerlei  Zeit  zurück,  weil  hohe  Töne  swar  kleinere,  aber  mehr,  tiefere 
zwar  grössere,  aber  weniger  Luftwellen  machen  (die  Längen  der  Schallwellen  aller  musi- 
kalisch brauchbaren  Töne  liegen  zwischen  öl  Fuss  und  3 Zoll;.  Wäre  dies  nicht  der  Fall, 
so  Hesse  sich  eine  vollstimmige  Musik  garnicht  denken,  denn  aller  Takt  und  Zusammen- 
klang würde  unmöglich  sein  uml  die  stärkste  Verwirrung  und  Disharmonie  entstehen. 
Für  gute  Leitung  des  Schalles  ist  es  von  grösster  Wichtigkeit,  dass  das  leitende  Medium 
in  allen  seinen  Theilen  möglichst  gleiche  Consistenz  und  Elasticitüt  habe,  wie  etwa  die 
atmosphärische  Luft,  wenn  ihre  Gleichmässigkeit  nicht  durch  Schichten  von  verschie- 
denen Gasarten  und  von  verschiedener  Wörme  unterbrochen  ist.  Ist  das  leitende  Medium 
also  nach  allen  Dichtungen  gleichmässig  elastisch,  so  verbreitet  sich  ein  jeder  Schall  auch 
nach  allen  Dichtungen  mit  durchaus  gleichmässiger  Geschwindigkeit,  sowohl  in  gerader 
als  in  krummer  cnler  winkeliger  Dichtung,  wenngleich  er  durch  einen  zwischen  seinem 
Ausgangsorte  und  dem  Hörer  liegenden  Gegenstand  gedämpft  wird.  Indem  die  schall- 
leitende Bewegung  nichts  ist  als  eine  Folge  der  schallenden  selbst,  der  Uscillationen  des 
schwingenden  Körpers,  hört  sie  auch  zugleich  mit  den  sehallcrregcnden  Schwingungen 
auf,  wenn  diese  plötzlich  unterbrochen  werden  ; das  in  vielen  Fällen  verkommende  Nach- 
klingen  gehört  dem  Nachhalle  an.  Um  nun  von  der  Art,  wie  die  Schallwellen  von  dem 
schwingenden  Körper  ausgehen,  eine  sinnliche  Vorstellung  zu  haben,  braucht  man  nur 
an  die  concentrischen  \\  eilen  zu  denken,  welche  das  Wassei  um  einen  hineingeworfenen 
Stein  beschreibt,  doch  mit  dem  Unterschiede,  dass  die  Wasserwellen  nur  eine  sein  geringe 
Dicke  der  Oberfläche  in  Bewegung  setzen,  während  die  Schallwellen  nash  allen  Diel. Hin- 
gen zugleich,  kugelförmig,  vom  schallenden  Körper  ausgehen. 2)  Die  Schnelligkeit, 

mit  welcher  unterschiedliche  Medien  den  Schall  zu  leiten  vermögen,  soll  wenigstens 
durch  einige  Beispiele  bezeichnet  werden.  In  der  atmosphärischen  Luft  legt  der  Schall 
bei  0 Temperatur  ungefähr  1020  (nach  anderen  Angaben  I (»22, 7 ; 1025  etc.,  Pariser  Kuss 
in  der  Secunde  zurück  ; für  jeden  Grad,  welchen  die  l.uft  an  Wärme  gewinnt,  wachst  die 
Geschwindigkeit  um  2 Fuss.  In  kohlensaurem  Gase,  welches  mehr  als  onderthalbmal 
so  schwer  ist  als  die  Luft,  beträgt  sie  hingegen  nur  862  Fuss.  Stahl,  Glas,  Tannenholz 
leiten  den  Schall  am  schnellsten,  nämlich  mit  etwa  14  bis  15  mal  grösserer  Geschwindig- 
keit als  die  Luft.  In  dem  beinahe  15  mal  dünneren  Wasserstoffgase  durchläuft  er  3006 
Fuss  iu  der  Secunde,  und  mit  gleicher  Schnelligkeit  verbreitet  er  sich  durch  trockene 
Sehnen  und  Blei;  im  Wa«ser  durchmisst  er  in  derselben  Zeit  eine  vierfach  grössere 

•eiben  Sdte  anftthrt,  und  wonach  nicht  Veränderung  der  Luft,  «andern  Zusaramemiehun?  und  Ausdehnung  der 
verschiedenen  Metalle  durch  die  Wirme  Urach«  jener  Ton  vor  Änderungen  sind:  „Causam  <ri  relimus  inprirere 
[inquit  Dom . 3.  C.)  eom  in  durrimine  metalli  cottaistere  arbitror,  quod  ttannum  vel  plumbum  fahre  cou  (rakafur, 
aes  cyprium  eerb  dilutetur.  Id  qnod  ditet  passet  ex  artificilu*  aui  ista  tuet  all  t trat  taut.  Causa  in  a er  ent  conjrrri 
per  3*  non  poteif,  nisi  quando  propter  ealorem  et  friqtu  metalh  ajficit,  atiisa  si  a er  fahre  dilataretur,  in  pluntbo 
et  aere  eyprio  eundem  effectum  produceret.  3ed  hoc  non  fit.  £rgb  tontum  itt  metullis  causa  quarrende11. 
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Strecke  als  ln  der  Luft.  Höhe  und  Tiefe,  Stärke  und  Schwäche  des  Schalles  haben  kei- 
nen Einfluss  auf  die  Geschwindigkeit  seiner  Verbreitung,  ebensowenig  die  Kichtung, 
nach  welcher  hin  er  erzeugt  wird;  auch  der  Wind  kann  keine  wesentlichen  Einwirkun- 
gen darauf  üben,  oder  doch  höchstens  nur  bis  zum  Belange  seiner  eigenen  Schnelligkeit, 
welche  in  Vergleich  zu  der  des  Schalles  unerheblich  ist,  in  unseren  Gegenden  das  Maas* 

von  KO  Fuss  in  der  Secunde  nicht  übersteigt. 3)  Die  Stärke  des  Schalles  nimmt  ab 

mit  der  wachsenden  Entfernung,  und  zwar  im  Quadrat  derselben  ; bei  verdoppelter  Ent- 
fernung also  um  das  Vierfache,  bei  verdreifachter  um  das  Neunfache.  Denn  es  überträgt 
sich  die  durch  den  schwingenden  Körper  der  Luft  mitgetheilte  Bewegung  auf  immer  grös- 
sere Luftkreise,  und  die  Energie  und  Intensität  der  abwechselnden  Verdichtung  und  Ver- 
dünnung der  Luftwellen  nimmt  immer  mehr  ab,  bis  die  Wellenberge  und  Wellenthälcr 
sich  ganz  ausgeglichen  haben  und  der  Schall  erstirbt.  Einiger  Abstand  vom  Orchester 
ist  vortheilhaft  für  den  Klang,  einentheils  zwar  der  besseren  Gosammtwirkung  wegen, 
anderentheils  aber  auch  in  Betreff  der  grösseren  Reinheit  und  Klarheit  des  Klanges,  weil 
die  kleinen  Luftwellen  der  von  den  Instrumenten  mit  ausgehenden  Nebengeräusche 
schon  in  geringer  Entfernung  sich  verlieren.  Ferner  wird,  bis  zu  einem  gewissen  Ab- 
stande vom  schallenden  Körper,  ein  Schall  in  directer  Richtung  nach  der  hin  er  erzeugt 
wird!  weiter  und  stärker  vernommen  als  in  entgegengesetzter  oder  auch  seitwärtsliegen- 
der ; denn  in  der  Nähe  des  schallenden  Körpers  werden  die  Lufttheilchen  mit  grösserer 
Energie  in  der  Richtung  der  Schallerregung  fortgestossen , und  erst  mit  der  wachsen- 
den Entfernung  vom  Erregungspunkte  gleichen  sich  die  Luftwellen  in  ihrem  ganzen  Um- 
kreise aus,  gewiuneu  dieselbe  Intensität , und  die  Richtung , nach  der  hin  der  Schall 
erzeugt iWurde,  verliert  ihren  Einfluss.  Doch  ist  auch  das  Hinderniss,  welches  der  schal- 
lende Körper  selbst  dem  Schalle  entgegensetzt,  unter  Umständen  nicht  ausser  Acht  zu 
lassen;  so  werden  bei  der  menschlichen  Stimme  die  von  ihr  ausgehenden  Schallwellen 
nach  rückwärts  und  seitwärts  durch  den  Körper  des  Rufenden  selbst  gehemmt.  Con- 
centration  der  Schallbewegung  durch  conische  Röhren  und  Schallbccher  trägt  wesentlich 
zu  ihrer  Wirkung  in  die  Ferne  bei.  So  schallen  Blechinstrumente  weiter  und  auf  eine 
gewisse  Entfernung  hin  auch  stärker  in  der  Richtung  ihrer  Stürze,  und  auf  ebendersel- 
ben Thatsache  beruht  auch  die  noch  beiweitem  grössere  Wirkung  des  von  Morl  and 
erfundenen  Sprachrohres  s es  wirft  die  Schallstrahlen  so  lange  von  seinen  conisch  sich 
erweiternden  Wänden  zurück,  bis  sie  seiner  Axc  parallel  sind,  demnach  alle  zusammen 
auf  einen  Punkt  hiuzielen  und  erst  in  grosser  Entfernung  unfangen  sich  zu  zerstreuen. 
Umgekehrt  fasst  das  Hörrohr  eine  Masse  ankommender  Schallstrahlen  in  seinen  weiten 
Becher  zusammen  und  führt  sie,  durch  die  sich  verengernde  Röhre  concenlrirt,  dem  Ohre 
zu.  Aehnlichkeit  mit  Sprach-  und  Hörrohr  haben  die  sogenannten  Sprachgewölhe  und 
Flüstcrgallerien,  in  welchen  ganz  leise  Schalle  in  weiter  Entfernung  vernehmbar  sind, 
ln  luftleerem  Raume  würde  man  keinen  Schall  vernehmen,  wie  Guericke  mit  der  lööO 
von  ihm  erfundenen  Luftpumpe  bewies,  wenn  man  die  Leitung  der  Bewegung  des  schwin- 
genden Körpers  durch  die  Unterlage  oder  sein  Befestigungsmittel  verhindern  könnte. 
Schon  der  Faden  oder  Drath,  woran  er  etwa  aufgehängt  ist,  reicht  zur  Schallleitung  hin, 
denn  es  können  Körper  von  räumlich  sehr  geringer  Ausdehnung  gute  Schallleiter  sein 
(I  A 3 c)  ; ein  am  Stege  eines  Pianoforte  befestigter  Drath  z.  B.  führt  den  Schall  an  Orte, 
wo  man  sonst  'nichts' davon  vernehmen  würde,  etwa  durch  mehrere  Etagen  des  Hauses 
in  ganz  entfernte  Räume.  In  verdichteter  Luft  gewinnt  der  Schall  an  Stärke,  in  den  ver- 
schiedenen Gasarten  wirkt  er  je  nach  Maassgabe  ihrer  Dichtigkeit,  ohne  dass  die  chemi- 
schen Bestandtheilc  derselben  Einfluss  darauf  hätten.  Ungleichheit  der  Elasticität  und 
Consistenz  der  Theile  des  Mediums  hemmen  ebensowohl  die  Stärke  und  Schnelligkeit 
der  Schalllcitung,  als  Bie  die  Schallbildung  am  schwingenden  Körper  selbst  behindern. 
In  der  Nacht  wird  ein  Schall  weiter  und  deutlicher  vernommen  als  am  Tage,  wohl  weni- 
ger wegen  der  herrschenden  Ruhe,  als  weil  die  Luft  frei  ist  von  den  bei  Tage  durch  die 
Sonne  erregten  verschiedenen  Strömungen. 

B.  Zurückwerfung  (Brechung,  des  Schalles.  — Echo.  Wird  ein  Schall 
innerhalb  eines  geschlossenen  oder  überhaupt  durch  widerstandsfähige  F’lächen  oder 
Körper  begrenzten  Raumes  erzeugt,  so  werden  die  Schallwellen,  wenn  sie  an  diese  Flä- 
chen oder  Körper  anprallen,  von  denselben  zurückgeworfen,  so  dass  wir  unter  gewissen 
Umständen  nicht  nur  die  vom  schallenden  Körper  ausgehenden  Schallwellen  allein,  son- 


Klang  II  B ( Zurückweisung  des  Schalles,  Echo 


489 

rlcm  auch  die  von  der  begrenzenden  Fläche  reflectirtcn,  empfangen.  In  nachfolgender 
Erklärung  folge  ich  Opelt’s  Allgem.  Theorie  der  Musik,  S.  5 ff.  »Wenn  ein  vollkom- 
men elastischer  Körper  A 


C F 1) 


in  irgendwelcher  Richtung,  hier  angenommen  A F,  gegen  eine  widerstandsfähige  Fläche 
C D stösst,  so  wird  er  nach  K so  zuriickgeworfen,  dass  der  Winkel  A F f'dem  Winkel 
K F I ) gleich  ist.  Man  pflegt  dies  so  auszudrücken,  dass  der  Brechungswinkel 
dem  F. i n fall  w ink  el  gleich  sei.  Dies  sind  die  beiden  Winkel,  welche  die  Richtung  der 
Bewegung  nach  und  vor  dem  Stosse  mit  der,  auf  die  widerstehende  Ebene  in  den  Be- 
rührungspunkt F gefällten  l’erpendicularlinie  macht.  A F / ist  also  der  Einfallwinkel, 
K F I der  Brechungsw  inkel,  weil  I F auf  der  Ebene  C I)  im  Tunkte  F senkrecht  steht. 
Rüde  Winkel  sind  einander  gleich,  wenn  die  Winkel  .(  F C und  K FD  einander  gleich 
sind.  Wäre  also  der  Körper  senkrecht  in  der  Richtung  I F gegen  die  Ebene  gestossen 
worden,  so  würde  er  auch  in  der  nämlichen  Richtung  zurückkoinmen.  Die  Geschwindig- 
keit der  Bewegung  ist  übrigens  bei  vollkommen  elastischen  Körpern  in  allen  Fallen  nach 
dem  Stosse  die  nämliche  wie  vor  dem  Stosse.  Beispiele  davon  geben  die  von  den  Banden 
des  Billards  zurückgeworfenen  Bälle , die  von  spiegelnden  Flächen  rcflectirten  Sonnen- 
strahlen etc.  (Auf  ähnliche  Weise  kann  man  sieh  die  Zurückwerfung  des  Schalles  von 
reflectirenden  Flächen  vorstcllen,  woraus  die  Erscheinungen  des  Halles  und  Wide r- 
hallef  F.cho'g;  sich  erklären  oder  doch  versinnlichen  lassen.  Ein  Ohr  im  Tunkte  JT 
wird  den  bei  A erregten  Schall  erstlich  durch  die  I.uft  in  der  Richtung  A K,  und  dann  in 
Folge  der  Zurückwerfung  von  der  Fläche  C I)  in  der  Richtung  F K hören.  Der  Weg 
A K ist  stets  kürzer  als  der  Weg  A F K,  und  zwar  um  so  mehr,  je  näher  A und  folglich 
i.ueh  K dem  Tunkte  I stehen.  Erinnern  wir  uns  nun,  dass  der  Schall  bei  mittlerer  Tem- 
peratur oder  15  Grad  Wärme  1050  Tariser  Fuss  in  I Socunde  durchläuft,  und  nehmen 
wir  an,  dass  wie  es  beiläufig  wirklich  der  Fall  ist  zwischen  zwei  aufeinanderfolgenden 
Schallen  wenigstens  ‘.Socunde  Zeit  rerfliessen  muss,  wenn  sie  das  Ohr  noch  einzeln  und 
als  von  einnnder  verschieden  empfinden  soll,  so  folgt , dass  wir  den  zurückgeworfenen 
Schall  nur  dann  noch  von  dem  unmittelbar  empfangenen  deutlich  unterscheiden  können, 
wenn  der  Weg  des  erstcren  wenigstens  ••*•/.  oder  ungefähr  I Hi  Tariser  Fuss  länger  ist 
«U  der  Weg  des  letzteren.  Will  also  der  Beobachter  die  eigene  Stimme  als  Echo  verneh- 
men, so  muss  er  wenigstens  5S  l’ur.  Fuss  von  der  reflectirenden  Fläche  entfernt  sein,  weil 
der  Weg  hin  und  zuritek  wenigstens  IltlTar.  Fuss  betragen  muss.  Spricht  er  also  in 
1 Secunde  9 Silben  gegen  eine  solche,  um  äs  Fuss  von  ihm  entfernte  Wand,  so  werden 
am  Ende  der  9.  Silbe  die  ersten  *>  Silben  bereits  wieder  zum  Ohre  gekommen  sein,  also 
mit  den  unmittelbar  erregten  Lauten  sich  vermischt  haben,  und  er  wird  bloss  die  letzte 
Silbe  für  sich  als  Echo  hören.  Wäre  aber  die  Fläche  9 mal  59  oder  5?2  Kuss  von  ihm 
entfernt,  so  wurde  er  alle  9 Silben  haben  aussprechen  können,  ehe  die  erste  derselben 
als  Echo  zurürkkommt,  und  er  würde  dann  in  der  folgenden  Secunde  jene  9 Silben  als 
reines  Echo  vernehmen.  Ist  die  Entfernung  der  reflectirenden  Fläche  kleiner  als  5s  Tar. 
Fuss,  so  flicssen  Schall  und  Echo  immer  mehr  zusammen  und  letzteres  wird  zum  blossen 
Hall.  Den  Ort,  von  wo  der  Schall  ausgeht,  nennt  man  das  phonische,  den  Ort,  wo- 
hin er  gebrochen  wird,  das  phonok  amptische  Cent  rum».  Je  elastischer  die  re- 
flectirenden Flachen  sind,  desto  stärker  sind  llall  und  Echo ; in  Wasser  vermag  aus  der 
Luft  nur  ein  Tausendstel,  in  Tannenholz  nur  eiu  noch  geringerer,  in  Stahl  ein  fast  ganz 
unmerklicher  Theil  der  Bewegung  Qberzugehen.  Eine  Schallwelle  müsste  un  einer  glat- 
ten Wasserfläche  etwa  570  Zurückwerfungen  erfahren,  bevor  ihre  Intensität  auf  die 
Hälfte  herabgesunken  wäre.  Hingegen  verlieren  Schallwellen  viel  von  ihrer  Kraft,  wenn 
sie  auf  Gegenstände  von  unvollkommener  Eiaslicität  und  rauher  Oberfläche  stossen. 
Feuchte  oder  mit  Tuch  bekleidete  Wände,  dicke  Teppiche  und  Vorhänge  dämpfen  den 
Schall  erheblich,  weil  sie  einen  bedeutenden  Theil  der  Intensität  seiner  Wellen  absorbiren 
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und  nur  den  übrigbleibenden  Theil  derselben  reflectiren.  Weil  Gegenstände  von  un- 
gleicher Elasticität  und  Dicke  den  Schall  auch  ungleich  zurückwerfen,  sind  Doppelthüren 
und  Fenster  sowie  Füllungen  lose  geschichteter  Körper  für  den  Schall  schwer  durch- 
dringlich (Kamminer,  59).  Hohle  Flächen  erzeugen  vorzüglich  starke  Echo’s,  weil 
sie  gleich  Hohlspiegeln  den  Schall  auf  einen  Punkt  hin  reflectiren,  und  durch  diese  Con- 
centration  eine  grössere  Intensität  der  Pulse  bewirken.  Mehrere  in  verschiedenen  Ent- 
fernungen liegende  reflectirende  Flächen,  welche  einen  Schall  nach  einem  und  demselben 
Orte  hin  zurückzuwerfen  geeignet  sind,  geben  bei  hinlänglichem  Abstande  verschiedene, 
zwei-,  drei-,  vier-  und  mehrfache  Echo’s.  Sind  keine  reflectirenden  Flächen  vorhanden, 
findet  also  keine  Zurückwerfung  des  Schalles  statt,  so  hört  dieser  auch  sogleich  mit  den 
Schwingungen  des  schallenden  Körpers  auf. 

C.  VerstärkungdesSchallesdurchKcsonanz.  Befinden  sich  im  Bereiche 
der  Schwingungen  eines  klingenden  Körpers  elastische  Gegenstände , welche  geeignet 
sind,  mit  ihm  in  gleichen  oder  verwandten  Verhältnissen  zu  oscilliren,  so  gerathen  sie  in 
Mitschwingungen,  seinen  Klang  durch  ihren  Mitklang  verstärkend.  Dieser  verstärkende 
Mitklang  ist  die  Resonanz.  Geben  beide  Körper  einerlei  Ton,  so  dass  also  die  Schwin- 
gungen des  resonirenden  mit  denen  des  klingenden  Körpers  Übereinkommen,  so  ist  die 
Resonanz  am  stärksten ; weniger  kräftig  ist  sie,  wenn  der  mitklingende  zum  klingenden 
Körper  im  Verhältnisse  eines  der  ersten  Obertöne  des  letzteren  steht;  hingegen  findet 
gar  keine  Resonanz  statt,  wenn  die  Körper  keine  Tonverwandtschaft  mit  einander  haben, 
denn  ihre  Wellenzüge  sind  alsdann  zu  verschieden,  so  dass  sie  sich  nicht  nur  nicht  unter- 
stützen, sondern  geradezu  hemmen.  F'ür  den  Bau  namentlich  der  Saiteninstrumente  ist 
die  Resonanz  von  grösster  Bedeutung  Wenn  wir  eine  leer  über  zwei  Stege  gespannte 
Saite  anschlagcn,  so  giebt  sie  nur  sehr  schwachen  Klang,  der  aber  sehr  erheblich  sich 
verstärkt,  sobald  man  sie  über  eine  Resonanzplatte  oder  einen  Resonanzkasten  von 
Tannenholz  ausspannt.  Denn  die  Schwingungen  der  Saite  rufen  alsdann  in  der  Resonanz- 
platte  isochrone  Mitschwingungen  hervor.  Indem  nun  Körper  verschiedenartige  Schwin- 
gungen zu  gleicher  Zeit  annehmen  können , ist  die  Resonanzplatte  geeignet,  nicht  nur 
einen  Klang,  sondern  viele  Klänge  gleichzeitig  zu  verstärken.  Dabei  aber  schwingt  nicht 
etwa  nur  der  mit  der  angeschlagenen  Saite  parallel  laufende  Streifen  des  Resonanzbodens, 
sondern  jederzeit  die  ganze  Platte,  vorausgesetzt,  dass  sie  gleichmassig  und  gut  gearbeitet 
und  überall  von  entsprechender  Stärke  ist.  Ebenso  haben  die  Podien,  auf  welchen  in 
den  Concertsülen  das  Orchester  aufgcstellt  ist,  als  grosse  Resonanzböden,  bedeutenden 
Einfluss  auf  die  Klangverstärkung.  Auch  die  in  den  Körpern  der  Streichinstrumente, 
Pauke  etc.  eingeschlossene  Luft  ist  bei  der  Schallverstärkung  betheiligt,  wenngleich 
letztere  in  den  meisten  Fällen  durch  feste  Gegenstände  vollzogen  wird.  Imgleichen  kön- 
nen Körper,  welche  ausser  dem  Bereiche  der  Schallwellen  des  klingenden  Körpers  sich 
befinden  , zum  Mitklingen  veranlasst  werden  ; der  Mitklang  lässt  sich,  ähnlich  wie  der 
Schall  geleitet  werden  kann , an  Gegenständen  hervorrufen,  welche  in  erheblicher  Ent- 
fernung vom  klingenden  Körper  etwa  in  einem  ganz  getrennten  Raume , wohin  seine 
Schallwellen  nicht  zu  dringen  vermögen)  sich  befinden.  Man  hat  zum  Zwecke  der  Unter- 
suchung dieses  Umstandes,  die  Saiten  eines  Pianoforte , ohne  Resonanzboden  , an  einer 
Mauer  aufgespannt,  und  vom  Stege  aus  durch  die  Mauer  hindurch  einen  Stab  von  Fich- 
tenholz gezogen,  und  mit  einem  im  Nebenzimmer  befindlichen  Resonanzboden  in  Verbin- 
dung gesetzt:  am  Resonanzboden  vernahm  man  die  gespielten  Tonsätzc  deutlich  und 
klar , während  der  vor  den  Saiten  sitzende  Spieler  selbst  nichts  als  einj,undeutliches 
Geräusch  hörte.  Ueber  die  Einrichtung  der  Resonanzböden  am  Pianoforte,  der  Geige  etc. 
s.  die  gleichn.  Art. 

Näher?«  über  den  in  dieeem  Artikel  ahgehandolten  Gegenstand  findet  man  in  Menciiue  (%.  F*o  rk el,  Lite- 
ratur 9.  407).  — Athanatiui  Kircher,  3/usurgia^  R<»m  1650,  1654;  rhnnurgui  nora  etc.,  deutsch  «oo 
C ari  o n e,  Ndrdlingen  1684«  — S a u v e u r {».  Forkel,  Literatur  246).  — Vogler,  Data  rur  Akustik,  Leipzig  1501’ 
— Chladni,  Akustik,  Leipzig  1602;  Neue  Beiträge  zur  Akustik,  Leipzig  1617;  beitrage  zur  pr&etischcn 
Akustik  und  zur  Lehre  vom  Instrumentenbau  etc.,  Leipzig  1621 ; Kurze  Uebrrsicht  der  Schall-  uud  Klanglehre, 
Mainz  1827.  — Bind  seil,  Akustik,  Potsdam  1639.  — Opelt,  Ueber  die  Natur  der  Musik,  Plauen  1834,  kurzer 
vorläufiger  Auszug  aus  folgendem  Werke:  Opelt,  Allgem.  Theorie  der  Musik,  Leipzig  1652. — £Pelli«©T» 
Ueber  Schall,  Ton,  Knall  und  einige  andere  Gegenstände  der  Akustik,  Halle  1834;  Theorie  gedeckter  cylindrischer 
und  conischer  Pfeifen  und  der  Querflöten  etc.,  Halle  1833;  Berichtigung  eines  Fundamentalsatze«  der  Akustik, 
Hall«  1833.  — Weber  (Krnst  Heinrich  und  Wilhelm) , Wellenlehre  auf  Experimente  gegründet,  oder  über  di« 
Wellen  tropfbarer  Flüsaigkeiteu  mit  Anwendung  auf  Schall-  und  Lichtwelleu,  Leipzig  1825.  — Carl  KUtzinf, 
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Beiträge  zur  pract.  Akuvtik,  all  Nachtrag  zur  Kortppiano-  und  Orgelbaukuuat,  Bern,  Chur  und  Leipzig  1838.  — 
Zainminer,  Die  Musik  und  musikalischen  Instrumente,  Giessen  1855.  — H cl m h olt z,  Lehre  von  den  Ton- 
empdndungpn,  Braunschweig  1S63. 

Klangfarbe,  s.  Klang  I A 4. 

Klangfigur.  Wenn  man  Platten  gewöhnlich  gläserne)  von  verschiedenerWorm  mit 
feinem  Sande  bestreut  und  dann  durch  Streichen  mit  einem  Violinbogen  izum  Klingen 
bringt,  ordnet  sich  der  Sand,  indem  er  von  den  schwingenden  Flüchen  abgeworfen  wird, 
auf  den  ruhig  bleibenden  Knotenlinien  zu  sehr  mannigfaltigen  Figuren),  welche  man,  da 
sic  gewissermassen  das  Hörbare  auch  dem  Auge  veranschaulichen , Klangfiguren  nennt. 
Die  verschiedenen  Schwingungsarten,  welche  eine  und  dieselbe  Scheibe  annehmen  kann, 
sind  sehr  zahlreich ; indem  man  sie  immer  an  einem  anderen  Punkte, t^durch  den  eine 
Knotenlinie  gehen  soll,  berührt,  ändert  sich,  da  die  schwingenden  Unterabtheilungen 
immer  andere  werden,  stets  ihrTon  und  mit  diesem  auch  die  Klangfigur.  Einer  bestimmten 
Klangfigur  entspricht  an  derselben  Platte  stets  nur  ein  und  derselbe  Ton , der  um  so 
höher  wird,  je  näher  die  sich  bildenden  Knotenlinien  an  einander  liegen , je  kleiner  also 
die  schwingenden  Untcrabtheilungen  werden.  Der  Strich  des  Bogens  darf  nicht  auf  eine 
Knotenlinic  treffen  , sondern  muss  stets  in  der  Mitte  einer  freischwingenden'Abt  heil  urig 
geschehen.  Entdecker  und  erster  Erforscher  der  Gesetze,  nach  welchen’die  Klangfiguren 
sich  bilden,  war  E.  F.  F.  Chladni , um  die  Akustik  bekanntlich  hochverdient  sowohl 
durch  selbständige  Forschung  als  auch  durch  die  erste  systematische  ^Darstellung  der 
Gesetze  des  Schalles. 

Klanggegehlecht,  Genu»  h armon  icum,  ist  eine  Ordnung  von)Intervallcn  inner- 
halb eines  gewissen  Tonambitus  nach  bestimmten  Regeln*;.  Das  Zusammenreihen  von 
Tönen  zu  verschiedenen  Klanggeschiechtem  ist  griechischen  Ursprungs;  bekanntlich 
gliederten  die  Griechen  ihren  Tonumfang  in  vierstufige  Tonreihen,  Tetrachorde 
genannt,  deren  Grenzpunkte  stets  um  eine  reine  Quart  von  einander  abstehen  mussten. 
Die  innere  Beschaffenheit  der  Tetrachorde  war,  hinsichts  der  Intervallencintheilung, 
eine  dreifach  verschiedene;  je  nach  Art  der  Stufenfolge  waren  sie  diatonisch,  chro- 
matisch oder  enharmonisch,  die  Regel  ihrer  Intervallenordnung  hiess  das  diato- 
nische, chromatische  und  en ha r m onisch e Klan ggos chlech t.  Von  diesen 
drei  Klanggeschiechtem  hat  nur  das  erste,  diatonische  — wennauch  mit  abweichender 
Intervallcnberechnung , so  doch  dem  Wesen  nach  — , bis  auf  unsere  Zeit  sich  erhalten ; 
der  Ausdrücke  chromatisch  und  enharmonisch  bedienen  wir  uns  zwar  ebenfalls  zur 
Bezeichnung  .gewisser  Tonfolgen , doch  nicht  mehr  mit  der  ursprünglichen  Bedeutung. 
Man  vergleiche  hierüber  die  Artikel  Tetrac  h ord  und  Ton  System  der  Griechen, 
ferner  D iatonisc  h,  Chromatisch  und  Enharmonisch;  für  gegenwärtigen  Artikel 
wird  nur  manches  zusammenfassend  zu  recapituliren  und  zu  vervollständigen  sein.  , 

X.  Diatonisch  heisst  eine  jede  Fortschreitung  durch  ganze  und  grosse  halbe  Töne,  von 
welcher  mithin  alle  Intervalle,  die  kleiner  sind  als  der  grosse  halbe  Ton,  ausgeschlossen 
bleiben.  Folglich  auch  der  kleine  halbe  Ton,  die  chromatische  Erhöhung  oder  Erniedri- 
gung derselben  Tonstufe.  Ol)  die  Diatonik  auf  das  Tetrachord,  Hexachord  oder  die  Octav 
angewendet  wird,  ist  der  Sache  nach  ganz  gleichgültig,  die  Octav  ohnedies  nichts  anderes 
als  eine  Aneinanderreihung  zweier  Tetrachorde ; da  wir  unseren  heutigen  Tonambitus 
aber  nach  Octaven  gliedern,  beziehen  wir  die  Diatonik  auch  in  erster  Reihe  auf  die  acht- 
stufige Tonfolge,  wie  übrigens  die  Griechen  in  ihren  Octavgattungen  ebenfalls  schon 
gethan.  Die  Octav  wird  diatonisch  genannt,  wenn  ihr  Ambitus  fünf  ganze  und  zwei  grosse 
halbe  Töne  enthält;  aus  den  verschiedenen  Ordnungen  der  Halbtöne  entstehen  die  tpecie» 
octavae,  Octavgattungen,  wie  die  Kirchentöne  und  unsere  heutige  C dur  und  A moll  Tonart, 
die  ionische  und  äolische  Octavgattung  des  16.  Jahrh.  Ehensogut  wie  die  Octav  sind 
aber  auch  z.  B.  die  Tonfolgcn  de  f g , / g a h etc.  diatonisch  ; dass  sie  nicht  von  ihrem 
eigentlichen  Grundton  ausgehend  erscheinen , bleibt  sich  gleich , denn  sie  sind  nichts- 
destoweniger Bestandtheile  der  diatonischen  Octav  von  C.  Und  dass  femerTrnnsposition 
diatonischer  Tonfolgen  auf  Töne,  welche  mittels  chromatischer  Versetzungszeichen 
dargestellt  sind , keine  Aenderung  des  Wesens  der  Diatonik  nach  sich  zieht,  wenn  das 
Stufenverhältniss  selbst  nicht  etwa  abgeändert  wird,  versteht  sich  von  selbst.  Die  D^  dur 

1)  Genua  harmoniemu  eat  certa  diapoaitio  interraUorttm  minornm  in  diateaaaron , »ngt  8.  Cslvillus, 
Xxtr.  it.  II.  (1600)  8.  0t. 


Google 


492 


Klanggesehlecht  I diatonisches) 


oder'F1*  dur  Tonleiter  ist  ebensogut  diatonisch  wie  die  Durscala  auf  C,  von  dieser  nur 
örtlich  , nicht  dem  Wesen  nach  verschieden.  Die  Alten  haben  auch  ihre  diatonischen 
Octavgattungen , ebensogut  wie  wir  die  unsrigen , auf  die  Kreuz-  uud  Beetöne  trans- 
ponirt.  Der  Unterschied  unserer  C dur  und  Amoll  Tonart  (die  wir  richtiger  Tongeschlechter 
nennen,  denn  nur  die  Transpositionen  derselben  sind  Tonarten  in  eigentlichem  Sinne) 
beruht  allein  auf  der  verschiedenen  Stellung  der  beiden  lialhtöne  innerhalb  der  Octav, 
und  auf  den  daraus  resultireuden  abweichenden  Intervallenverhältnissen.  ln  der  Dur- 
tonart werden  die  beiden  Halbtöne  von  der  3.  und  1.,  und  von  der  7.  und  S.  Stufe;  in 
der  Molltonart  hingegen  von  der  2.  und  3. , und  von  der  5.  und  G.  Stufe  gebildet.  Für 
jene  erwachsen  daraus  eine  grosse  Terz  und  grosse  Sext,  für  diese  eine  kleine  Terz  und 
kl  eine  Sext , worauf  die  Charactcrversehiedenhcit  beider  Tonarten  beruht.  Die  kleine 
Septime  der  Molltonart  wird  für  den  harmonischen  Gebrauch  als  I.eitton , in  eine  grosse 
abgeändert.  Nach  den  Tonbestimmungen  des  im  IG.  Jahrh.  an  die  Stelle  der  griechischen* 
Berechnung  getretenen  sogenannten  reinen  diatonischen  Systems  des  Zarlino, 
werden  die  Stufen  der  diatonischen  Octav  so  ausgeübt,  dass  jeder  Grosse  halbe  Ton  das 
Verhultniss  IG:  15  hat;  ihre  fünf  ganzen  Töne  werden  als  drei  Grosse  und  zwei  Kleine 
ganzelTöne  s.GanzerTon),  die  immer  wechselweis  aufeinander  folgen,  unterschieden, 
und  zwar'Jbeträgt  der  Grosse  ganze  Ton  D:  S,  der  Kleine  10:9.  Daher  haben  die  Glieder 
der  diatonischen  (Duroctav , angenommen  von  C,  nachdem  reinen  diatonischen  System 
folgende  Verhältnisse. 

Beisp.  Grundton.  Secund.  Terz.  Quart.  Quint.  Sext.  Septime.  Octav. 

C I)  E F G A II  c 


Schwingungszahleu  1 

Intervalle % 

Logarithmen.  ...  170 


Für  die  diatonische  Molltonleiter : 


/«  /•  .2  /*  «a  - 

io«  ia;  «j  »o  »'  l«1 

/9  /II  ,(*  . 9 » 16 

152  93  170  152  170  93 

Sext.  Septime.  Octav. 
A 7 c 

■ Schwingungszahlen  */,  '*•  2 

Intervalle ’* 

Logarithmen.  ...  93  170 


Beisp.  2 


Schwingungszahlen 

Intervalle 

Logarithmen.  . . . 


Grundton.  Secund.  Terz.  Quart.  Quint.  Sext.  Septime.  Octav. 


C 

1 

9 

/• 

170 


D 

& 

F 

G 

(kleine) 

Ä>  ü 

C 

9 

9 

• f 
% 

X , 
/> 

% 

8'  <9  / 

I 1 9 

2 

t «/  10/  9 ' Ift  10  • 9 ' 

/ 19  /0  /*  /l»  .9  /» 

93  152  170  93  152  170 


Sext.  Septime.  Octav. 

(grosse) 

A'f  H c 

'Schwingungszahlen  ",  *%  2 

Intervalle *•/„ 

Logarithmen  . . . 229  93 

Die  Klammer  unter  der  Durtonart  (Beisp.  1)  enthält  das  Verhältniss  des  schon  sehr  frühe 
in  das  Tonsystem , als  vollkommene  Quart  von/’,  eingeführten  jz ; die  unter  der  Moll- 
tonart Beisp.  2)  die  zum  Leiltone  erhöhte  Septime,  welche  in  .dieser  Gestalt  zur  kleinen 
Sext  eine  übermässige  Secund  ausmacht , die  in  der  melodischen  Praxis  durch  Erhöhung 
der  Sext  ausgeglichen  zu  werden  pflegt.  Um  aber  der  I)ur-  und  Molloctav  auf  allen 
*12  Halbtönen  mit  gleicher  Befriedigung  für  das  Gehör  sich  bedienen  zu  können,  wurden 
jene  kleinen  Abänderungen  dieser  reinen  diatonischen  Verhältnisse  nothwendig,  die 
man  Temperatur  nennt,  und  worüber  man  im  gleichn.  Art.  das  Nöthige  findet.  Die  den 
Intervallen  obiger  Scalen  beigegebenen  Logarithmen  oder  eigentlich  l’roportionalzahlc-n) 
zeigen  die  Stufenweite  der  halben  und  ganzen  Töne  in  der  gleichschwebenden  Temperatur 
nach  Tausendtheilen  der  Octav  an  ; demnach  also  der  Grosse  ganze  Ton  C I)  ..  Stufen- 
weite beträgt,  etc.  — Obgleich  nun  unser  diatonisches  Klanggeschlecht,  gleich  dem  grie- 
chischen, nur  aus  ganzen  und  grossen  halben  Tönen  besteht,  finden  doch  Abweichungen 
zwischen  beiden  statt,  nämlich,  wie  vorhin  schon  angemerkt,  hinsichts  der  Intervallenbe- 
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Stimmung.  Pythagoras  übte  das  die Tetrachorde  begrenzende  Intervall,  die  vollkom- 
mene Quart,  zwar  eben  wie  wir  im  Verhältniss  4 ; 3 aus ; doch  unterschied  er  noch  keinen 
Grossen  und  Kleinen  ganzen  Ton,  sondern  hatte  nur  das  Verhältniss  des  ersteren  9:8, 
das  des  letzteren  10:9  war  ihm  noch  unbekannt.  Indem  also  seine  grosse  Terz  im  Ver- 
hältnisse 91  :61)  zwei  Grosse  ganze  Töne  enthielt,  mithin  um  81  :90  zu  gross  war,  konnte 
für  den  halben  Ton,  der  an  der  Quart  noch  fehlte,  nur  ein  um  81  : SO  zu  kleines  Verhält- 
niss , mithin  nicht  16:15  sondern  nur  250:243  übrig  bleiben.  Demnach  waren  seine 
Kationen  für  unsere  diatonische  Scala  auf  C folgende  : 

Beisp.  3 CI)  E F GAU  c 

Schwingungszahlen  1 % 81 ..  % % "/„  2 

imcrvaiic /«  ,t41  ,§  /»  ,, 

Der  Unterschied  eines  Grossen  und  Kleinen  Ganztones  9:9  und  10:9,  sowie  das  Verhält- 
niss des  Grossen  halben  Tones  16:  15,  wurde  zuerst  von  Didymus  (30  v.  Chr.  aufge- 
fuuden  und  nach  ihm  auch  von  Ptolomäus  (70  n.  Chr.)  aufgestellt,  woraus  dann  auch 
die  richtigen  Verhältnisse  der  grossen  und  kleinen  Terz  5:4  und  6:5  von  selbst  sich 
ergeben  mussten.  Auf  einer  Vergleichung  der  Systeme  dieser  beiden  Tonlehrer  beruht 
die  verbesserte  Einrichtung  der  obigen  reinen  diatonischen  Tonleiter  desZarlino,  deren 
Verhältnisse  hier  noch  einmal  denen  des  Didymus  und  Ptolomäus  gegenübergestellt 
folgen  mögen : 

Beisp.  4 C D E F GAU  c 


Didymus  . 

10  : 9 

9 : S 

16:  15 

10  : 9 

9 : 8 

9 : 8 

16  : 15 

Ptolomäus. 

9 : 8 

10  : 9 

16  : 15 

9 : S 

10:9 

10  : 9 

27  : 25 

Zarlino  . . 

9:9 

10  : 9 

16  : 15 

9:8 

10  : 9 

9 : 8 

16:  15 

II.  Chromatisch.  Die  zweite  Art,  auf  welche  die  Griechen  die  mittleren  Töne  ihrer 
Tetrachorde  anzuordnen  pflegten,  war  so  beschaffen,  dass  die  Fortschreituug  durch  zwei 
halbe  Töne  und  eine  kleine  Terz  erfolgte.  Nach  Ptolomäus  wurde  dieses  chroma- 
tische Klanggeschlecht  in  folgenden  zweierlei  Verhältnissen  ausgeübt,  nämlich 
als  Genu*  ehromatico-toniaeum  oder  hartes  chromatisches  Klanggeschlecht : 

Beisp.  5 FF  F*  A 

In  (I*  /• 

und  als  Genus  chromatico-molle , weiches  chromatisches  Klanggeschlecht: 

Beisp.  G E F F*  A 

SS/  I»/  n 

'*T  /!*  /»  * 

Aufgekommen  ist  das  chromatische  (wie  auch  das  enharmonische)  Klanggeschlecht  in  der 
Zeit  zwischen  Pythagoras  und  Aristoxenus,  und  es  wurden  auch  noch  mannigfache  andere 
Berechnungen,  die  uns  hier  ebensowenig  wie  sonst  irgendwo  interessiren  können,  dafür 
aufgestellt.  Man  wird  hieraus  sowie  aus  Art.  Tetrachord  etc.  {Tabelle  Beisp.  4)  zur 
Genüge  ersehen,  dass  diejenige  Art  der  Stufenfolge,  die  man  in  der  modernen  Musik 
chromatisch  nennt,  nicht  ein  eigenes  Klanggeschlecht  bildet,  welches  man  auch  unter- 
mischt gebrauchen  könnte;  während  die  Griechen  ihr  chromatisches  sowohl  als  ihr  weiter 
unten  noch  näher  zu  betrachtendes  enharmonisches  Klanggeschlecht  allerdings  untermischt 
ausgeübt  haben  sollen,  wenngleich  wir  uns  von  der  Art  und  Möglichkeit,  wie  es  geschehen, 
keine  Vorstellung  zu  machen  im  Stande  sind.  In  der  modernen  Musik  ist  das  was  wir 
Chromatik  nennen , weiter  nichts  als  eine  Vermischung  diatonischer  Stufen  mit  kleinen 
Halbtönen.  Diese  Vermischung  kann  auf  mehrfache  Weise  vollzogen  werden,  indem 
entweder  a die  Octav  in  12  Halbtöne  zerlegt  wird,  und  zwar  so,  dass  jeder  in  der  Octav 
enthaltene  Ganze  Ton  in  einen  Kleinen  und  einen  Grossen  halben  Ton’j  zerfällt,  indem 
er  um  einen  Kleinen  halbenTon  entweder  erhöht  oder  erniedrigt  wird.  Bei  der  Erhöhung 
erscheint  (die Tonleiter  aufsteigend  der  Kleine  halbe  Ton  zuerst  und  der  Grosse  folgt  auf 
ihn ; in  der  Notirung  wird  sie  durch  ein  dem  zu  erhöhenden  Tone  beigegebenes  Kreuz 
augezeigt : 

Beisp.  7 C C*  D D»  E F F*  G G«  A A*  II  c. 

Bei  der  Erniedrigung , welche  durch  das  b vollzogen  wird , bildet  der  Kleine  halbe  Ton 
die  obere  Hälfte  des  Ganztones: 


2)  Diese  llinzufQgung  kleiner  halber  Töne  und  die  Zerlegung  der  ganzen  Töne  in  kleine  und  g roste 
halbe  Töne,  bezieht  »ich  auf  die  Tonbestiminungen  de»  reinen  diatoniachen  Syatemi.  ln  der  gleichx-hvrebvüdcn 
Temperatur  exietirt  der  Unterschied  von  kleinem  und  gruatem  Halbtone  nur  noch  tpraihgebriuchlleh,  in  der 
Pruxü  der  gleichschwebend  temperirten  Instrumente  sind  alle  Halbtöne  von  gleicher  Crüate. 
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Beisp.  8 C D*  D E*  E F G*  G A*  A B H c. 

Oder  die  diatonisch-chromatische  Scala  entsteht  6)  aus  Vermischung  der  natürlichen  Stufen 
der  Cdur  Scala  mit  den  Stufen  anderer  Tonarten sie  erscheint  mit  Been,  wenn  diese 
Vermischung  mit  den  Stufen  der  Beetonarten ; und  mit  Kreuzen,  wenn  sie  mit  den  Stufen 
der  Kreuztonarten  vollzogen  wird.  Wird  sie  nur  aus  den  Durtonarten,  deren  Grundtöne 
die  Stufen  von  Cdur  ausmachen,  zusammengeschohen,  so  erscheint  sie  nur  mitKreuzen, 
den  Ton  ? ausgenommen,  der  in  die  Tonart  Fdur  gehört*;.  Es  bleibt  nun  zu  unter- 
suchen, auf  welchem  Grunde  der  Gebrauch  chromatischer  Fortschreitungen  beruht  und 
in  welcher  Absicht  man  derselben  sich  bedient.  Ihre  Bedeutung  kann  zweierlei  Art  sein, 
nämlich  rein  melodisch , oder  harmonisch , von  welcher  letzteren  die  melodische  freilich 
nicht  ausgeschlossen  ist.  ln  Absicht  lj  auf  Melodie  allein  ist  die  Untermischung  diato- 
nischer Tonfolgen  mit  chromatischen  Erhöhungen  und  Erniedrigungen,  Färbung  de« 
Gesanges  um  des  besonderen  Ausdruckes  willen;  sehr  häufig  auch  bloss  äusserliche,  und 
als  solche  denn  auch  hinlänglich  abgebrauchte  Ausschmückung.  Die  chromatischen  Töne 
sind  nichts  als  Zwischentöne  oder  rein  melodische  Durchgänge  von  einer  Stufe  zur 
anderen,  ohne  dass  die  Harmonie  im  übrigen  weiter  davon  berührt  zu  werden  braucht. 
So  verbindet  sich  mit  der  Verwandlung  der  diatonischen  Tonfolge  Beisp.  9 a in  die 
diatonisch-chromatische  unter  9 b keine  andere  Absicht,  als  die  einer  bloss  melodischen 
Bereicherung  oder  Yermannigfaltigung  des  Gesanges: 


Ebendasselbe  gilt  von  chromatischen  Wechselnoten  , die  an  die  Stelle  der  diatonischen 
treten,  ferner  von  chromatischen  Durchgängen  in  mehreren  Stimmen  zugleich , zu  denen 
auch  die  sogenannten  Chordae  elegantiorum  (s.  daselbst)  gehören.  — 2)  Harmonische 
Bedeutung  haben  die  chromatischen  Töne,  wenn  mit  ihnen  eine  Absicht  auf  Modulation 
und  Vermannigfaltigung  der  Harmonie  durch  Berührung  anderer  Tonarten  verbunden 
ist.  Einige  Beispiele  werden  hinreichen,  den  an  sich  nicht  undeutlichen  und  in  den 
Artikeln  Ausweichung  und  Harmonie  III  ebenfalls  vorkommenden  Gegenstand 
abzufertigen.  Die  Beispiele  10  a — d sind  rein  diatonisch  gehalten  : 


10  a b e d 


Soll  nun  die  Harmoniefolge  reicher  ausgestattet  werden,  so  geschieht  es  mittels  der 
durchgehenden  Modulation,  in  welcher  die  der  Haupttonart  leiterfremden  characte- 
ristischen  Töne  der  Nebentonarten  als  chromatische  Halbtöne,  entweder  im  Basse  oder 
in  einer  Mittelstimme  erscheinen,  Beisp.  11  a — e: 


3}  Nach  der  K i rn  be  rg  e reichen  Temperatur  hat  die  diatonisch-chromatische  Scala  mit  Kreuicn  folgende 
Verhältnis*«: 


c 

C* 

D 

D'  E 

F 

F * 

0 

Q * 

Ä 

B 

H 

e 

Schwingungaiahlen  1 

«Au 

% 

**/jT  % 

% 

V* 

m/m 

'i«i 

“/• 

*% 

2 

Logarithmen  ...  0 

7.'. 

17« 

245  322 

415 

492 

5*5 

6 h« 

74t» 

830 

9«7 

1U00 

Eomteau  führt  im  Dict.  de  Hu».  Art.  Schell»  noch  2 Temperaturen  von  Malcolm,  auMcrdem  im  Artikt 
Temperature  eine  dritte  an.  Da*  Nähere  a.  Temperatur.  > 
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Hier  sind  Töne  in  die  Cdur  Tonart  eingeführt,  die  in  ihrer  diatonischen  Leiter  nicht  Vor- 
kommen , deren  Vorhandensein  demnach  auf  einer  kurz  durchgehenden  Modulation 
beruht.  So  ist  unter  11  a das  der  Parallelmolltonart  Amoll  angehörende  g*  'das/*  hat 
nur  als  melodischer  Durchgang  zum  g*  zu  geltem  in  die  Tonart  (Jdur  eingeführt;  in  1 1 b 
wendet  sich  die  Modulation  im  zweiten  Akkorde  nach  Dmoll,  alsdann  nach  G moll  j 
in  11  c gehört  der  Ton  b nach  F dur;  im  folgenden  Beisp.  das  c*  des  Sextakkordes  nach 
Dmoll;  in  1 1 e sind  zwei  durchgehende  Modulationen  enthalten,  durch  das  g * des 
zweiten  Akkordes  nach  Amoll  und  durch  das  c*  des  ? Akkordes  nach  Dmoll.  In  allen 
diesen  Beispielen  kehrt  die  Modulation  aber  sofort  wieder  in  die  Haupttonart  zurück, 
die  Harmonie  ist  nur  vermannigfaltigt  worden  durch  vorübergehende  Einmischung  von 
Tönen,  die  den  betreffenden  Nebentonarten  angehören.  Gelegenheit  dazu  boten  Melodie- 
folgen, die,  wenn  sie  in  der  betreffenden  Nebentonart  vorkämen,  diejenigen  Töne,  welche 
nunmehr  als  der  Haupttonart  Cdur  leiterfremd  erscheinen  und  chromatische  Fortschrei- 
tungen bilden , als  natürliche  diatonische  Begleitung  erfordert  haben  würden.  Contra- 
punklirt  man  umgekehrt  mit  einer  Oberstimme  gegen  einen  gegebenen  Bass,  so  hat  es 
mit  Anwendung  der  chromatischen  Fortschreitungen  im  harmonischen  Sinne  ganz  die 
nämliche  Bewandniss  wie  mit  der  Notirung  einer  chromatisch  vermischten  Grundstimme 
gegen  eine  Melodie.  Beispiele  hiefür  sind  kaum  erforderlich.  Aus  der  unmittelbaren 
und  häufigen  Aufeinanderfolge  solcher  durchgehenden  Modulationen  entstehen  dann  die- 
jenigen Sätze,  die  man  im  engeren  Sinne  des  Wortes  chromatische  Sätze  nennt,  und  wo- 
durch man  sich  ehemals  auch  hat  verleiten  lassen,  unserer  modernen  Musik  ein  nach  Art 
des  griechischen  selbständiges  chromatisches  Klanggeschlecht  zuzuschreiben , was  sie 
doch  in  Wirklichkeit  garnicht  besitzt.  Denn  auch  solche  durch  häufige  kleine  halbe 
Töne  [wie  Beisp.  12;  fortschreitende  Sätze  sind  nichts  als  diatonisch -chromatische,  die 
in  der  Haupttonart  als  leiterfremd  erscheinenden  chromatischen  Stufen  sind  diatonische 
Stufen  deijenigen  Tonart,  der  sie  leitereigen  angchören. 


Hinsichts  des  Gebrauches  chromatischer  Fortschreitungcn  bleibt  zu  erinnern , dass  man 
ihn  vor  allen  Dingen  nicht  zu  weit  auszudehnen  habe.  Ueberladung  damit  wird  die 
Schönheit  des  Gesanges  stets  mehr  beeinträchtigen  als  heben  , denn  es  liegt  eine  gewisse 
Unruhe  darin  , die  von  der  ruhigen  Kraft  und  Bestimmtheit  diatonischer  Tonfolgen  weit 
entfernt  ist.  In  geschwinder  Bewegung  können  sie  etwas  Heissendes  und  Leidenschaft- 
liches haben,  im  abwechselnden  Hinauf  und  Herunter  grosso  Aufgeregtheit  versinnlichen, 
in  langsamer  Bewegung  den  Ausdruck  einer  traurigen  und  trübseligen  Stimmung  ver- 
stärken. Doch  hat  langsames  chromatisches  Hinaufschrauben  des  Tonganges  stets  etwas 
Mühseliges;  langsames  Abwärtsschlcichen  unter  Umständen  widerlich  Schlaffes  bei  sich, 
wie  wir  beides  an  vielen  W agner’schen  Melodien  erfahren.  Lebhafte  Darstellungen  des 
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Anmuthigen,  Graziösen,  Zierlichen  etc.  können  durch  gut  und  mässig  angebrachte 
chromatische  Zwischentöne  lebendiger,  fiiessender  und  leichter  werden.  Zu  häufiger 
harmonischer  Gebrauch  der  Chromatik  zieht,  wegen  des  beständigen  Wechsels  der  Ton- 
arten, gar  leicht  Undeutlichkeit  und  Verwirrung  nach  sich.  Doch  kommt  auch  hier  olles 
auf  die  Anwendung  an;  S.  Bach’s  an  Chromatik  reiche Dmoll  (Chromatische)  Phantasie 
ist  ein  Meisterwerk  von  anerkanntem  Werthe. 

III.  Enharaonisch.  Die  dritte  Art  der  Eintheilung  des  griechischen  Tetrachordes,  das 
enharmonische  Klanggeschlecht , war  folgendergestalt  beschaffen : die  beiden  ersten 
Schritte  vom  Grundtone  aufwärts  erfolgten  durch  Viertelstöne,  darauf  folgte  ein  Sprung 
durch  eine  grosse  Terz,  z.  B.  E E*  F A.  Das  Pluszeichen  hinter  dem  zweiten  i?  zeigt 
den  Viertelston  an.  Xoben  zahlreichen  anderen  Berechnungen  sind  folgende  von  Ptolo- 
mäus,  Beisp.  13  «,  und  von  Archytas,  13  4,  aufgestellt  worden: 

Beisp.  13  a E E*  E'  A.  13  4 E FS  E A. 

«0/  21/  5 SS/  36/  6/ 

/•S  /SS  /*  'ST  /SS  /* 

Das  Nähere  s.  unter  Tetrachord  etc.  II;  eine  Uebersicht  der  drei  Tongeschlechter 
ebd.  Beisp.  4.  — In  der  modernen  Musik  werden  Melodie  und  Harmonie  niemals  durch 
kleinere  Intervalle  als  der  halbe  Ton  fortgeliihrt.  Hieraus  folgt,  dass  wirkein  besonderes 
enharmonisches  Klanggeschlecht  haben,  denn  die  von  uns  enharmonisch  genannten  Fort- 
schreitungen sind  von  der  Enharmonik  der  Alten  durchaus  verschieden.  Unsere  soge- 
nannte dint  on  i sc  h -c  h ro  m a tisch -enh  a r m oni  sehe  Tonleiter  ist  nichts  anderes 
als  die  Darstellung  der  Klangstufen  allerKreuz-  und  Beetonarten  innerhalb  desUmfanges 
einer  Octav. 

Beisp.  14  C C*~D’  D D*E * E[F*}  E*~ F E*~G>  (;  G*~A’>  A A*~U  II~[c ’?]  ll*~c. 
Gewöhnlich  lässt  man  bei  Darstellung  dieser  diatonisch  - chromatisch  -enharmonischen 
Tonleiter  entweder  E*  und  II*,  oder  (die  in  voranstehendem  Beispiele  eingeklammerten 
Töne  Ff  und  C>  weg.  Denn  wollte  man  E*  und  E f,  und  ebenso  H*  und  C'f  zugleich 
gebrauchen,  so  würden  in  der  Tonfolge  E E*  El  F und  ebenso  in  II H*  C k C die  tieferen 
Töne  F?  und  C">  später  erscheinen  als  die  höheren  Töne  E*  und  H*.  Die  Töne  E und 
Ff,  desgleichen  //und  Cf  fallen  allerdings  enharmonisch  zusammen;  man  sicht  aber, 
dass  in  Beisp.  1 1 die  richtige  stufenweise  Folge  nicht  eingehalten  ist,  insofern  die  Bee- 
töne  von  F und  C die  Stellen  vor  .den  Kreuztönen  von  E und  II  einnehmen.  In  der 
nachfolgenden,  allerdings  richtig  stufenweis  fortschreitenden  Scala  sind  die  Töne  Ff  und 
Cf  weggeblieben,  sie  besteht  nur  aus  19  Tönen  statt  aus  21  : 

Beisp.  15  C C*~Ü’  1)  D*E?  E E*~F  F*7i>  G G*~A'>  A A*li  II  H*c. 
Die  mit  den  Bogen  bezeichneten  Stufen  sind  es,  die  man  enharmonisch  nennt,  also  nur 
diejenigen,  welche  von  den  zwischen  die  ganzen  und  halben  Töne  der  diatonischen  Ton- 
leiter eingelegten  Erhöhungen  und  Erniedrigungen  unter  sich,  und  beziehentlich  mit  den 
Endpunkten  der  beiden  grossen  halben  Töne  gebildet  werden.  Wenn  die  einzelnen  Stufen 
der  diatonischen  Scala  'nach  den  Bestimmungen  des  sogenannten  reinen  diatonischen 
Systems  einander  gleich,  und  zwar  doppelt  so  gross  wären  als  der  kleine  halbe  Ton,  durch 
dessen  Einlegung  auf-  und  abwärts  man  diese  enharmonische  Scala  ebenfalls  entstanden 
sich  vorstellen  kann,  so  würden  (wie  dies  in  der  gleichschwebenden  Temperatur  auch  der 
Fall  ist)  alle  Kreuzerhöhungen  der  niederen  mit  den  Beeemiedrigungen  der  nächst- 
höheren diatonischen  Stufen  in  einem  Punkte  zusammenfallen,  wasjedoch  nicht  geschieht. 
Denn  die  verschiedene  Grösse  der  diatonischen  Stufen  macht,  dass  die  betreffenden  2 und 
7 Töne  mehr  oder  weniger  auseinanderliegen  und  kleine  Intervalle,  die  man  die  enhar- 
monischen Intervalle  nennt,  zwischen  ihnen  übrigbleiben.  Diese  Intervalle  sind  folgende: 
Zwischen  V*  IS  und  ö*  Af  die  grosse  Diesis  128:  125,  Log.  34;  zwischen  C*  Vf,  F* 
CP  und  A*  I!  das  Intervall  648 : 625,  Log.  52.  Die  Töne  Ff  E*  und  II*  weichen  um 
die  sogenannte  kleino  Diesis  3125:3072  Log.  25;  von  einander  ab.  Berechnet  man  die 
Tonverhältnisse  nach  dem  reinen  Quintsystem , so  stellt  sich  das  umgekehrte  Ilesultat 
heraus : der  Kreuzton  der  vorangehenden  Stufe  greift  über  den  lleeton  der  nächstfol- 
genden hinaus ; der  Ton  C*  ist  also  höher  als  1P , G*  höher  als  Af  etc.,  und  dem 
entspricht  auch  die  Praxis  der  Sänger  und  Spieler  auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer 
Tonhöhe,  die  den  Ton  Cf,  als  zum  V aufwärts  neigende  Erhöhung,  höher  nehmen  als 
Vf,  die  zum  C abwärts  neigende  Erniedrigung.  In  der  gleichschwebenden  Temperatur 
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der  Tasteninstrumente  hingegen  fallen  C#  Db  und  alle  übrigen  enharmonischen  Stufen 
auf  einer  und  derselben  Taste  zusammen,  da  alle  ganzen  und  alle  halben  Töne  in  durch- 
aus gleicher  Tongrösse  ausgeübt  werden.  Es  ist  bereits  an  mehreren  anderen  Orten 
(u.  a.  in  den  Art.  Ausweichung  C,  Beisp.8;  Enharmonisch;  bemerkt,  dass  unser 
Gehör  diese  enharmonischen  Töne  für  hinlänglich  rein  annimmt,  ohne  die  kleinen  Ab- 
weichungen zu  empfinden , so  lange  sie  in  ihrer  ursprünglichen  Beziehung,  so  lange  also 
z.  B.  ff # auch  wirklich  als  zu  Edur,  Adur  oder  Amoll,  und  Ab  als  zu  A!»dur,  Ai’moll, 
I)i»dur  etc.  gehörend  gebraucht  werden.  Wird  hingegen  im  Verlaufe  der  Melodie  der 
Ton  ff#  mit  dem  Ab  verwechselt,  d.  h.  wird  der  Tonkreis  von  Edur  oder  Adur  mit  dem 
Tonkreise  von  A’  dur,  Dt’  dur  etc.  vertauscht,  so  wird  das  Ohr  genöthigt,  unwillkürlich 
und  unbewusst  mit  dem  Ton  ff#  jene  kleine  Abänderung  vorzunehmen,  die  ihn  geeignet 
macht,  als  Bestandtheil  dieser  neuen  Tonsphäre  zu  gelten.  Hinlängliche  Beispiele  hierfür 
finden  sich  in  den  genannten  Artikeln  Enharmonisch  und  Ausweichung  C, 
Beisp.  8. 

Klangini'S&rr , das  Monochord,  s.  daselbst.  Ueber  die  zur  Messung  der 
Schwingungsmengen  der  Töne  dienende  Sirene  s.  den  gleichn.  Art. 

Klangpmikt.  Die  Stelle,  an  welcher  die  Saite  bei  derlntonation  mittels  des  Bogens, 
Clavierhammers,  durch  Schnellen  oderHupfen)  in  Schwingungen  gesetzt  wird,  lieber  den 
Einfluss  des  Klangpunktes  an  angeschlagenen  Saiten  auf  die  Zusammensetzung  des 
Klanges  aus  verschiedenen  Obertönen  s.  Helmholtz,  Tonempfindungen  S.  131. 

Klangatiife,  Tonstufe;  Benennung  der  Töne  einerTonart  hinsichts  derStellung,. 
welche  sie  in  der  Tonleiter  einnehmen,  stets  mit  einem  diese  Stellung  anzeigenden  Zahl- 
worte verbunden,  als:  erste,  zweite,  dritte  etc.  Klangstufe  (Prime,  Secund,  Terz  etc.). 
Nur  die  diatonischen  Töne  der  Scala  gelten  als  selbständige  Klangstufen ; die  dritte 
Klangstufe  der  Durtonart  ist  daher  die  grosse  Terz,  die  fünfte  die  reineQuint;  die  sechste 
der  Molltonart , die  kleine  Sext.  Will  man  den  Ausdruck  auch  auf  chromatische  Er- 
höhungen oder  Erniedrigungen  der  diatonischen  Stufen  anwenden , so  muss  man  dies 
dabei  bemerken  ; demnach  ist  z.  B.  die  übermässige  Quint  als  erhöhte  fünfte  , die  kleine 
Sext  in  Dur  als  erniedrigte  sechste  Klangstufe  zu  bezeichnen.  — Von  Klangstufe  hat 
man  Akkordstufe  zu  unterscheiden  : jenes  ist  der  diatonische  Ton  der  Scala . dieses  der 
leitereigene  Dreiklang  einer  Klangstufe.  So  ist  z.  B.  die  dritte  Klangstufe  in  Moll  die 
kleine  Terz,  die  dritte  Akkordstufe  hingegen  der  grosse  (resp.  übermässige)  Dreiklang 
auf  der  kleinen  Terz.  S.  D r ei  k l an  g II. 

Kluppen.  Diejenigen  beweglichen  Theile  an  den  Holzblasinstrumenten  und  einiger. 
Arten  Blechinstrumenten,  mittels  deren  offene  Tonlöcher  gedeckt,  oder  gedeckte  geöffnet 
werden  können.  Theils  dienen  sie  dazu,  den  Instrumenten  einen  grösseren  Tonumfang 
zu  geben,  theils  unreine  Töne  rein  und  an  Klang  abfallende  den  übrigen  gleich  zu  machen. 
Ehedem  nannte  man  sic  auch  Claves  oder  Schlüssel. 

Kiappenliorii.  Ein  Waldhorn,  an  welchem  zur  Erleichterung  der  Chromatik 
Klappen  angebracht  wuren;  erfunden  von  Kölbel  in  Petersburg.  — Ausserdem  eine 
Art  Signalhorn,  mit  Anwendung  der  von  Wei dinge r für  die  Trompete  erfundenen 
Klappen  ; es  spielte  einige  Zeit  hindurch  in  der  Blechmusik  eine  hervorragende  Holle, 
wurde  aber,  wie  auch  das  vorhin  erwähnte  Waldhorn  mit  Klappen,  durch  das  beiweitem 
vollkommenere  System  der  Ventile  verdrängt. 

Klnppcntroinprtr.  Eine  mit  Klappen  für  die  chromatischen  Töne  versehene  Trom- 
pete. Der  Hoflrompeter  Weidinger  zu  Wien  liess  1H>1  ein  solches  Instrument  ver- 
fertigen, welches  durch  zwei  Octaven  vollständige  Chromatik  hatte.  Auch  noch  von 
Anderen  (Embach,  Kail,  Biget,  Nessmann  in  Hamburg,  wurden  chromatische 
Klappentrompeten  verschiedener  Art  construirt  'D  u p r e fertigte  sie  von  Holz),  sind  aber 
durch  Stölzcl’s  Erfindung  der  Ventile  verdrängt  worden. 

Klausel,  s.  Clausula. 

Klavier,  s.  Clavier. 

Klein,  Beiwort,  bezüglich  1)  auf  eine  gewisse  Beschaffenheit  mancher  Intervallen- 
gattungen,  nämlich  der  unvollkommenen  Consonanzen,  Terz  und  Sext : und  der  natür- 
lichen Dissonanzen  {dinonrmtwe  j>er  se),  Secund  und  Septime.  Terzen,  Sexten,  Secunden 
und  Septimen  werden  in  der  Gestalt , in  welcher  sie  in  der  Durtonart  erscheinen,  grosse 
Intervalle  genannt ; kleine  Intervalle  sind  um  einen  kleinen  halben  Ton  enger  als  grosse, 
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mithin  werden  grosse  Intervalle  in  kleine  verwandelt , wenn  man  ihr  unteres  Glied  um 
einen  halben  Ton  erhöht  oder  ihr  oberes  Glied  um  ebensoviel  erniedrigt.  Auf  diese  Art 
entstehen  aus  den  grossen  Terzen,  Sexten,  Secunden  und  Septimen  C E,  C A,  C D und 
C H,  die  kleinen  Intervalle  der  nämlichen  Gattungen  C Ei  \C*  E),  CA1*  (C*  A),  C IH 
(C*  D,  und  C B [C*  //,.  Die  Terz  und  Sext  der  Molltonart  sind  klein,  ebenso  die  Sep- 
time im  Falle  sie  nicht  als  Leitton  zu  dienen  hat;  die  Secuud  jedoch  ist,  gleichwie  in  der 
Durtonart,  gruss.  Die  vollkommenen  Consonanzen  haben  keine  kleine  und  grosse,  son- 
dern (neben  der  reinenl  nur  eine  verminderte  und  übermässige  Gattung ; von  den  unvoll- 
kommenen verschieden,  wechseln  sie  sogleich  ihre  Kategorie,  werden  aus  Consonanzen 
Dissonanzen,  wenn  man  sie  um  einen  halben  Ton  verengert  oder  erweitert,  während  die 
unvollkommenen  Consonanzen  aus  grossen  in  kleine  und  umgekehrt  verwandelt  werden 
können  und  doch  Consonanzen  bleiben.  S.  I n tervall  S.  459.  — 2;  Unterscheidung 
einer  Gattung  des  Halben  und  Ganzen  Tones  (des  K leinen  halben  und  ganzen  Tones) 
von  einer  anderen,  gross  genannten.  S.  Halber  und  G unser  To  n.  — 3)  Bezeichnung 
der  vierten  Oetav  Octav  4 Fussl  unseres  Tonsystems  (die  kleine  Octav,  das  kleine  c, 
d,  e etc.),  so  genannt,  weil  ihre  Töne  in  der  alten  deutschen  Tabulatur  und  auch  schon 
früher  mit  Buchstaben  des  kleinen  Alphabets  notirt  wurden.  S.  Notenschrift  A; 
Tabulatur. 

Klelue  Bassgeige,  deutsche  Benennung  des  Violoncello. 

Kleine  Uieais,  das  Yerhältniss  3125  :3U72,  der  Unterschied  zwischen  dem  kleinen 
halben  Tone  und  der  grossen  Diesis  (25  : 24  — 128  : 125  = 3125  : 3072).  S.  D iesi  s. 

Kleiner  tinuzer  Ton.  Das  Verhältniss  10:0,  in  der  Durscala  nach  den  Bestim- 
mungen des  reinen  diatonischen  Tonsystems  zweimal,  als  I)  E und  G A,  enthalten. 
S.  Ganzer  Ton. 

Kleinerllnlber  Ton.  Das  Verhältniss  25  : 24,  der  Unterschied  zwischen  der  grossen 
und  kleinen  Terz  5:4  — 6:5=  25:24);  in  der  diatonischen  Tonleiter  nicht  enthalten, 
sondern,  nach  den  Bestimm ungen  des  reinen  diatonischen  Tonsystems,  nur  als  chromatische 
Erhöhung  und  Erniedrigung  diatonischer  Stufen  erscheinend.  Also  dasjenige  Intervall, 
welches  z.  B.  dem  Tone  G aufwärts  hinzugefugt  wird,  wenn  er  als  fi's,  und  herunterwärts, 
wenn  er  als  G'b  ausgeübt  werden  soll.  S.  Halber  Ton.  ln  der  gleichschwebenden  Tem- 
peratur hat  die  Unterscheidung  eines  Kleinen  halben  Tones  von  einem  Grossen  nur  noch 
sprachgebrüuchliche  Bedeutung,  ln  Wirklichkeit  sind,  hier  alle  Halbtöne  einander  gleich. 

Kleines  Litiillia.  Das  Verhältniss  135:  128,  der  Unterschied  zwischen  dem  grossen 
Ganzen  und  grossen  Halben  Tone  (9:8  — 16 : 15  = 1 35 : 1 28).  S.  L i m m a II. 

Kleines  Orchester.  Ein  Orchester,  worin,  neben  dem  Geigenchore,  nicht  alle  sonst 
üblichen,  sondern  nur  einige  Gattungen  Blasinstrumente  verwendet  werden,  ln  der 
modernen  Instrumentalmusik  enthält  ein  solches  kleines  Orchester  keiue  Posaunen,  nicht 
mehr  als  2 Hörner  und  2 Trompeten , die  l’auken  fehlen  zuweilen,  mitunter  auch  eine 
oder  die  andere  Gattung  der  Holzblasinstrumente,  gemeinhin  die  (am  spätesten  ins 
Orchester  gekommenen)  Clarii.etten.  Das  ältere  Orchester  zu  Bach's  und  HandeTs  Zeit 
ist  meist  noch  einfacher  zusammengesetzt,  Hörner  kommen  selten  vor,  die  Fagotte  fehlen 
auch  häufiger  als  sie  vorhanden  sind;  die  Trompeten  hingegen  finden  ausgedehntere 
Verwendung  als  heutzutage.  Was  man  unter  Grossem  Orchester  versteht  s.  im 
gleichn.  Art. 

Klein  Gedacht . gedeckte  Orgelstimme  zu  4- und  2-Fusston.  Klein  Holpipe, 
ebenfalls  kleine  Hohlflöte;  K lei  n I’osa  u n Bass,  Posaune  8Fuss  (Trompete);  Klein 
Zimbel  etc.  erwähnt _ Prätorius,  Syntagma  II.  171,  173  etc.,  in  mehreren  Orgel- 
dispositionen. 

Kleine  Secund,  der  auf  zwei  Stufen  liegende  Halbton  CD 'i,  D Ei  etc.;  — Sep- 
time, ein  in  7 Stufen  aus  4 ganzen,  einem  diatonischen  und  einem  kleinen  halben  Tone 
bestehendes  Intervall,  CB,  Cs  //;  — Sext,  enthält  in  6 Stufen  eine  vollkommene  Quint 
und  einen  grossen  Halbton,  CAi;  — Terz,  Intervall  von  3 Stufen,  einen  ganzen  und 
einen  grossen  halben  Ton  umfassend , C Ei,  C*  E.  S.  Intervall,  Klein  1,  und  die 
den  einzelnen  Intervallen  eigenen  Art. 

Klingende  Stimmen,  Klingende  llegister,  Orgelterminus  für  solche  Hegister, 
wodurch  die  Schleifen  wirklich  klingender  Pfeifenreihen  geöffnet  und  geschlossen  werden; 
zum  Unterschiede  von  den  mechanischen  Zügen  oder  Registern , durch  welche  nur 
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irgend  ein  Mechanismus,  der  nicht  in  directer  Beziehung  zu  den  eigentlichen  klangerzeu- 
genden Körpern  steht , in  Bewegung  gesetzt  wird,  als  z.  B.  Koppel , 'l'remulant , die 
Sperrventile. 

Klingtnstriilliente.  Zur  Markirung  des  Rhythmus  dienende  Instrumente,  welche 
meist  keiften  bestimmten  Ton,  sondern  nur  einen  dröhnenden,  rasselnden,  klirrenden  etc. 
Schall  geben,  wie  die  grosse  und  kleine  Trommel,  Becken,  Triangel  etc. 

Klöppel,  das  aus  Metall  oder  Holz  gefertigte  Instrument  von  verschieden  hammer- 
artiger Gestalt,  mittels  dessen  die  Schlaginstrumente  (Glocke,  Pauke,  grosse  Trommel, 
Hackbrett,  Strohfiedel  etc.)  durch  einen  Schlag  klingend  gemacht  werden. 

Klötzchen.  Die  in  den  Ecken  der  beiden  Ausbiegungen  inwendig  im  Corpus  der 
Geigen  zwischen  Decke  und  Boden,  zum  Zwecke  dauerhafterer  Verbindung  der  letzteren, 
eingeleimten  Holzstückchen.  Das  Fehlen  dieser  Klötzchen  an  einem  Instrumente  verräth 
leichtsinnige  und  schlechte  Arbeit. 

Klötzchen-Koppel,  eine  der  bei  den  Orgclmanualen  gebräuchlichen  verschiedenen 
Arten  Koppelungen.  S.  Orgel  1 D d. 

Kniegeige,  die  Viola  da  gamba. 

Knoplregal,  Apfelregal;  s.  Apfelregal. 

Komnrchios,  altgriechischer  Flötennomos , wodurch  man  zum  Trünke  ermuntert 
haben  soll. 

Komisch.  Lächerlich,  ästhetischer  Begriff,  von  dem  wohl  kaum  weniger  Defini- 
tionen als  von  dem  Begriffe  des  Schönen  versucht  worden  sind.  »Das  Lächerliche  wollte 
von  jeher  nicht  in  die  Definizionen  der  Philosophen  gehen  — ausgenommen  unwillkürlich 

— bloss  weil  die  Empfindung  desselben  so  viele  Gestalten  annimmt,  als  es  Ungestalten 
giebt;  unter  allen  Empfindungen  hat  sie  allein  einen  unerschöpflichen  Stoff,  die  Anzahl 
der  krummen  Linien«,  sagt  Jean  Paul  (Vorschule  der  Aesthetik,  2.  Aufl.  I.  179  ff). 
Aristoteles  erklärt  das  Lächerliche  aus  einer  unschädlichen  Ungereimtheit;  Kant  aus 
plötzlicher  Auflösung  einer  Erwartung  in  ein  Nichts ; nach  Stephen  Schütz  entspringt  es 
aus  der  Anschauung  des  Zwiespaltes  und  Sieges  zwischen  Notwendigkeit  und  Freiheit; 
nach  Hand  aus  dem  unerwarteten  und  zufälligen  Zusammentreffen  an  sieh  ungereimter, 
disparater  und  zweckwidriger  Dinge  etc.  Auf  nähere  Untersuchung  dieser  Definitionen, 
von  denen  keine  einzige  den  ganzen  Begriff  umfasst,  einzugehen,  ist  hier  ebensowenig  der 
Ort,  als  neue  zu  versuchen.  Mit  viel  Glück  hat  Jean  Paul  (a.  a.  O.)  diesen  Gegenstand, 
unter  Zuhülfenahme  des  Erhabenen  als  Gegensatz,  behandelt. — Ueber  das  Komische 
in  der  Musik  hat  Hand  (Aesthetik  I.  399  ffj  einiges  gegeben. 

Komische  Oper,  Opera  buffa,  Opera  comique,  s.  Oper. 

Komponist,  Komposition,  s.  Componist,  Ton se tzk un st. 

König  der  Geiger.  Itoi  des  Vloions.  Ein  französischer  Titel , dessen  Ursprung 
auf  die  im  Jahre  1330  zu  Paris  eingerichtete  C onf  rerer  ie  de  St.  Julien  des  3/ene- 
striers  zurückgeht  (8.  La  Borde,  Essai  I.  4 1 9) . Das  Oberhaupt  dieser  Confrererie  hiess 
Rot  des  Mett  es  triers ; König  Charles  VI.  bestätigte  diesen  Titel  in  einem  Patent 
vom  14.  April  1401.  Von  Ludwig  XIII.  wurde  er  dem  Violinspieler  D u man  oi  r bei- 
gelegt und  durch  eine  förmliche  Urkunde  bestätigt.  Ebenso  von  Ludwig  XV.  dem 
Violinspieler  Guignon,  der  ihn  auch  auf  den  Titeln  seiner  Werke  anbraehte.  Derjenige 
dem  dieser  Character  ertheilt  wurde,  erhielt  damit  auch  die  Vollmacht,  »in  allen  Provinzen 
des  Königreiches,  gegen  Erlegung  einer  gewissen  Summe  Geldes,  jemanden  zum 
Meister  der  Tonkunst  zu  erklären,  so  wie  die  Comiles  Palatini  in  Deutschland  jemanden 
für  Geld  zum  Poeten  machen  können«.  Marpurg,  Beiträge  I.  470. 

Köpfniu-Begal,  eine  Regalart  von  4 Fusston,  »haben  oben  auch  ein  rund  Knäufflein 
als  ein  Knopff  (wie  das  Knopf-  oder  Apfelregal,  s.  daselbst),  vnd  ist  derselbige  in  der 
mitten  von  einander  gethan , als  ein  offen  Helm;  ist  gut  vnd  lieblich«.  Prätorius, 
Syntayma  II.  14S. 

Kopf.  o)  Die  Schnecke  oder  der  Löwenkopf  am  oberen  Ende  des  Halses  der  Geigen. 

— b)  Der  auf  der  Linie  oder  im  Zwischenräume  des  Liniensystems  stehende  und  den  Ton 
anzeigende  Hnupttheil  der  Note.  — e)  An  Rohrwerken  der  Orgel,  s.  O rgel  I E ß 3. 

Kopfstimme , voce  di  testa.  Ein  der  menschlichen  Stimme,  hauptsächlich  der 
Tenor-,  nächstdem  auch  der  Baritonstimme,  eigenes  Register,  welches  die  älteren, 
namentlich  italienischen  Gesanglehrer  und  auch  einzelne  neuere  Theoretiker,  für  einerlei 
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mit  Falset  nehmen,  Tosi'j  aber  unterscheidet  die  Kopfstimme  bereits  ebensowohl  vom 
Faiset  als  auch  von  der  Bruststimme,  indem  er  sie  wie  auch  die  letztere  für  angeborene 
Varietäten  , nicht  für  künstliche  Modificationen  der  natürlichen  Stimme,  wie  das  Falset, 
ansieht.  Nach  seiner  Angabe  liegen  Bruststimme  und  Kopfstimme  fast  ganz  parallel,  nur 
ist  jene  kräftiger,  diese  beweglicher  und  lässt  die  hohen  Töne  besser  ansprechen,  und 
das  Falset  kann  auf  beide  Anwendung  linden.  Liskovius  erklärt  die  Kopfstimme  für 
eine  Mittelgattung  zwischen  Bruststimme  und  Falset,  zwischen  der  härteren  Klangart  der 
erstereu  und  der  weicheren  Klangart  des  letzteren  die  Mitte  haltend.  Bei  Anwendung 
derselben  sollen  die  Stimmbänder  mehr  als  bei  der  Bruststimme,  und  weniger  als  bei  der 
Falsetstimme  gespannt  sein.  Die  Sänger  und  besonders  die  Tenoristen,  bedienen  sich 
ihrer,  um  aus  der  Bruststimme  in  das  Fistelregister  überzugehen.  Nach  Merkel  Stimin- 
und  Sprachorgan  S.  63  I ff.)  ist  sie  eine  Fortsetzung  der  Bruststimme  nach  oben  und  wird 
zur  Piano-Intonation  der  hohen  Brusttöne  gebraucht. 

Kopfstück.  Der  obere  Theil  der  Flöte,  zuweilen  auch  der  Oboe , worin  bei  jener 
Mundloch  und  Pfropfschraube  sich  befinden,  bei  dieser  das  Röhrchen  eingeschoben  ist. 

Koppel,  Copula.  U)  Mechanismus  der  Orgel;  Gabel-  Iiacken- 
Klötzchen-  und  Wi  ppen  koppe  1,  desgl.  mit  Anwendung  des  pneumatischen  Hebels, 
s.  Orgel  1 D (I.  — 4)  Seltenerer  Name  einer  zwei-  oder  dreifach  gemischten  OrgeUtimme, 
einer  Art  Mixtur.  Auch  der  Grosshohlflöte  S Fuss  im  Pedal,  doch  auch  im  Manual  zu 
S und  4 Fuss. 

Koppeldone,  KoppelfUite,  Koppelorfav,  Kopula  (Grosshohlflöte),  s.  im  Buch- 
staben C die  gleichn.  Art. 

Korthol.  Singel-Kurth ol , s.  Dolcian. 

Kort-Instriillient,  s.  Sordun. 

Koryphäen*.  Der  Chorführer  in  der  griechischen  Tragödie,  bei  den  Römern  2’e- 
darius  oder  Pediculartu»;  in  der  Komödie  Choragut.  Auf  einer  F.rhöhung  inmitten 
des  Orchesters  stehend,  markirte  er  den  Rhythmus  der  Chorgesänge  insgemein  durch 
festes  Auftreten  des  Fusses.  Das  Podium,  worauf  er  stand,  war  hohl,  und  sein  Fuss  mit 
einer  schweren  eisenbeschlagenon  Sohle  bekleidet,  der  Schlag  desselben  mithin  dröhnend 
und  erschütternd. 

Kosakiach.  Nationaltanz  der  Kosaken  , mit  einiger  Verfeinerung  der  Schritte  und 
Bewegungen  zuweilen  auch  in  unseren  Tanzcirkeln  nachgeahmt;  erfordert  eine  Melodie 
von  massiger  Bewegung  im  Zweivierteltakt,  aus  zwei  Reprisen,  jede  gemeinhin  von  acht 
Takten,  bestehend.  Er  wird  nur  von  zwei  Personen  getanzt.  Während  der  ersten  Reprise 
bewegt  sich  der  Tänzer  auf  seine  in  einiger  Entfernung  ihm  gegenüber  stillstehende  Dame 
zu  und  wieder  an  seine  vorige  Stelle  zurück,  ln  der  zweiten  Reprise  kehrt  sich  die  Sache 
um,  der  1 anzer steht  still  und  die  Dame  ahmt  die  vorhin  von  ihm  ausgeführten  Bewegungen 
nach.  Das  Nämliche  geschieht  auch  im  Verlaufe  des  Tanzes,  nur  mit  abgeänderton  Schritten. 

Kon.  kolossale  Trommel  der  Chinesen. 

Krakowiak,  polnischer  Tanz,  aus  2 Theilen  im  Zweivierteltakt  bestehend,  von 
scharf  uccentuirtcm  und  markirtein  Wesen. 

Krätisel,  der  Mordent. 

KrebagAligig,  cancrizaus , rückgängig  [motua  retrogradua) , der  Satz  kann 
ebensowohl  vom  Ende  zum  Anfang  als  umgekehrt  ausgeübt  werden.  S.  Canon;  Nach- 
ahmung 5;  Doppelter  Contrapunkt. 

Krtlsfugc,  a,  der  Canon;  6;  specicll  der  den  ganzen  Tonartenkreis  durchlaufende 
Cirkelcanon,  s.  Canon  C 1. 

Krciükäuiprer,  s.  Periodonicu  s. 

Kreuz,  li  caneallatum , gegittertes  H , das  Zeichen  jf,  mittels  dessen  die 
Erhöhung  einer  Stufe  um  einen  (kleinen)  halben  Ton  angezeigt  wird.  S.  Beau  cellatu  m; 
N o te n sc  h r i ft  C 1 4. 

Krciizüchlägc,  Schlagmanicr  bei  den  Pauken. 

Kröpfen,  Gekröpfte  Pfeifen,  Orgelterminus.  Mangelt  es  in  einem  Orgelge- 
häuse an  der  zur  Aufstellung  der  längsten  Pfeifen  nöthigen  Höhe,  so  wird  diesen  Pfeifen 
ein  Theil  von  ihrer  Länge  abgeschuitten  und  in  horizontaler  Richtung  (im  rechten 

1)  Anleitung  zur  Siugekunst  mit  Krlitutcrungen  und  Zusätzen  von  Agricol  n,  8.  22. 
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Winkel'  angeRetzt.  Dieses,  übrigens  nur  bei  Holzpfeifen  in  Anwendung  kommende  Ver- 
fahren heisst  Kröpfen;  auf  Tonhöhe  oder  Klang  der  Pfeifen  hat  es  keinen  Einfluss, 
da  die  Luft  nach  allen  Richtungen  hin  gleiche  Elasticität  hat. 

KrotaloM,  s.  Crotalum. 

Knicke,  Stimmkrücke,  Orgelterminus.  Der  über  die  Oberfläche  des  Kopfes  am 
Mundstücke  der  Bohrwerke  hervorragende , auf  die  Zunge  wirkende  starke  Drath  , an 
welchem  die  Pfeifen  gestimmt  werden.  S.  Orgel  I E ß 4. 

Krumm  bogen  , Krummbügel.  Kund  gebogene  Röhren  von  Messingblech  , die 
man  den  Hümem  in  der  Milte  ihrer  Kreiswindung  anschiebt  oder  aufsetzt,  um  ihre 
Stimmung  tiefer  zu  machen;  Anden  auch  bei  Trompeten  Anwendung.  Man  hat  zwei 
Arten  Krummbogen,  eine  grössere  und  eine  kleinere.  Die  grössere,  grosser  Krumm- 
bogen, erniedrigt  die  Stimmung  um  einen  ganzen  Ton,  verwandelt  also  ein  -ff-Horn  in 
einit-Hom,  ein  C-Horn  in  ein  /f-Rom  etc. ; die  kleinere,  klcinerKru  mm  bogen,  ver- 
tieft die  Stimmung  um  einen  halben  Ton,  macht  aus  dem  -E-Horn  ein  -ßi’-Horn,  aus  dem 
D~ Horn  ein  i»-Hom.  In  der  letzten  Hälfte  des  verwiehenen  Jahrhunderts  richtete  man 
verschiedene  Krummbügel  für  alle  Tonarten  ein,  und  zwar  so,  dass  sie  einem  und  dem- 
selben Instrumente  sich  anschieben  lassen,  demnach  man  für  alle  Tonarten  nur  eines 
einzigen  Instrumentes  mit  den  dazu  gehörigen  Setzstückcn  benöthigt  ist.  Ein  so  eon- 
struirtes  Horn  heisst  Inventions-Horn  [Horn  S.  433] . Bekannt  und  wenigstens  bei 
der  Posaune  in  Gebrauch  gewesen,  ist  der  Krummbügel  schon  zu  Anfang  des  17.  Jahrh., 
ungeachtet  man  seine  Erfindung  gewöhnlich  erst  ins  18.  Jahrh.  gesetzt  findet.  Präto- 
rius  [Syntugma  II.  32)  bemerkt  ausdrücklich,  wie  die  Posaune  durch  Anstecken  und 
Abnehmen  der  Krummbügel  ( Cromette ) , ausserdem  auch  »mit  dem  Mund  und  Winde 
ohne  Aufsteckung  der  Krummbogen  etc.  per  totws  et  eemitonia  gezwungen  und  gebraucht« 
werden  könne. 

Krunitnliorii,K  ro  m bh  o rn,  Cromorue,  Cor  m or  ne  (stilles  Horn),  krummer 
Zink,  Cornamuto  torto,  Storto,  Lituu».  — o)  Veraltetes  Blasinstrument  von 
Holz,  aus  einer  einfachen,  am  unteren  Ende  halbkreisförmig  aufwärts  gekrümmten 
Röhre  bestehend.  Auf  der  vorderen  Seite  hatte  es  sechs  Löcher,  auf  der  hinteren  eins 
für  den  Daumen , und  dann  weiter  unten  noch  zwei , die  man  an  manchen  Instrumenten 
mit  Klappen  bedecken  konnte,  wodurch  in  der  Tiefe  noch  einige  Töne  mehr  gewonnen 
wurden.  Intonirt  wurde  das  Krununhorn  mittels  eines  Rohres,  welches  jedoch  nicht 
direct  mit  den  Lippen  zu  fassen,  sondern  in  einer  oben  mit  Mundloch  versehenen  Büchse 
oder  Kapsel  eingeschlossen  war,  und  beim  Hineinblasen  in  dieselbe  in  Schwingungen 
gerieth.  Feinere  Modificationen  der  Klnngstärke  waren  daher,  wie  bei  allen  den  alteren 
Instrumenten,  deren  Rohr  in  einer  solchen  Kapsel  steckte,  nicht  gut  möglich.  Der  Um- 
fang des  Krummhomes  beschränkte  sich  auf  eine  Duodecime,  doch  gab  es  mehrere  Arten 
von  verschiedener  Grösse.  Prfttorius  führt  deren  fünf  auf  mit  folgendem  Umfange: 
Gross-Bass  von  A, — d\  Bass-Chorist  von  C — g\  Tenor  [Alt)  von  c — d,,  und 
zwei  Arten  Cantus,  von  y — o,  und  von  c,  — tl. . Abbildungen  von  allen  fünf  Arten  sind 
bei  ihm,  Syntagma  mus.  Theatr.  instrum.  Taf.  XIII,  zu  finden.  Desgl.  in  Mart-Agricola, 

Muiica  imtr.,  Wittenb.  152b. b)  Orgelstimme,  Rohrwerk  von  verschiedener  Structur 

und  Grösse,  offen  und  gedeckt,  im  letzteren  Falle  mit  Sehalllöchem,  an  Form  rein  cylin- 
drisch  oder  auch  nach  oben  convergirend.  Von  sanfter  dunkler  Intonation , daher  sein 
Xante  auch  eher  von  Cor  mortie  [stilles  Horn)  als  von  dem  des  oben  beschriebenen  Holz- 
blasinstrumentes herzuleiten  sein  wird.  Man  findet  es  im  Manual  und  Pedal  zu  1 Fuss- 
ton,  ferner  auch  unter  dem  Namen  Kru  mm  h o rnb  a ss  im  Pedal  zu  S und  l(i  Fusston. 

Krimtische  Instrumente  { krutis , puhatio,  Schlag,.  Eigentlich  ganz  allgemein 
solche  Instrumente,  deren  klangerregende  Körper  durch  einen  Schlag  in  Oscillation 
gesetzt  werden , wie  z.  B.  die  Glocke  mittels  des  Klöppelschlages , die  Puntalon-  und 
Pinnofortesaiten  mittels  des  Hammers,  die  Saiten  am  Clavichord  mittels  der  Tangente  etc. 
Unter  Kroatischen  Claviatur- Instrumenten  versteht  man  daher  nur  solche,  an  denen 
vermittelst  Niederdruckes  der  Tasten  ein  Schlag  odcrStoss  gegen  die  Saiten  geführt  wird, 
gleichviel  ob  dieses  durch  einen  abfallenden  Hammer,  wie  beim  Pianoforte,  oder  mittels 
eines  feststehenden  Metallstäbchens  [Tangente),  wie  beim  Clavier,  geschieht.  Ebenso 
ist  das  Pantalon  ein  krustisehes  Saiteninstrument.  Hingegen  gehören  weder  der  Bogen- 
flügel noch  die  Orgel  zu  den  krustischen  Claviaturinstrumenten ; denn  an  beiden  sind  die 
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Kugelpauke  — Kyrie  (Christo)  eleison 

Vibrationen  (1er  Klangkörper  nicht  Folge  eines  Schlages,  sondern  bei  jenem  werden  die 
Saiten  durch  Bogenstrich  intonirt,  die  Taste  nähert  nur  die  Saite  dem  Bogen,  oder  umge- 
kehrt, den  Bogen  der  Saite ; bei  dieser  werden  Luftsäulen  durch  Anblasen  in  Schwin- 
gungen gesetzt,  die  Taste  öffnet  nur  das  Cancellenventil,  um  dem  Winde  Zutritt  zu  den 
Pfeifen  zu  gestatten. 

Kugclpnukc,  s.  Mn  an  im. 

Kubreihen,  Ranz  des  Caches.  Eine  jetzt  nur  selten  noch  gehörte  einfache  Me- 
lodie, welche  von  den  Schweizer  Alpenhirten  beim  Austreiben  oder  Zusammcnrufen  des 
Viehes  auf  den  Weideplätzen  gesungen  oder  auf  dem  Alpenhorn  geblasen  wird.  Eine 
Sammlung  von  Kuhreihen  erschien  Bern,  1815. 

Kiinsiriige,  Meisterfuge,  Ricercata,  s.  Fuge  DI  a. 

Kiinstpfrifer,  s.  S tad t mu s ik u s. 

Kurze  Octav.  Eine  Verstümmelung  der  Grossen  Octav,  namentlich  des  Pedales, 
nicht  selten  aber  auch  des  Manuales  alter  Orgeln,  durch  Auslassung  und  Verlegung  meh- 
rerer Töne  und  Claves  (s.  Orgel  1 D «).  Die  einfachste  und  im  Manual  häufigste  Art 
der  Kürzung  besteht  nur  in  Auslassung  der  beiden  untersten  chromatischen  Claves  C* 
und  1 )*,  die  Octav  heisst  C I)  E F F*  und  geht  dann  chromatisch  weiter.  Werckmei- 
ster  (Orgelprobe  J6!)'>,  S.  56’  stellt  aber  folgende  auf:  CF*  D G E G*  A,  doch  nicht 
ohne  sie  »einen  gar  grossen  Defeet  in  der  Orgel«  zu  nennen  und  zu  erklären,  dass  er 
noch  keinen  gesehen  habe,  der  in  der  Geschwindigkeit  auf  einer  so  verstümmelten  Octav 
das  ausführen  könne,  was  er  in  einer  vollständigen  vermöchte.  Eine  andere  kommt  in 

CDU 

Ammerbach ’s  Orgel-  und  Instrument-Tabulatur  1571  vor  und  heisst:  E F G A H\ 
eine  fernere  fängt,  ähnlich  dieser  Ammerbaeh’schen,  ebenfalls  von  E an  und  ist  schein- 

E G R 

bar  chromatisch  fortgeführt,  die  Tasten  heissen  aber:  C I)  F A II.  Vergl.  auch 
Adlung,  Mus.  ntech.  organ.  1768,  II.  25.  27.  Diese  kurzen  Octuven  mit  übereinander 
gelegten  diatonischen  Tasten  werden  auch  gebrochene  Octaven  genannt  und  sind  be- 
sonders im  Pedal  übrigens  noch  heutigen  Tages  in  den  meisten  Orgeln  des  österreichi- 
schen Staates;  zu  lfause.  Erste  Veranlassung  die  Octav  zu  kürzen,  gab  die  Material- 
ersparnis* ; ein  Grund  für  die  Uebercinanderschichtung  der  diatonischen  Tasten,  wodurch 
neben  der  Unvollkommenheit  die  Spielart  noch  äusserst  unbequem  wird,  lässt  sich  nicht 
gut  erkennen. 

Kurzer  .'Mordenf,  s.  Mordent  a. 

Kurzer  Vorschlag,  s.  Vorschlag. 

Kussir.  Ein  türkisches  Hackebrett  mit  Darmsaiten  bezogen. 

Klltzininttte , kleine  Flötenstiinmc  der  Orgel,  nach  Adlung,  Anl.  zur  mus.  Ge- 
lahrtheit, S.  511,  von  I ’/.  und  I Fuss.  Näheres  über  ilire  Beschaffenheit  weit!  er  jedoch 
nicht  zu  sagen. 

Kurl/,,  Agada ; in  Aegypten  und  Abyssinien  gebräuchliches  Blasinstrument,  hin- 
siihts  der  Form  und  Grösse  unserer  Flöte  ähnlich,  doch  ähnlich  der  Fidle  ä bec  vermit- 
telst einer  Art  Clarinettenschnabel  intonirt. 

Kyrie  (Christe)  eleison  Herr  erbarme  Dich;,  bei  den  liturgischen  Schriftstellern 
auch  häufig  die  Benennung  I.itania,  I.etania  Litanei)  führend  (G  er  bert,  De  canlu  I.  512), 
der  erste  Theil  der  Messe,  auf  den  Introitus  folgend  und,  gleich  diesem,  antiphouischer 
Wechselgesang.  Die  Einführung  dieser  Gebctformel  in  die  Liturgie  ist  uralt,  wahr- 
scheinlich ist  sie  von  den  Griechen  zu  den  Lateinern  gekommen  : ihre  Aufnahme  in  die 
Messe  des  abendländischen  Gottesdienstes  wird  Gregor  d.  Gr.  zugeschrieben.  Im 
Orient  spricht  der  Geistliche  beim  Beten  des  Eleison  einzelne  Bitten  vor,  welche  das  Volk 
mit  Kyrie  eleison  beantwortet ; im  Occident  beten  schon  seit  Gregor’s  Zeit  Priester  und 
Volk  das  Kyrie  eleison  und  Christe  eleison  abwechselnd , und  zwar  heutzutage  sechsmal 
Kyrie  und  dreimal  Christe ; auch  wurde  das  Eleison  an  Festtagen  mit  Tropen  ausge- 
schmüekt,  die  Beschaffenheit  eines  solchen  kann  man  aus  Luc.  Lossius,  Fsalniod. 
S.  266  ersehen.  — In  der  musikalischen  Composition  der  Messe  besteht  das  den  ersten 
Satz  derselben  bildende  Eleison  aus  mehreren  Theilen.  Zuerst  kommt  das  Kyrie  eleison 
für  Chor,  dann  das  Christe  als  Mittelsatz,  entweder  auch  für  Chor  oder  für  Solostimmen, 
und  dann  w ird  das  Kyrie  wieder  aufgenommen.  Die  Ausgestaltung  dieser  Theilc  ist  sehr 
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verschieden  ; das  erste  Kyrie  ist  entweder  nur  kurz  und  findet  seine  weitere  Ausbildung 
nach  dem  Christe ; oder  cs  ist  ein  ganz  breit  angelegter  und  ausgearbeiteter  Satz , der 
nach  dem  Christ«  nur  theilweise  repetirt  wird ; häufig  erscheint  es  auch  als  reguläre 
Fuge.  Das  Christe  hat  immer  ein  eigenes  Thema  und  wird  vom  Kyrie  abweichend  behan- 
delt, mitunter  auch  als  Fuge,  wenn  das  Kyrie  nicht  fugirt  ist;  zuweilen  werden  auch  die 
Themen  des  Kyrie  und  Christe  in  einer  Doppelfuge,  als  dritter  Theil,  verbunden.  Die  in 
der  protestantischen  Kirche  gebräuchliche  Messe  besteht  nur  aus  zwei  Hauptsätzen,  dem 
Kyrie  mit  Christe  und  dem  Gloria,  wird  daher  auch  Missa  breris  (kurze  Messe) 
genannt. 


L. 

l,a.  a;  Die  sechste  Silbe  der  im  II.  Jahrh.  aufgekommenen  Solmisation  ut  re  mi  fa 
sol  la  ; Ausführlicheres  unter  Solmisation.  Die  Silbe  la  allein,  ohne  Verbindung  mit 
anderen  Silben,  führte  nur  der  Ton  ee  oder  e, , weil  er  den  höchsten  Ton  des  ganzen 
Ambitus  ausmachte  und  nur  im  VII.  Hexachorde  vorkam.  — 6)  Die  sechste  Silbe  der 
Graun  'sehen  siebensilbigen  Damenisation,  da  me  ni  po  tu  labe.  S.  Solmisation  3. 

Lnbialpfeifen,  Flötenpfeifen,  in  der  Orgel.  S.  Orgel  1 E «. 

Labfriiito.  M u sik  alis  ch  er  I rrg  a rteu , Salomonischer  Knoten.  Eine 
Art  polymorphischer  Canon,  der  sehr  viele  Nachahmungen  durch  eine  grosse  Menge  von 
Stimmen  zulässt.  Näheres  Marpurg,  Abhandl.  v.  d.  Fuge,  S.  166  (Dehn’sche  Ausg.) ; 
Andr6,  Lehrb.  d.  Tonsetzk.  Bd.  II.  Abth.  II.  2U8  ff.;  Kircher,  Musurgia  1.  4U8. 

Lablum,  an  Flötenpfeifen  der  Orgel.  S.  Orgel  1 E a 4.  5. 

Labyrinth,  ein  Theil  des  Hörorganes,  s.  daselbst. 

Lngrimoäo,  Vortragsbez.,  thränend. 

Lai,  Lay,  bei  den  Deutschen  Leich,  eine  Weise,  ein  Gesang,  und  zwar  ein  volks- 
mässiger  Gesang  im  Gegensätze  zum  eigentlichen  Kunstliede  ( Chanson' . Ursprünglich 
auf  Volkstraditionen  und  Volksballaden  fussende  epische  und  erzählende  Dichtungen  der 
anglo-normanischen  Trouveres,  die  nach  bretonischen  Volksweisen  abgesungen  wurden 
(Lais  historiques,  de  chevalerie) . Später  das  volksthümliche , gleichviel  ob  lyrische  oder 
erzählende  Lied  überhaupt ; und  zwar  ebensowohl  das  originale  Volkslied  selbst,  oder 
auch  die  stofflich  oder  formal  oder  in  beiden  Hinsichten  ihm  nachgebildeten  Kunstpoe- 
sien der  Hofedichter,  welche,  wie  auch  die  alten  epischen  Lais,  von  den  Menestrels  oder 
Jongleurs  unter  dem  Volke  verbreitet  wurden.  Ein  vermittelndes  Glied  zwischen  den 
originalen  Volksliedern  und  ihren  kunstmüssigen  Nachbildungen  machten  die  volkstüm- 
lichen Kirchenlieder  oder  aus  den  Jubilos  entstandenen  Sequenzen  (s.  daselbst)  aus. 
Näheres  Ferd.  Wolf,  Lais,  Sequenzen  und  Leiche,  Heidelberg  1841. 

Lnnirntabiir,  Lamentoso,  Vortragsbez.,  klagend;  verlangt  einen  seinem  Sinne 
entsprechend  rührenden,  dabei  aber  ungekünstelten  und  gesunden , nicht  weinerlichen 
und  jammernden  Vortrag.  Als  Ueberschrift  von  Tonstücken,  ohne  das  Tempo  näher  be- 
stimmende Beiworte,  zeigt  es  zugleich  ein  langsames  Zeitmaass  an. 

Lamentationen,  die  Klagelieder  des  Jeremias,  welche  in  der  katholischen  Kirche 
an  den  drei  letzten  Tagen  der  Charwoche  in  den  düsteren  Metten  abgesungen  werden. 
Der  Tonus  lamentationum  ist  ernst  und  feierlich. 

L'änte  (franz.  Seele).  Die  Stimme  oder  der  Stimmstock  in  der  Geige.  S.  G cige  C. 

La-mi.  Solmisationssilbenname  der  Töne  £ und  e,  weil  ihnen  in  der  Mutation  die 
Silben  la  und  mi  zufielen.  Näheres  unter  E-la-mi  und  So  lmis  a ti  on.  S.  auch  Halb- 
schluss , Anm.  1. 

La-mi-re.  Solmisationssilbenname  der  Töne  a acutum  und  aa  superacutum,  weil 
ihnen  in  der  Mutation  die  Silben  la,  mi  und  re  zufielen.  Näheres  unter  A-la-mi-re 
und  Solmisation. 

Ländler.  Ein  deutscher  Tanz  im  %-Takt,  von  massig  geschwinder  Bewegung  und 
heiterem  hüpfendem  Chnrncter. 

Langer  Vorschlag,  s.  Vorschlag. 

Laiiguente , Lanyuido,  Vortragsbez.,  sehnsüchtig.  Stets  mit  langsamem 
oder  gemässigtem  Tempo  verbunden. — Langtiidn  (smorfiosa)  manlera,  auf  weich- 
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La-re  — Läufer 


lieh  schmachtende  sehnsüchtelnde  Art ; an  Streichinstrumenten  das  miauende  Herüber- 
ziehen des  einen  Tones  zum  andern  mittels  des  auf  der  Saite  fortgleitenden  Fingers. 

La-re.  In  der  Guidonischen  Solmisation  diejenige  Mutation,  nach  welcher  auf  den 
Tönen  a und  d acutum  nicht  die  Silbe  la  sondern  re  gesungen  wurde.  Beim  Tone  a trat 
dieser  Fall  ein,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexachorde  von  C aufsteigend  in  das  Hexa- 
chord  des  Tones  Q sich  bewegte,  z.  B. 

c d e f g a 
ut  re  mi  fa  sol  la 

i T 

g a h c d e 

ut  re  mi  fa  toi  la. 

Beim  Tone  d hingegen,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexachorde  von  F ins  Hexachord  von 
c hinaufstieg,  z.  B. 

/ 9 a !>  c d 

ut  re  mi  fa  toi  la 

I T 

c d e f g a 

ut  re  mi  fa  ml  la. 

Vergl.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  4. 

Larghetto.  Vortragsbez.,  etwas  breit,  mässig  langsame,  dem  Andante  gemein- 
hin ähnliche  Bewegung,  meistentheils  mit  dem  Character  des  Sauflhintliessenden,  Ruhi- 
gen, Angenehmen  verbunden. 

Larglor,  anderer  Name  für  Sch  wi  ege  1 oder  Sch  w egel , s.  daselbst. 

Largo,  Vortrags- und  Tempobez.,  breit,  gedehnt.  Langsame  Bewegung,  ver- 
bunden mit  breitem  ausgeprägtem  Vortrage , in  Betreff  dessen  ebendasselbe , was  bei 
langsamen  Sätzen  überhaupt  zu  beobachten  ist.  S.  Adagio,  Vortrag. 

Lurigol,  eine  sehr  spitzige  kleine  offene  Quinte  von  1%  Fuss,  von  Metall  mit  wei- 
tem Aufschnitt,  oder  auch  eine  höhere  Octav  des  Nassat.  Nur  in  Positiven  oder  ganz 
kleinen  Orgeln  zu  finden. 

Larmoyant,  Vortragsbez.,  weinerlich. 

La  - sol,  Solmisatioussilbenname  des  Tones  d exctllent  {dd , unser  d,),  welcher  im 
VI.  Hexuch.  moll.,  in  welchem  er  die  Ü.  Stufe  ausmachte,  die  Silbe  la,  im  VII.  Jlexach. 
dur.,  als  5.  Stufe,  die  Silbe  toi  erhielt.  Ebenso  des  Tones  d acutum,  wenn  die  Melodie 
aus  dem  III.  Hexuch.  moll.  von  F aufwärts  in  das  IV.  Jlexach.  dur.  von  g überging. 
S.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  4. 

Lauda  Sion  Salvatoreiu,  die  Sequenz  oder  Prosa  am  Frohnlcichnamstage , ge- 
dichtet von  Thomas  von  Aquino,  der  im  Jahre  1264,  durch  den  Papst  Urban  X. 
beauftragt,  die  Liturgie  zu  diesem  F'este  verfertigte.  Die  äusserst  erhabene  Melodie,  von 
der  nicht  bekannt  zu  sein  scheint,  ob  sie  ebenfalls  vom  Dichter  gesetzt  sei , ist  mixolv- 
— - tlfsch  und  hypomixolydiseh  gemischt.  Ueber  die  Sequenz  im  allgemeinen  s.  den  gleichn. 
Art.,  ferner  Hymnus. 

Landes,  in  der  Liturgie  der  katholischen  Kirche  das  zwischen  der  Epistel  und  dem 
Evangelium  feierlich  abgesungene  Halleluja.  Nach  Walther  das  letzte  Stück  des 
nächtlichen  Gottesdienstes , als  welches  der  I4S.  Psalm  und  die  beiden  folgenden,  ge- 
sungen zu  werden  pflegen.  — lau  des  Epitcopi,  nach  Koch  (alt.  Lex.)  alte  Gallische 
Melodien,  die  in  einigen  französischen  Cathedralkirchen  noch  bis  zur  Revolution  von  den 
Canouicis  an  grossen  Festen  vor  der  Epistel  gesungen  wurden. 

Luudistar,  Hymnen-  oder  Psalmensänger.  Ehedem  machten  sie  in  Italien  und  vor- 
zugsweise zu  Florenz  eine  Gesellschaft  aus,  welche  die  Erlaubniss  hatte,  zu  gewissen  Zei- 
ten in  weisser  Uniform  mit  brennenden  Kerzen  durch  die  Strassen  zu  ziehen  und  vor 
bestimmten  Kirchen  fröhliche  Lobgesänge  anzustimmen. 

Lauf,  a)  Gleichbedeutend  mit  Passage,  s.  daselbst.  — 4,  Der  Wirbelkasten  an 
den  Geigeninstrumenten,  auch  Wandel  genannt,  s.  Geige. 

I.n  ule  Ilde  Noten.  Figuration  einer  Stimme  in  geschwinden  Noten  von  einerlei 
Zeit  werth. 

Lnufer,  sehr  gewöhnliche  Setzmanier,  aus  geschwinden,  stufenweis  in  ähnlichen 
Figuren  auf-  und  absteigenden  Noten  bestehend,  z.  B. 
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Laufgraben , Orgelterminus.  Unredliche  Orgelbauer  pflegen  zuweilen , um  das 
Durchstechen  des  Windes  in  ihreu  nachlässig  gearbeiteten  Windladen  wirkungslos  zu 
machen,  in  den  Wänden  derselben  kleine  Höhlungen  und  Bohrungen,  worin  der  Wind 
sich  verliert  und  vertheilt  wird , anzubringen.  Diese  Höhlungen  heissen  Laufgräben. 
S.  Durchstechen. 

Laute,  Luth  'abgeleitet  vom  arabischen  al  oud,  die  Schale),  Liuto,  Leulo;  Tr- 
s tudo , Chelgs  Schildkröte).  Ein  Saiteninstrument,  dessen  Saiten  (Darmsaiten;  mit 
den  Fingern  gerissen  werden  ; von  sehr  alter,  angeblich  persischer  oder  maurischer  Ab- 
kunft1), wennauch  die  erste  Grundform  bereits  in  der  altgriechischen  Lyra  vorliegl.  Nach 
übereinstimmenden  Angaben  wurde  die  Laute  zuerst  von  den  Arabern  im  südlichen  Eu- 
ropa [Spanien  eingeführt,  und  noch  heut  finden  sich  bei  diesem  Volke  eine  Anzahl  lau- 
tenartiger Instrumente,  wie  die  Oud  selbst,  Tambnra  mit  2 bis  S,  Baglama  mit  3, 
Sewuri  mit  5 Metallsaiten.  .Von  Spanien  kam  sie  nach  Deutschland  herüber  und  war 
hier  wie  auch  in  Italien,  Frankreich,  England  und  den  Niederlanden  ehedem  ungemein 
beliebt,  und  wurde  beinahe  vor  allen  anderen  Instrumenten  von  Künstlern  und  Musik- 
liebhabcm  gepflegt;  mit  Verlauf  des  vorigen  Jahrhunderts  aber  ist  sie  nach  und  nach 
ausser  Gebrauch  gekommen  und  gegenwärtig  der  Vergessenheit  gänzlich  anheimgefallen. 
— Das  Corpus  ist  der  Schale  einer  Schildkröte  nicht  unähnlich  geformt,  aus  dünnen 
Spänen  von  hartem  Holze  streifenweis  zusamraengefügt,  nach  dem  oberen  Ende,  wo  der 
Hals  ansetzt,  oval  zulaufend.  Die  Decke  bildet  ein  flacher  oder  nur  ganz  wenig  gewölbter 
Sangboden,  Dach  genannt.  Der  Hals  und  das  darauf  befestigte  Griffbrett  sind  ziemlich 
lang  und  breit,  die  Tongriffe  auf  letzterem  durch  Bünde  (das  Griffbrett  querdurchschnei- 
dende eingesetzte  Stückchen  Darmsaite,  Elfenbein-  oder  Metallstreifen,  bezeichnet.  Am 
oberen  Ende  des  Halses  ist  eine  einfache  Holzplatte  angesetzt  und  nach  rückwärts  gebo- 
gen der  Kragen,,  oder  auch  ein  ausgeschnitzter  Wirbelkastcn  befestigt,  worin  die  Sai- 
tenwirbel laufen.  Zwischen  Hals  und  Kragen  befindet  sich  der  Sattel,  auf  dem  die  Saiten 
aufliegen.  Die  den  Stimmwirbeln  entgegengesetzten  Saitenenden  sind  in  einem  flachen 
Stege  [Saitenfessel),  der  wie  bei  der  Guitarre  auf  dem  Sangboden  selbst  aufgeleimt 
ist,  mit  Knoten  eingehängt  und  durch  Stifte  Patronen)  festgekeilt;  mitunter  aber 
scheint  man,  wie  aus  der  Abbildung  einer  theorbenartigen  Laute  bei  Prätorius  zu 
schliessen,  den  Saitenhalter  auch  am  Corpus  selbst,  dicht  unter  der  hinteren  Kante  des 
Sangbodens,  angebracht  zu  haben,  wie  bei  der  Zither,  in  welchem  Falle  dann  noch  ein 
niedriger  8teg  auf  dem  Sangboden  vorhanden  war.  Ungefähr  in  der  Mitte  zwischen  Sai- 
tenfessel und  Ansatzpunkt  des  Halses  ist  die  Decke  mit  einem  runden,  etwa  3 Zoll  im 
Durchmesser  haltenden,  oft  schön  umrandeten  und  mit  Figuren  ausgesetzten  Schallloche 
durchbrochen.  Bei  der  soeben  erwähnten,  erst  später  in  Gebrauch  gekommenen  theor- 
benartigen Laute  [Testudo  thearbata)  hatte  ausserdem  der  Hals  noch  eine  Verlängerung 
mit  einem  zweiten  Kragen  Theorbenkragen) , -welcher  neulig  dazu  erfunden«,  sagt  Prä- 
torius um  1619,  und  woran  die  Wirbel  für  eine  Anznhl  neben  dem  Griffbrette  laufender 
Saiten  sich  befanden.  Der  über  dem  Griffbrette  liegende  Saitenbezug  war,  mit  Ausnahme 
der  beiden  obersten  Melodie-  (Sang-  Saiten  in  späterer  Zeit,  stets  doppelchörig.  Anfangs 
war  die  Zahl  der  Saiten  nur  gering,  vermehrte  sich  nach  und  nach  aber  stark  ; ursprüng- 
lich hatte  man  nur  vier  Saitenchöre,  in  c/o  d,  gestimmt,  dann  wurde  oben  ein  fünfter, 
das  7,  , hinzugefügt  c f u d,  g,  , und  ausserdem  unter  dem  c noch  ein  sechster,  das  Tut, 
also:  G cf  a d,  g,.  Bei  den  alten  deutschen  Lautenisten  hiessen  diese  sechs  Saiten: 
Grossbrummer,  Mittelbrummer,  Kleinbrummer,  Grosssangsnit,  Ivleinsangsait  und  Quint- 
sait;  später,  ebenfalls  von  unten  herauf,  aber  ohne  die  fr-Saite : Prime,  Secund , Terz, 
Quart  und  Quint;  in  Italien,  Frankreich,  England  und  den  Niederlanden  wurde  aber 
umgekehrt  die  Prime  il  quinto  [la  Baste  contre),  die  Secund , Terz  etc.  1 7 quarlo,  terzo, 


I)  Ueber  die  KrfUuiung  vergl.  Blton'l  Beitrug  mr  nUtorie  der  Laute,  in  Marpurg'»  BeitrSgen  II.  65. 
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lecontlo,  die  Quint  il  Canto  ( Soprano , Chanterelle)  genannt.  Noch  im  Laufe  des  16.  Jahrh. 
findet  sich  eine  siebente  Saite,  Gross  F,  bei  den  Lautenvirtuosen  Hans  Gerle  zu 
Nürnberg  1554,  Seb.  Ochsenkun  155S  und  Melch.  Neusiedler  1590.  Nach  und 
nach  stieg  die  Zahl  der  Saiten  über  dem  Griffbrette  auf  S,  9 bis  12  und  13  Chor;  bei  13 
Saiten  waren  die  obersten  beiden  ein-,  die  übrigen  1 1 zwcichörig.  Die  Stimmung  jener 
alten  fünf  Saiten  aber  blieb  immer  dieselbe  und  Grundlage,  die  übrigen  hinzugekom- 
menen  stimmte  jeder  Lautenist  nach  Befinden  und  Maassgabe  des  auszuführenden  Ge- 
sanges. Zu  Prütorius’  Zeit  bediente  man  sich  meistcntheils  jener  damals  noch  nicht 
lange  aufgekommenen  theorbenartigen  Laute  mit  verlängertem  Halse  und  einem  zweiten 
Kragen,  auf  dem  Griffbrette  mit  7 bis  8 doppelten  und  neben  demselben  mit  6 einfachen 
Saiten*)  bezogen,  welche  letzteren  zum  Grundbasse  der  Harmonie  dienten’,  »den  Bass 
trefflich  sehr  zieren  und  prangend  machen.  Und  ist  unter  dieser  Lauten  und  der  Theorba 
kein  sonderlicher  Unterschied,  als  dass  die  Laute  auf  dem  Griff  und  den  Bünden  dop- 
pelte Saiten;  die  Theorba  aber  durch  und  durch  nur  einfache  Saiten  haben«  (Prätorius 
II.  50).  Die  neben  dem  Griffbrette  liegenden  Saiten  hingen  mit  den  über  demselben  be- 
findlichen an  einer  gemeinsamen  Saitenfessel  und  liefen  mit  ihnen  parallel ; da  sie  aber 
nicht  durch  Aufsetzen  der  Finger  verkürzt  werden  konnten,  mussten  sie  umgestimmt 
werden,  wenn  man  aus  anderen  Tonarten  spielen  wollte,  was  denn  freilich  unbequem 
genug  war.  Ueberhaupt  können  Festigkeit  und  Keinheit  der  Stimmung  schwerlich  zu 
den  Vorzügen  der  Laute  gehört  haben , wie  aus  der  im  Vcrhältniss  zur  Kleinheit  und 
Schwäche  des  ganzen  Instrumentes  übergrossen  Saitenzahi  leicht  erklärlich;  daher  mag 
Mattheson’s  Aeusserung,  dass  ein  80  Jahre  alter  Lautenist  gewiss  an  die  60  Jahre  mit 
Stimmen  verbracht  habe,  nicht  ganz  der  Begründung  entbehren.  Dieser  Schriftsteller  ist 
überhaupt  nicht  gut  auf  die  Laute  zu  sprechen;  er  sagt  (Orch.  I.  274),  dass  sie  in  der 
Welt  mehr  Partisans  hätte  als  sie  meritire , ihre  Professores  frügen  nicht  ein  Härchen 
nach  der  musikalischen  Wissenschaft.  Der  insinuante  Klang  dieses  betrügerischen  In- 
strumentes verspreche  allezeit  mehr  als  er  halte , käme  man  aber  ein  wenig  hinter  die 
barmherzigen  Künste,  so  fiele  alle  Gutheit  auf  einmal  weg.  Ueberdies  fehle  es  bald  an 
den  Saiten,  bald  an  den  Bünden  oder  Wirbeln,  »so  dass  ich  mir  habe  sagen  lassen,  es 
koste  zu  Paris  einerlei  Geld,  ein  Pferd  ünd  Laute  zu  unterhalten«.  — Pratorius  nennt 
sieben  Arten  von  Lauten,  nämlich  die  Gross-Octavbasslaute  [Archiliuto, , Basslaute,  Te- 
nor-, ltecht-Chorist-  oder  Altlaute  die  gewöhnlichste  , Discant-,  Klein-Discant-,  und 
Klein-Octavlaute.  Verwendet  wurde  das  Instrument  wesentlich  zur  Begleitung  sowohl 
des  Solo-  als  Chorgesanges  (die  Gross-Octavbasslaute  auch  ähnlich  der  Theorbe  zum  Ge- 
neralbass) und  war  überall  heimisch,  in  der  Kirche  und  Kammer,  in  der  Oper  und  lluus- 
musik,  bei  Morgen-  und  Abendmusiken,  ein-  oder  mehrfach  besetzt  und  auch  mit  anderen 
Saiteninstrumenten,  als  Clavicvmbeln,  Theorben,  Bandoren,  Orpheoreon,  Zithern,  Ly- 
ren etc.,  zu  selbständigen  oder  begleitenden  Chören  (Lauten chören)  verbunden.  Zu 
ihrer  Verwandtschaft  gehörten  neben  der  mehrfach  genannten  Theorbe  noch  die  Quin- 
te r n e , eine  kleine  mit  vier  oder  fünf  Chören  bezogene  Lautenart,  aber  mit  flachem  un- 
serer Guitarre  ähnlichem  Corpus;  die  Pandurina  (Mandoer,  Mandürchen),  eine  kleine 
Laute  mit  4 \g  d,  g,  i/,j,  zuweilen  auch  mit  5 Chor  Saiten  bezogen;  die  Pandora  i Ban- 
doer) mit  einfachen,  auch  doppelt,  drei-  und  vierfach  gedrehten  Messing-  und  Stahlsai- 
ten, sechs-  bis  siebenchörig,  in  England  erfunden  ; das  Penorcon,  der  Pandora  ähnlich, 
aber  bei  grösserer  Breite  des  Halses  etwas  kürzer,  mit  9 Chor  Saiten  bespannt;  dos  Or- 
pheoreon endlich,  an  Grösse  zwischen  Penorcon  und  Bandoer  die  Mitte  haltend,  nach 
Art  mit  ihnen  übereinkommend.  Die  drei  letztgenannten  Instrumente  hatten,  gleich  der 
Quinterne,  ein  flaches  guitarrenartiges  Corpus.  Alle  diese  Abarten  lernte  man  sehr  leicht 
spielen,  wenn  man  auf  der  eigentlichen  Laute,  »als  dem  Fundament  und  initium »,  etwas 
Tüchtiges  vor  sich  gebracht  hatte.  — Ueber  die  von  unserer  gewöhnlichen  Notirungs- 
art  abweichende  Tonschrifl,  deren  man  für  die  Laute  sich  bediente,  Lautentabulalur 
genannt,  vergl.  den  Art.  Tabulatur  B. 

I.niilcnclaviry  inbcl,  ein  den  Klang  der  Laute  imitirendes,  nach  J oh.  Seb.  Bach’s 
Angabe  vom  berühmten  Orgelbaumeister  Zach.  Hildebrand  ausgeführtes,  mit  Darm- 
saiten bezogenes  Claviaturinstrumeut.  Auch  der  Instrumentenmacher  Fl  ei  sch  e r zu  Ilnrn- 

2)  Diese  Anzahl  steigerte  sich  noch  bis  zu  1 1 Saiten  Uber,  und  10  neben  dein  Griffbrett«,  also  bis  zu  24  Sai- 
ten  im  Ganzen. 
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bürg  fertigte  solche  Lautenclaviere,  zweichörig,  im  S-Fusston  (Gerber).  Der  Anschlag 
geschah  durch  bekielte  Docken,  wie  beim  Fitigel ; so  weit  die  Laute  in  der  Tiefe  doppel- 
chörig  bezogen,  müssen  auch  hier  die  Saiten  doppelchörig  sein,  in  der  Höhe  aber  stellt 
mau  die  einfache  Chanterelle  auch  einfach  her.  Die  Saitenlängen  kommen  genau  mit  den 
Längen  der  klingenden  Theile  der  wirklichen  Lautensaiten  überein  (Adiun'g,  musik. 
Gelahrtheit  S.  (JSt*).  Man  brachte  auch  2 und  3 Clavicre  an;  bei  dem  dreichörigen,  von 
dem  genannten  F'leischer  erfundenen  Th  eorb  en  fl  ügel , im  16-Fusston,  fanden  sich 
auch  mehrere  Registerzüge.  Sonst  unterscheiden  sich  die  Theorbenflügel  nur  durch  ihre 
Tiefe  von  den  Lautenclavieren. 

Lauteiiachlngcii,  alter  Ausdruck  für  die  Laute  spielen. 

I.autentabulatur,  s.  Tabulatur  1). 

I.autc uziig.  eine  Vorrichtung  am  alten  Claviere  und  Flügel,  zur  Nachahmung  des 
Klanges  der  I.aute.  Sie  wird  durch  einen  neben  der  Claviatur  befindlichen  Registerzug 
bewirkt;  es  schieben  sich  schmale  Stückchen  Riech,  die  oben  mit  Leder  überzogen  sind, 
hinter  den  Tangenten  an  die  Saiten  und  verursachen  ein  gedämpftes  Vibriren , an  dem 
jedoch  nur  ein  sehr  anspruchsloser  Geschmack  Vergnügen  finden  kann.  Reim  älteren 
Hammerelaviere  brachte  man  eine  entsprechend  ähnliche  Klangveränderung  durch  eine 
Art  Franzen,  die  mittels  eines  Zuges  oder  Pedales  an  die  Saiten  gelegt  wurden,  hervor. 
Ehedem  waren  solche  Spielereien  stark  im  Schwünge,  jetzt  sind  sie  schon  seit  geraumer 
Zeit  beseitigt. 

l.c<;oii,  franz.,  ein  Uebungsstüek,  welches  der  Lehrer  dem  Schüler  beim  Unterrichte 
auf  einem  Instrumente  aufgiebt,  eine  Etüde,  Lection. 

Lectioiiatou,  in  der  katholischen  Kirche,  der  feierliche  und  trauervolle  (zumAccen- 
tus  gehörende,  Ton  der  Prophezeihungen  und  Martyrologie. 

Leere  Suiten,  Rlosse  Saiten,  Terminus  der  mit  einem  Griffbrett  versehenen 
Saiteninstrumente,  bedeutet,  dass  die  Saiten  ihrer  ganzen  Länge  nach  klingen,  ihren 
Grundton  geben,  also  nicht  durch  Andrücken  mittels  eines  Fingers  an  das  Griffbrett  ver- 
kürzt (nach  dem  Kunstausdrucke  bedeckt)  werden.  Man  wendet  das  Wort  auch  auf 
den  Ton  selbst  an,  der  Ton  o,  z.  B.  wird  leer  genannt,  wenn  er  auf  der  a, -Saite  selbst; 
bedeckt  hingegen,  wenn  er  auf  der  ff, -Saite  mittels  Verkürzung  derselben  genommen 
wird.  Indem  die  Saite,  leer  angespielt,  beiweitem  stärker  klingt  als  bedeckt,  muss  der 
Vortragende  wohl  unterscheiden,  wo  er  der  leeren  Saiten  sich  zu  bedienen  und  wo  er  sie 
zu  vermeiden  hat.  Im  Solospiele,  besonders  in  cantablen  Sätzen,  in  denen  jeder  schärfer 
hervortretende  Ton  auffällt,  ist  der  Gebrauch  derselben  am  besten  ganz  zu  umgehen,  oder 
doch  wenigstens  so  viel  als  möglich  zu  beschränken,  es  sei  denn , dass  etwa  ein  starker 
Accent  auf  den  betreffenden  Ton  fallt.  In  schnelleren  Sätzen  und  Passagen  wird  ihre 
Vermeidung  nicht  allemal  möglich,  allerdings  auch  beiweitem  weniger  erforderlich  , weil 
ihr  hervorstechender  Klang  bei  der  Schnelligkeit  der  Tonfolge  weniger  auffällt,  nament- 
lich wenn  die  ganze  Partie  mit  etwas  kräftigem  Striche  auszuführen  ist. 

Legato,  s.  Ligato. 

Legende,  s.  Romanze. 

Leggiere,  Leggiermente,  leger,  Vortragsbez. , leicht,  ungezwungen; 
Leggiadro,  anniuthig,  zierlich;  Leggiadretto,  niedlich. 

I.egirtiiig,  das  Verhältniss  von  Zinn  und  Blei  in  der  Mischung  des  Orgelmetalles. 

I. eichte  Taktzeit,  die  accentlose,  schlechte  Taktzeit. 

Leidenärhaflrn,  s.  Empfindung;  Musik  I. 

Leitnkkorde  sind  dissonirende  Akkorde,  die  eine  Auflösung  in  conaonirende  Ver- 
hältnisse fordern,  wie  der  Septimenakkord  und  die  dissonirenden  Arten  des  Dreik  langes. 
Sic  sind  entweder  harmonisch  dissonirend  (Septimenakkord  und  verminderter  Dreiklang), 
oder  melodisch  dissonirend  übermässiger,  hart-  und  doppcltverminderter  Dreiklang)  ; 
nur  der  Septimenakkord  und  der  verminderte  Dreiklang  sind  der  Dur-  und  Molltonart 
leitereigene  Leitakkorde  und  werden  auch  vorzugsweise  (unter  den  Septimenakkorden 
speciell  der  Dominant-  und  verminderte  Septimenakkord)  Leitakkorde  genannt;  die 
übrigen  entstehen  durch  chromatische  Veränderung  eines  ihrer  Intervalle  in  melodischem 
Interesse.  Leber  die  einzelnen  Arten  dieser  Akkorde  sind  die  gleichn.  Art.,  ferner  Ak- 
kord, Dreiklang  und  Lcitton  nachzulesen. 

Leiter,  Scala,  die  Tonleiter. 
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508  Leitereigen  — Leitton 

Leitcrelgcii.  a)  Töne.  Die  den  Inbegriff  iAmbitus)  einer  Tonart  ausmachonden, 
in  stufenweiser  Ordnung  auf  dem  Liniensystem  als  diatonische  Tonleiter  derselben 
erscheinenden  Töne ; also  i.  B.  in  C dur  die  Töne  CI)  V VGA  II.  — 6)  A k k o rde. 
Die  auf  den  sieben  Tonstufen  der  Tonart  aus  den  leitereigenen  Tönen  derselben  errich- 
teten Akkorde;  z.  B.  in  Ddur,  u Dreiklänge,  b Septimenakkorde: 


In  Dur  sind  die  leitereigenen  Dreiklänge  I IV  und  V gross,  II  III  und  VI  klein,  vii-  ver- 
mindert; in  Moll  (mit  Annahme  der  grossen  Septime  als  leitereigen)  V und  VI  gross, 
I und  IV  klein,  ll“  und  \1i~  vermindert,  1II+  übermässig.  S.  auch  Tonart  V.  — e)  Mo- 
dulation; abwechselnde  Verbindung  der  leitereigenen  Akkorde  der  Tonart,  vergl.  z.  B. 
Harmonie  III,  Beisp.  5.  — lieber  leiterfremdc  und  leiterverwaudte  Ausweichung 
s.  Leiterfremd,  Leiterverwandt  und  Ausweichung  A. 

I.elterfremd.  a)  Töne.  Die  ausserhalb  des  Ainbitus  einer  Tonart  !d.  h.  ihres  In- 
begriffes von  diatonischen  Stufen)  liegenden  Töne.  Einer  Tonart  leiterfremd  sind  also 
alle  Töne,  die  in  ihrer  diatonischen  Scala  nicht  enthalten  sind ; sie  erscheinen  entweder 
mit  der  Bedeutung  als  melodische  Hauptnoten , in  welchem  Falle  sie  harmonische  Gel- 
tung haben  und  eine  Ausweichung  in  eine  andere  Tonart  vollziehen ; oder  als  melodische 
Nebennoten  chromatisch  altcrirte  durchgehende  oder  Wechselnoten),  nur  als  melodischer 
Schmuck  ohne  harmonische  Geltung,  folglich  ohne  eine  Ausweichung  zu  bewirken.  So 
ist  z.  B.  der  in  Cdur  leiterfremde  Ton  i;*  unter  Beisp.  1 Hauptnote,  Leitton  von  Amoll, 
in  diese  Tonart  ausweichend;  unter  2 nur  melodischer  Durchgang  (alterirte  Quint),  ohne 
allen  Einfluss  auf  die  Harmonie  : 


b Akkorde;  lcitcrfrcmde  Töne,  von  entweder  harmonischer  oder  nur  melodischer  Be- 
deutung, enthaltende  Akkorde. — c]  Ausweichung  in  Tonarten,  deren  tonische  Drei- 
klänge in  der  Haupttonart  als  lcitereigene  Akkorde  nicht  Vorkommen;  z B.  von  Cdur 
nach  At\  Bdur,  C*moll,  F^moll  etc. 

Leitrrvena'andt.  a,  Der  zu  einer  Haupttonart  gehörende  Kreis  von  Nebentonarten, 
deren  tonische  Dreiklänge  der  Haupttonart  als  leitereigene  Dreiklänge  angehören.  S.  Ne- 
hentonarten. — b Ausweichung;  Uebergang  in  die  Neben- oder  leiterverwandten 
Nebentonarten,  also  diejenigen  Tonarten,  deren  tonische  Dreiklange  in  der  Haupttonart 
leitereigen  sind,  z.  B.  von  Cdur  in  die  Tonarten  F dur  und  Gdur,  I),  E und  Amoll. 
S.  Nebentonarten;  Ausweichung. 

Lcittnn.  Ein  Ton,  der,  wenn  er  unter  gewissen  Verhältnissen  zur  Tonart  in  der  Me- 
lodie oder  Harmonie  auftritt,  eine  bestimmte  Fortschreitung , je  nach  seiner  Natur  und 
Beschaffenheit,  in  die  nächsthöhere  oder  nächsttiefere  Stufe  fordert.  Lcitton  wird  er 
genannt,  weil  er  den  Tongang  in  einen  bestimmten  Ton,  dessen  Gefühl  er  in  unserm  Ohre 
im  Voraus  erweckt , hineinleitet.  Es  gieht  verschiedene  Arten  von  Leittönen , nämlich 
l1  solche,  die  in  der  Tonart  leitereigen  und  stets  melodische  Haupttöne  (im  Anschläge 
der  Akkorde  stehende  Töne)  sind.  «,  Daa  Semitonium  [Sttbieiniloniittn)  modi,  die  im  enge- 
ren Sinne  Leitton  der  Tonart  genannte  grosse  Septime  der  Tonart,  wenn  sie  har- 
monischer Bestandtheil  des  in  den  tonischen  Dreiklang  sich  auflösenden  Dominant-  oder 
Dominantseptimen-Akkordes , sowie  auch  des  verminderten  Dreiklanges  der  siebenten 
Stufe  und  deren  l'mkehrungeu  ist.  ln  diesem  Falle  fordert  die  grosse  Septime  die  Octav 
zur  Auflösung,  indem  sie  die  melodische  Bewegung  der  Tonart  durch  Hineinleiten  in  die 
Octav  zum  Abschlüsse  bringt,  wovon  unser  Tongefuhl  uns  leicht  überzeugt,  wenn  wir  die 
Scala  aufwärts  bis  zur  grossen  Septime  durchlaufen,  worauf  alsdann  das  Gehör  die  Octav 
als  natürlichen  Abschluss  erwartet.  In  welcher  Stimme  der  Akkordfolge  die  grosse 
Septime  auftritt,  bleibt  sich  gleich , denn  eie  macht  ihre  Hinneigung  zur  Octav  überall 
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(reitend,  Beisp.  I a;  doch  weicht  sie  in  den  Mittelstimmen , wo  sie  weniger  deutlich 
gehört  wird,  unter  Umständen  eher  von  ihrem  regulären  Gange  ah,  wie  unter  1 i der 
Vollständigkeit  des  Schlussakkordes  zu  Liebe;  das  Ohr  übernimmt  in  solchen  Fallen  die 
reguläre  Auflösung  selbst.  In  der  Oberstimme  hingegen  macht  sich  ebendieselbe  Fort- 
schreitung  als  steif  und  unnatürlich  fühlbar,  I r;  hingegen  ist  das  Aufwärtsspringen  des 
Lcittones  in  die  grosse  oder  kleine  Terz  des  tonischen  Dreiklanges  such  in  der  Ober- 
stimme (I  <1  keineswegs  selten  und  durchaus  wohlklingend.  Unter  1 e ist  der  Leitton 
vom  Akkordanschlage  durch  eine  Wechselnote  verdrängt,  wodurch  an  seiner  Wirkung 
aber  nichts  geändert  wird. 


Diesen  (’haraclcr  als  Lcitton  hat  die  grosse  Septime  aber  nur,  wenn  sic  ßestandtheil  der 
Akkorde  V oder  V-  und  vir  ist;  denn  sie  kann  auch  in  anderen  Akkorden  derselben 
Tonart  Vorkommen,  doch  ohne  in  diesen  Fällen  lcitton,  folglich  auch  ohne  an  die  Auflö- 
sung um  einen  grossen  halben  Ton  aufwärts  gebunden  zu  sein,  ln  Iteisp.  2 a gehört  sie 
dem  tonischen  Dreiklange  als  Septime,  in  2 b dem  Akkorde  der  2.  Stufe  als  Uuint  an, 
hat  in  beiden  Fallen  andere  harmonische  Bedeutung,  wodurch  denn  auch  ihre  melodische 
Beziehung  zur  Octav  aufgehoben  ist.  Und  ebendasselbe  kann  auch  stattfiudeti,  wenn  sie 
allerdings  Terz  des  Dominantakkordes  ist,  dieser  jedoch  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang, 
sondern  in  einen  anderen  derselben  Tonart  leitereigenen  Akkord  fortschreitet  2 c ; des- 
gleichen bei  der  Trugfortschreitung  2 </.  Folgt  auf  den  Dominantakkord  ein  leiterfrem- 
der, ausweichender  Akkord,  so  wird  die  Leittonsbcdcutung  der  grossen  Septime  selbst- 
verständlich aufgehoben,  z.  B.  2 «» 


2 a b c 


b)  Die  (juorin  tont,  vierte  Stufe  der  Tonart,  wenn  sie  als  ßestandtheil  de«  Dominuntsepti- 
menakkordes  und  des  verminderten  Dreiklanges  der  7.  Stufe,  nämlich  in  jenem  als  kleine 
Septime,  in  diesem  als  verminderte  Uuint,  oder  uls  Umkehrung  dieser  Intervalle  erscheint. 
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Lentarulo  — Lento 


Als  solche  ist  sie  an  Auflösung  um  eine  halbe  oder  ganze  Stufe  abwärts  gebunden,  und 
insofern  ebenfalls  als  ein  Leitton  in  weiterem  Sinne  anzusehen,  Beisp.  3. 


Des  sehr  häufigen  Aufwärtsschreitens  der  Septime  und  verminderten  Quint  ist  unter 

Septime,  Septimenakkord;  Quint  und  Sextakkord  gedacht. 2)  Leittöne, 

die  in  der  Tonart  leiterfremd  sind,  und  entweder  als  melodische  Haupttöne  auch 
harmonische  Bedeutung  haben,  oder  nur  Nebentöne  sind.  Sind  sie  <<j  melodische  Haupt- 
töne , so  erscheinen  sie  als  Leittöne  anderer  Tonarten  und  vollziehen  eine  Ausweichung, 
wie  die  Töne  f*  und  g * in  Bcisp.  -I  kurze  Ausweichungen  nach  G dur  und  Amoll  voll- 
ziehen. Das  Nähere  unter  Ausweichung. 


3=4 

pe 


§agbfgfe§i 


Sind  sie  b,  nur  melodische  Nebentöne,  so  haben  sie  keine  harmonische  Bedeutung,  son- 
dern nur  die  Geltung  alterirter,  in  melodischem  Interesse  chromatisch  veränderter  Töne, 
vollziehen  daher  keine  Ausweichung.  Leittöne  sind  sie  zu  nennen,  insofern  sie  ebenfalls 
ihre  bestimmte  Fortschrcitung  fordern;  sie  resolviren  um  einen  halben  Ton  aufwärts, 
wenn  sie  chromatische  Erhöhungen,  um  ebensoviel  abwärts,  wenn  sie  chromatische  Er- 
niedrigungen diatonischer  Töne  sind.  Es  gehören  dazu  a)  die  Quint  des  III*  in  Moll, 
wenn  die  Erhöhung  der  kleinen  Septime  zur  grossen  auch  auf  sie  angewendet  wird,  sie 
demnach  zur  Terz  der  Tonart  als  übermässige  Quint  erscheint,  in  welchem  Falle  sie  ihren 
bestimmten  Fortschritt  um  einen  halben  Ton  aufwärts  nimmt,  Beisp.  5 a.  Auch  die  ver- 
minderte Quint  kann  als  ein  Bolehes  bloss  alterirtes  Durchgangsintervall  auftreten,  5 b. 
Ferner  ß)  alle  übrigen  aus  melodischen  Absichten  erhöhten  oder  erniedrigten  Töne,  die 
den  auf  sic  folgenden  diatonischen  Stufen  als  grosse  halbe  Töne  vorangehen  , ohne  wei- 
teren Einfluss  auf  eine  Aenderung  der  Tonart  zu  üben,  5 e. 


Wenngleich  diese, chromatisch  veränderten  Töne  das  Wesen  von  Leittönen  haben,  so 
ptlegt  man  doch,  wenn  man  vom  Leittone  spricht,  insbesondere  die  grosse  Septime  der 
Tonart  darunter  zu  verstehen.  Hinsichts  ihrer  Verwendung  im  mehrstimmigen  Satze  aber 
sind  alle  diese  Intervalle  derselben  Kegel,  dass  sie  nicht  verdoppelt  werden  dürfen,  un- 
terworfen ; denn  da  sie  alle  bestimmte  Fortschreitung  haben,  müssen  aus  der  Verdoppe- 
lung nothwendigerweise  fehlerhafte  Octavparallclen  entstehen. 

Lenlaiido,  rallentando,  r itarda  ndo , Vortragsbez. , zögernd,  anhaltend, 
die  Bewegung  an  so  überschriebenen  Stellen  soll  langsamer  werden ; der  Wiedereintritt 
des  dadurch  unterbrochenen  Ilaupttempo  wird  mit  a Tempo  oder  Tempo primo,  Tempo 
lmo  angezeigt. 

I.entainciite,  Vortragsbez.,  gleichbedeutend  mit 

l.enfo,  Vortragsbez.,  gemächlich,  ruhig,  sowohl  hinsichts  des  Schnelligkeits- 
grades als  auch  der  Vortragsart  im  allgemeinen  mit  dem  langsameren  Andante  überein- 
kommend. — Lento  a ss  a i oder  molto,  höherer  Grad  des  Lento. 
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Lepsis  — Lied  A (das  einfache  oder  strophische) 

l.rpslg,  5 u ml  io,  Presa;  ein  Theil  der  griechischen  Melopöie,  die  Wahl  der  für 
einen  Gesang  passenden  Tonlage , nämlich  oh  derselbe  in  tiefer,  mittlerer  oder  hoher 
Tonlage  (nach  unserer  Ausdrucksweise  für  Bass,  Tenor  oder  Alt)  zu  setzen  sei,  auf  die 
Eintheilung  des  vollkommenen  Systems  der  Griechen  in  Hypatoidea , die  tiefsten,  Meaoi- 
dea,  die  mittleren,  und  Aetoülea,  die  höchsten  Töne  sich  beziehend. 

Lfgsilg,  ein  Klage-  oder  Trauerlied  um  einen  Todten. 

Legte,  lealo,  Vortragsbez.,  munter,  leicht. 

Leyer.  a)  Die  alte  Lyra  (Chelys,  Testudo),  s.  Lyra.  — b)  Die  Bauernleyer 
(Lyra  rustica,  pagana,  tedesca] , s.  Bauernleyer. 

I.ichanos  (Zeigefingerton).  Der  dritte  Ton  der  beiden  tiefsten  Tetrachorde  flypa- 
ton  und  Meson  des  vollkommenen  Systems  der  Griechen.  S.  Tetrachord  I C,  Beisp.  3. 

I.ichnnog  tlypnton,  lat.  Principalium  eitenta,  der  dritte  Ton  des  Tetrachor- 
des  Hypaton  (unser  kleines  dl,  r.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

I.ichnnog  Meaon  , lat.  Mediarum  extenta,  der  dritte  Ton  des  Tetrachordes 
Meson  (unser  kleines  g\,  s.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

Lie,  ligato,  Vortragsbez.,  gebunden. 

Liebrggeigc,  die  Viola  d’  amore , Viole  d’amour. 

Liebhaber,  s.  Dilettant. 

Liebhaher-i'oncert,  s.  Di le tt an  ten- Co n ccrt. 

Lied.  Ein  für  Gesang  componirtes  lyrisches  Gedicht.  Für  gewöhnlich  hat  es  meh- 
rere Strophen,  deren  jede  aus  4,  5,  6 und  mehr  Versen  bestehen  kann.  Entweder  werden 
alle  Strophen  nach  einer  und  derselben  Melodie  gesungen,  das  Lied  heisst  einfach 
oder  strophisch;  oder  jede  Strophe  hat  ihre  eigene  Melodie,  das  Lied  wird  durch- 

componirt  genannt.  A.  Das  einfache  oder  strophische  Lied.  Wie  alle 

anderen  Dichtungsarten  für  Musik , entspringt  auch  diese  einer  erregten  Empfindung, 
deren  Object  ebensogut  im  eigenen  Innern  des  Empfindenden  als  ausserhalb  desselben 
stehen  kann.  Jenachdem  die  durch  dasselbe  hervorgerufene  Gefühlsbewegung  mehr  auf 
sich  selbst  sich  bezieht  und  mit  sich  beschäftigt  ist,  oder  mehr  auf  etwas  Allgemeines  sich 
richtet,  entstehen  verschiedene  Schattirungen  der  einfachen  Art  des  Liedes.  Fis  giebt 
Lieder,  deren  Stoff  und  ganze  Durchbildung  wesentlich  dem  in  sich  lebenden  Einzel- 
gefühl angehören,  daher  sehr  erheblich  durch  die  Subjectivität  des  Empfindenden  be- 
stimmt sind;  und  andere,  die  durch  äussere  und  allgemeinere  Veranlassungen  hervor- 
gerufen werden,  daher  auch  in  Gefühlsweisc  und  Aussprache  allgemeiner  erscheinen, 
wie  die  Lieder  des  geselligen  Lebens,  als  Fest-,  Gesellschafts-,  Tafel-,  Trink-,  Kriegs-, 
W ander-  etc.  Lieder.  Jederzeit  herrscht  im  Liede  nur  eine  Stimmung,  und  zwar  ist  das 
Herz  so  vollständig  davon  erfüllt,  dass  es  bei  der  Aussprache  dessen,  was  in  ihm  vor- 
geht, von  aller  Künstlichkeit  absieht  und  keiner  Reflexion  Raum  giebt.  Die  Stimmung 
entfaltet  sich  aber  nicht  vor  unseren  Augen  als  ein  andauernder  Zustand  mit  Ncbcnge- 
fühlen  und  Contrastcn,  wie  in  der  Arie,  sondern  erscheint  als  ein  lyrischer  Moment,  dem 
zwar  nothwendigerweise  manches  vorangegangen  sein  und  folgen  muss,  doch  aber  ohne 
dass  uns  im  Liede  selbst  etwas  davon  mitgetheilt  wird;  dieses  ist  nichts  als  ein  Höhe- 
punkt des  Gefühles,  auf  welchem  angelangt,  letzteres  zur  Aussprache  sich  gedrungen 
sieht.  Da  jede  Reflexion  ausgeschlossen  bleibt,  die  augenblickliche  Stimmung  durchaus 
vorwaltet,  ist  die  Aussprache  sehr  häufig  keine  vollständige  Darlegung  der  inneren  Be- 
wegung, sondern  überlässt  die  Ergänzung  manches  Fehlenden  unserem  eigenen  Gefühls- 
und  Ahnungsvermögen,  — doch  ohne  dass  diese  Unvollständigkeit  etwa  ein  Fehler 
wäre ; sie  ist  gerade  im  Gegentheil  eine  durch  das  ganze  Wesen  der  Lyrik  im  Liede  wohl- 
motivirte  Eigenschaft,  die  wir  auch  häufig  an  den  besten  Exemplaren  dieser  Dichtungs- 
art vorfinden.  Da  das  Gefühl  im  Liede  an  sich  einfach  ist,  austragende  Darlegung  und 
vollständige  Verdeutlichung  desselben  keineswegs,  und  noch  weit  weniger  die  Schilderung 
von  Characteren  in  der  Absicht  liegt,  finden  auch  die  Gefühlscontraste  und  Gegensätze 
der  Affecte  hier  keine  Stelle;  zwar  können  gegensätzliche  Redebilder  Vorkommen,  doch 
wählt  diese  dann  nur  der  Ausdruck  um  der  Mannigfaltigkeit  willen.  Solchem  einfachen 
Inhalte  gemäss  muss  die  Aussprache,  wie  schon  bemerkt,  durchaus  kunstlos  erscheinen, 
Einfachheit  und  Natürlichkeit  verbunden  mit  präciser  Kürze  sind  wesentliche  Bedingun- 
gen. Diese  zu  erreichen  wird  aber  nur  dann  möglich , wenn  das  Innere  wirklich  tief 
orgriflen  ist  von  dem,  was  man  sagen  will,  und  auch  demungeachtet  bleibt  es  noch  immer 
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Lied  A (das  einfache  oder  strophische) 


schwer,  für  die  mannigfaltigen  und  feinen  Gefühlsregungen  den  richtigen  Wortbegriff, 
ohne  Ueberschwänglichkeit  oder  Studirtheit  einerseits,  und  ohne  nüchterne  Trockenheit 
andererseits,  zu  treffen.  Charactcrzeichnung  im  Sinne  der  Arie  ist  das  Lied  nicht,  aber 
characteristisch  muss  es  sein  und  von  einer  Allgemeinheit,  die  nichts  als  blosse  Anschau- 
lichkeit erstrebt,  im  übrigen  aber  ohne  bedeutsamen  und  zugleich  eigentümlichen  In- 
halt ist,  sich  fern  halten.  Das  ausgedrückte  Gefühl  muss  doch  wenigstens  als  einem  In- 
dividuum, welches  der  tiefsten  und  feinsten  Empfindung  überhaupt  zugänglich  ist,  ange- 
hörend erscheinen,  durch  individuelle  Empfindungsweise  und  ihre  besonderen  Unter- 
scheidungsmerkmale vom  Allgemeinen,  bestimmt  und  deutlich  gefärbt  sein.  Diese  dem 
Liede  notwendige  individuelle  Subjectivität  darf  aber,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht 
zur  gesuchten  Sonderbarkeit  und  willkürlichen  Launenhaftigkeit  ausarten,  nie  vom  Bo- 
den der  allgemein  menschlichen  Subjectivität  sich  losreissen,  wie  allerdings  in  so  man- 
chen lyrischen  Gedichten  der  Gegenwart , deren  Geschraubtheit,  Unnatur  und  erlogene 
Empfindclei  wir  als  baare  Münze  annehmen,  als  Geist,  Originalität  etc.  bewundern  sol- 
len. — Wo  aber  die  Sprache  mit  all  ihrer  begrifflichen  Deutlichkeit  dem  Ausdrucke  der 
Gefühle  nicht  mehr  sich  gewachsen  sieht,  ruft  sie  die  Musik  zu  Hülfe,  ehenwio  diese 
jene,  wenn  es  um  wahre  begriffliche  Aufklärung  sich  handelt;  so  auch  , im  Liede.  Die 
Musik  desselben  besteht  aus  Melodie  und  Begleitung,  in  jener  liegt  der  Schwerpunkt; 
sie  ist  kunstmässig  ausgebildeter  Gesang,  doch  durchaus  einfach,  wennauch  mittels  durch- 
gehender Noten  und  einzelner  Figuren,  wo  es  erforderlich  scheint  oder  zur  Schönheit 
beiträgt,  biegsamer  gemacht  und  bereichert,  so  doch  weitaus  mehr  syllabisch  nls  melis- 
matisch  ; wirkliche  Coloraturen  oder  Silbendehnungen  bleiben,  wie  überhaupt  alle  mehr 
künstlich  erscheinende  Ausführung,  völlig  ausgeschlossen.  Hinsichts  der  Rhythmik  glie- 
dert Bich  die  Melodie  nach  dem  Versbau  und  der  strophischen  Eintheilung  des  Gedichtes, 
sie  darf  diese  nicht  verwischen  und  unkenntlich  machen.  Infolge  dieses  engen  Ansthlus- 
ses  an  den  Strophen-  und  Versbau  der  Dichtung  entbehrt  das  Lied  einer  selbständigen 
musikalischen  Kunstform  noch  gänzlich,  die  poetische  Form  ist  zugleich  die  musikalische; 
daher  seine  allgemeine  Geltung  als  Kunstgattung  im  Vergleiche  zur  Arie  und  den  anderen 
entwickelteren  Formen  eine  nur  geringe  sein,  wennauch  das  einzelne  Exemplar  als  etwas 
innerhalb  seiner  Gattungsgrenzen  ästhetisch  Vollkommenes  erscheinen  kann,  wofür  cs  ja 
an  ungemein  zahlreichen  Beispielen  keineswegs  fehlt.  Die  einfachsten  Lieder  machen 
eine  S-,  10-,  12-,  lti-  oder  mehrtaktige  freie  Periode  aus.  Da  dieselbe  Melodie  auf  alle 
Strophen  passen  muss,  kommt  es  darauf  an,  den  Ton  so  zu  treffen , dass  die  Stimmung 
zu  verständlichem  und  eindringlichem  Ausdrucke  gelangt , ohne  dass  Einzelnheiten  zu 
sehr  hervorgehoben  werden;  denn  es  kann  geschehen,  dass  eine  Stelle,  welche  in  der 
einen  Strophe  allerdings  zu  stärkerer  Betonung  auffordert,  solche  in  einer  anderen  nicht 
verträgt.  Wortmalereien,  wie  deren  in  der  ausgeführteren  Arie  häufig  Vorkommen,  sind 
vom  Liede  schon  aus  diesem  Grunde,  dann  aber  auch  weil  sie  als  zu  künstlich  erschei- 
nen, ausgeschlossen.  Ebenso  kommen  Wortwiederholungen,  wenn  überhaupt,  so  doch  nur 
spärlich  vor,  denn  sie  machen  den  strophischen  und  Versbau  unkenntlich,  ausserdem  hat 
das  Lied  ja  immer  einen  längeren  Text,  fordert  überdies  keineswegs  eine  ähnlich  voll- 
ständige Austragung  der  Text-  und  Tongedanken  durch  Zergliederung  und  mannigfaltige 
Combination , wie  die  Arie.  Nur  Gescllschaftsliedern , Rundgesängen  etc.  pflegt  sehr 
häufig  eine  Wiederholung  des  letzten  Verses  jeder  Strophe,  der  sogenannte  Refrain, 
eigen  zu  sein,  als  Betonung  oder  Bekräftigung  der  verschiedenen,  immer  in  den  letzten 
Strophenzeilen  gipfelnden  Wendungen  des  durch  den  ganzen  Gesang  gehenden  Grund- 
gedankens. Für  gewöhnlich  ist  das  Lied  mit  Begleitung  versehen;  die  Melodie  soll  aber 
so  beschaffen  sein,  dass  sie  auch  ohne  Begleitung  verständlich  ist,  was  auch  der  Fäll  sein 
wird,  wenn  sie  ungekünstelt  und  natürlich  dem  erregten  Gefühl  entströmt,  nicht  über 
vorher  zusammengesuchte  recht  originelle  Akkordfolgen  gemacht  wird.  Die  Begleitung 
soll  eigentlich  ganz  einfach  sein,  nur  den  harmonischen  Untergrund  geben  ; doch  begnügt 
man  sich  hiermit  wenigstens  im  Kunstliede  für  gewöhnlich  nicht,  sondern  legt  vieles, 
wodurch  die  Stimmung  und  Situation  mit  verdeutlicht  w'ird,  in  die  Begleitung.  Malende 
Begleitungen  sind  auch  in  den  strophischen  Liedern  nicht  selten , und  es  ist  nichts  da- 
gegen einzuwenden  , wenn  sie  die  Aufmerksamkeit  nicht  von  der  Hauptsache  ab  auf  Ne- 
bendinge hinlenken.  Vor-  und  Nachspiele  finden  statt,  wenn  es  erforderlich  und  für  die 
Form  und  den  Ausdruck  vortheilhaft  erscheint ; mitunter  auch  Zwischenspiele,  aber  nur 
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ganz  kurze,  aus  wenigen  Akkorden  bestehende  liebcrleitungen  aus  einem  Verse  in  den 

andern.  B.  Das  durchcomponirte  Lied  entsteht,  wenn  die  Strophen  eines 

Gedichtes , ungeachtet  nur  ein  Grundgedanke  durch  alle  hindurchgeht,  hinsichts  des 
Ausdruckes,  der  Itedebilder  etc.  doch  so  von  einander  abweichen,  dass  sie  nicht  auf 
eine  und  dieselbe  Melodie  gesungen  werden  könnten.  Alsdann  erhält  jede  Strophe  ihre 
eigene  Melodie  und  ltegleitung,  und  zwar  verfahrt  man  hierbei  auf  verschiedene  Art. 
Entweder  wird  im  wesentlichen  dieselbe  Melodie  beibehalten,  nur  in  Kinzelnheiten  modi- 
ficirt  und  dem  Texte  besser  angepasst,  und  so  auch  hinsichts  der  Begleitung  verfahren. 
Oder  es  treten  zu  den  betreffenden  Strophen  ganz  neue  Melodien  auf,  die  dann  auch, 
Ähnlich  den  Theilen  der  Arie,  mit  einander  contrastiren,  wirkliche  StimmungsgegensAtze 
ausdrückend,  oder  nur  contrustirende  Itedebilder  zu  eontrastirenden  Tongestaltungen 
benutzend,  ln  dieses  durchcomponirte  Lied  mischt  sich  dann  auch  unter  Umstünden  bei- 
weitem mehr  Schilderndes  und  Darstellendes  in  Melodie  und  Begleitung,  der  ganze  Aus- 
druck streift  sehr  häufig  schon  nahe  ans  Dramntisirende ; es  bildet  den  Uebergang  zum 

Liederkreise,  wie  der  Liederkreis  wiederum  das  Lied  mit  der  Cantate  vermittelt. 

C.  Verschiedene  Arten  des  Liedes,  die  hier  nur  aufgenannt  werden,  ausführlicher 
in  eigenen  Artikeln  beschrieben  sind.  Man  unterscheidet  zwei  Hauptgattungen:  a)  Das 
Volkslied,  erste  und  Älteste  Grundlage  alles  weltlichen  Gesanges,  aus  dem  Gefühl 
und  Bewusstsein  des  Volkes  emporgeblüht,  entweder  von  Männern  aus  dem  Volke  selbst 
geschaffen,  oder,  wennauch  von  Künstlern,  so  doch  vollkommen  zum  Eigenthume  des 
Volkes  geworden.  — b)  Das  Kunstlied,  zwar  verfeinert,  ausgebildet  und  erweitert, 
doch  mit  dem  Volksliede  auf  einerlei  Gesetzen  beruhend.  Uebrigens  erscheint  daB  Volks- 
lied stets  nur  in  einfacher,  strophischer,  niemals  in  dureheomponirter  Form,  während  das 
Kunstlied,  gegenwärtig  wenigstens,  fast  überwiegend  die  letztere  wählt.  Nach  dem  In- 
halt unterscheidet  sich  das  Lied  als  geistliches  und  weltliches:  Das  geistliche  ist 
hauptsächlich  der  Choral,  als  religiöser  Gemeinde-  und  Volksgesang  , sowohl  für  die 
öffentliche  als  häusliche  Erbauung;  ausserdem  gehören  dazu  die  verschiedenen  Arten ■ 
Hymnen,  Lob-,  Dank-,  Buss-  etc.  Lieder,  entweder  dem  Choralgesange  oder  dem  Kunst- 
liedc  mehr  oder  weniger  sich  anschliessend.  Das  weltliche  Lied  kann  so  verschieden- 
artigen Inhalt  haben  als  es  überhaupt  Gemüthsbewegungen  und  Veranlassungen  dazu 
giebt ; des  Unterschiedes  zwischen  dem  rein  lyrischen  und  dem  auf  besondere  Gelegen- 
heiten, gesellschaftliche  Zwecke  etc.  sieh  beziehenden  Liede  ist  unter  A schon  Erwäh- 
nung geschehen.  Fernere  Arten:  Die  Ballade  , sowohl  im  Volkstone  und  mit  strophi- 
scher Melodie,  als  auch  in  kunstmässiger  Ausbildung  und  dann  meist  dureheomponirter 
Form  ; die  Romanze  {auf  Stoffe  aus  der  heiligen  Geschichte  angewendet,  die  Legende); 
ferner  die  Ode,  dem  Kunstgesange  vorzugsweise  angehörend.  Die  besonderen  Unter- 
scheidungsmerkmale dieser  Arten  unter  sich  und  vom  gewöhnlichen  Liede  findet  man  in 
den  gleichn.  Art.  — Das  Lied  wird  auch  mehrstimmig,  gewöhnlich  vierstimmig  für  Chor 
oder  Soloquartett,  auch  für  Frauen-  oder  Männerchor  gesetzt,  und  dann  Chorlied  ge- 
nannt ; doch  wird  es  durch  diese  mehrstimmige  Behandlung  noch  lange  nicht  zum  eigent- 
lichen Chore,  sondern  bleibt  der  einfache  lyrische  Gesang,  gewöhnlich  in  strophischer 
Form,  nur  mehrstimmig  statt  einstimmig  behandelt. 

I. lederkreis , Li  cd  erey  e 1 u s.  Ein  zusammenhängender  Complcx  verschiedener 
lyrischer  Gedichte.  Jedes  derselben  ist  in  sich  abgeschlossen,  kann  hinsichts  des  Vers- 
maasibs  und  Strophenbaues  von  den  anderen  auch  äusserlich  verschieden  sein ; alle  aber 
stehen  in  innerer  Beziehung  zu  einander,  denn  durch  alle  zieht  sich  ein-  und  derselbe 
Grundgedanke,  die  einzelnen  Dichtungen  geben  immer  nur  verschiedene  Wendungen 
desselben,  stellen  ihn  in  mannigfachen  und  oft  auch  eontrastirenden  Bildern  und  von  ver- 
schiedenen Seiten  dar,  so  dass  das  Grundgefühl  in  ziemlich  umfassender  Vollständigkeit 
ausgetrageu  wird.  Die  Musik  anbelangend,  pflegt  zwar  jedes  einzelne  Gedicht  für  sieh 
durchcomponirt  zu  sein,  doch  im  wesentlichen  wird  eine  Hauptmelodie  für  alle  Strophen 
(desselben  Gedichtes)  beibehalten,  und  nur  abgeändert  und  etwas  anders  gewendet,  wo 
es  passend  oder  erforderlich  scheint.  Ausserdem  aber  wechselt  die  Melodie  und  ganze 
'lougestaltung  selbstverständlich  mit  jedem  Gedichte,  ebenso  die  Tonart,  die  einzelnen 
Sätze  sind  gewöhnlich  durch  Ritornellc  und  Ueberleitungen  des  begleitenden  Instrumen- 
tes mit  einander  verbunden.  Die  Begleitung  ist  wesentlich  entwickelt,  in  characteristi- 
scher  VI  eise  die  Situation  schildernd  und  malend , sowie  ergänzend , was  die  Stimme 
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Liederspiel  — Liedertafel 

hinsichts  des  Ausdruckes  unerledigt  lassen  muss.  Zur  dramatisirenden  Solocantate  fehlt 
dem  Liederkreise  eigentlich  nichts  mehr  als  das  Kecitativ,  und  die  arienartige  Form  der 
Gesänge  anstatt  der  liedartigen  j im  übrigen  wird  man  ihn  der  Cantate  ziemlich  nahe- 
stehend finden,  oder  als  eine  Mittelgattung  zwischen  durchcomponirtem  Liede  und  Can- 
tate ansehen. 

Liederapiel.  Ein  Schauspiel  mit  eingeflochtenen  Liedern,  eine  Art  Vaudeville; 
nicht  zu  verwechseln  mit  Singspiel  oder  Operette,  worin  zwar  gemeinhin  (nicht  immer) 
auch  gesprochener  Dialog,  im  (ihrigen  aber  Kccitative,  Arien  und  ganze  musikalisch 
durchgefuhrte  Scenen  enthalten  sind,  während  im  Lihderspiele  nur  Lieder  Vorkommen. 
Erfunden  ist  es  von  Reichardt  und  sein  erstes  Schauspiel  dieser  Art,  Liebe  und 
Treue,  wurde  im  Jahre  1800  zu  Berlin  aufgeführt.  Uebcr  Absicht  und  Einrichtung 
dieser  Art  dramatischer  Bühnenstücke  mit  Gesang  spricht  er  selbst  (»Etwas  über  das 
Liederspiel « , Allgem.  Mus.  Zeitg.  1801,  St.  43)  folgendermassen  sich  aus: 

„Mit  Bedauern  «ah  ich,  wie  das  deutsche  Opernpublikum  immer  mehr  und  mehr  blot«  an  hiUbrechenden 
Schwierigkeiten  und  betäubendem  Geräusch  Gefallen  fand ; die  angeiiehmsteu  Lieder  — die  allein  Einfluss  auf 
die  Gcsangbildung  de«  grossen  Publikums  und  selbst  auf  detsen  frohen  Lebensgenuss  haben  können  — «ah  ich 
oft  unbeachtet  vorübertönen.  Der  einfache,  rührend«,  bedeutende  Vortrag  verständiger,  gefühlvoller  Hänger 
und  Sängerinnen  blieb  oft  ohne  Theilnahme,  wenigsten«  ohne  laute  Thcilnahmsbczcugung,  welche  die  Sauger 
allein  von  jener  unterrichtet.  Sobald  aber  einer  nur  au«  Leibeskräften  hohe  und  tiefe  Tone  schnell  hinter  einan- 
der herausgurgelte,  war  des  Klatschen«  und  llelfallrufen«  kein  Ende.  Da«  deutsche  gro*«e  Publikum  scheint  so- 
gar  noch  nicht  einmal  den  Begriff  gefasst  iu  haben,  das«  die  einzige  wahre  und  grosse  Schwierigkeit  in  der  Kunst 

nur  darin  besteht,  das«  das  Ilervorgebrachte,  welcher  Art  es  auch  «ein  mag,  rein  und  vollendet  »ei.  — Alle« 

dieses  kränkte  und  indiguirte  mich  immer  mehr.  Ich  «ah,  das«  ein  nicht  geringer  Theil  des  Theaterpublikums 
selbst  dabei  litt,  aber  fast  immer  vergeben»  strebte,  durch  seine  bessere  Stimme  dem  Parterre  eine  bessere  Rich- 
tung n gehen.  Da*  brachte  mich  auf  den  Gedanken,  es  mit  einem  kleinen  liedermässigen  Stücke,  dessen  ganzer 
Charartcr  nur  auf  einen  angenehmen  Eiudruck  abzwecktc,  zu  versuchen,  oh  das  Theaterpuhlikum  wohl  wieder 
für  da»  Einfache  und  bloss  Angenehme  xu  intercssiren  sein  möchte.  Ich  sah  mich  nach  einem  Gegenstände  um  und 
glaubte  ihn  in  einem  kleinen  Stücke  in  finden,  das  ich  vor  einigen  Jahren  schon  tu  einem  ganx  anderen  Zwecke, 
tu  einem  häuslichen  Feste  für  meine  eigene  Familie,  bereitet  hatte.  Absichtlich  hatte  ich  damals  einige  Lieder 
von  Goethe,  Herder  und  Salis  und  einige  Volkslieder  darinnen  angebracht,  die  alle  im  Hause  Licblingsliedcr  wa- 
ren, die  alle  singen  konnten  und  die  durch  eine  kleine  Instrumental  begleit  itng  hinlänglich  unterstützt  wurden. 
Diese  Lieder  waren  auch  dem  Publikum  schon  längst  bekannt;  und  dass  solche  bekannte  Liedcnnolodien  auch 
auf  ein  grosses  Publikum  angenehm  wirken,  wenn  sie  vom  Theater,  in  einer  interessanten  Situation,  von  guten 
Sängern,  und  von  einer  angenehmen  Instrumentalbegleitung  unterstützt,  vorgetragen  werden,  hatt  ich  öfterer 
und  eben  erst  an  einem  eigenen  I.icde  in  der  tieisterinscl  erfahren. Dass  jenes  kleine  Stück  eigent- 

lich sentimentaler  Art  war,  lies»  ein  deutsches  Publikum  mich  eben  nicht  scheuen.  Schon  iu  früheren  Jahren, 
wenn  ich  in  Paris  an  manchem  witzigen  und  satirischen  Vaudeville-Stücke  mich  ergötzte,  und  mir  der  Gedanke 
kam,  die  angenehme  unterhaltende  Gattung  auch  auf  deutschen  Boden  zu  verpflanzen,  ward  ich  nur  zu  bald  ge- 
wahr, das«  wir  das  eigentliche  französische  Vaudeville-Stück,  dessen  Seele  Witz  und  Satyre  ist,  gamicht  haben 
könnten,  weil  wir  keiue  witzigen  und  satyrischen  Lieder  haben,  die  allgemein  gesungen  und  sentirt  würden,  und 
weil,  wenn  es  uns  auch  nicht  au  Dichtern  fehlen  sollte , di«  Witz  und  Welt  genug  hätten,  um  die  leichte  lose 
Gattung  mit  Glück  zu  bearbeiten,  unser  grosses  Publikum  doch  wohl  schwerlich  Sinn  und  Geschmack  dafür  ha- 
ben möchte.  Unsere  Lieder  bestehen  grösstcnthcils  aus  empAntbamen  Liebesliedern  und  au*  Trinkliedern.  Da 
es  mir  diesesmal  aber  nur  um  einen  angenehmen  Eindruck  zu  thucn  war,  hirlt  ich  mich  an  jene.  Ich  nanute  da» 
Stück  Lied  er  spiel,  weil  Lied  und  nichts  als  Lied  den  musikalischen  Inhalt  des  Stückes  ausmachte  und  ich 
mich  sichern  wollte,  dass  da»  Publikum  nichts  grosseres  erwarten  sollte.  Ohne  damit  aber  eine  eigentliche  Ver- 
deutschung des  Wortes  Vaudeville  zu  heatiHirhtigcn  — über  dessen  Ursprung  die  Franzosen  selbst  sehr  verschie- 
dene uud  zuin  Theil  sehr  erzwungene  Erklärungen  haben  — - ist  der  eigentliche  Charactcr  des  Vaudevillcstückes 
damit  dennoch  ausgedrückt.  — — — Bei  der  ürchesterbegleitung  hatte  ich  mir  bloss  angenehmen  sanften  Cha- 
racter  des  Ganzen,  diu  Beobachtung  der  angemessensten  Zweckmässigkeit  für  jedes  einzelne  Lied  zur  Pflicht  ge- 
macht. Ein  Lied  wie  Goethe'«  Jägers  Nacht  11  cd,  ward  bloss  von  zwei  Waldhörnern  begleitet;  andere  von 
einem  Paar  Flöten  oder  Clarincttcn  mit  schwacher  Bassbegleitung  eines  Fagottes  etc.  Die  Saiteninstrumente  wurden 
nur  angewandt  wo  es  um  Bewegung  zu  thucn  war,  und  dann  auch  nur  Quartettiuäsaig  benutzt.  Statt  der  Ouver- 
türe spielten  die  Blasinstrumente  blos«  eine  angenehme  bekannte  Liedermclodie,  deren  Worte  selbst,  wenn  sie 
den  Zuhörern  einflelen , nicht  ohne  Beziehung  auf  das  Stück  waren.  Das  Orchester  erfüllte  meine  Idee  auch 
ganz  nach  Wunsch.  Eine  kleine  ländliche  Decoration  war  mit  Herrn  Verona  nach  der  ersten  Festidee  verabredet 
und  mehrere  theilnehmeudc  Zuschauer  fanden  sich  in  eine  romantische  Waldgartenscenc  versetzt,  die  manche  an- 
genehme Reminiscenz  iu  ihnen  rege  machte41. 

Liedertafel.  Mannergesangvereine,  deren  Zusammenkünfte  und  Vorträge  entweder 
mit  geselligen  Vergnügungen  an  einer  Abendtafel  verbunden  sind,  oder  nur  Ucbungs- 
i wecke  im  Gesänge  allein  verfolgen.  Die  erste  Liedertafel  stiftete  Zelter  in  Berlin  1 80'', 
nur  Feier  der  Wiederkunft  des  Königs ; sie  bestand  aus  einem  gewählten  Meister  untl^ 
24  Mitgliedern,  die  sämmtlich  entweder  Dichter,  Sänger  oder  Componiaten  sein  mussten, 
und  einmal  monatlich  bei  einem  einfachen  Abendmale  sich  versammelten,  um  an  deutschen 


Lied  ohne  Worte  — Liegende  Stimme 


515 


Gesängen  sich  zu  erfreuen.  Neue  Producte  der  Mitglieder,  welche  Beifall  fanden,  wur- 
den durch  Medaillen  und  Austeichnungen  anderer  Art  belohnt.  Näheres  s.  Briefwechsel 
zwischen  Zelter  und  Goethe,  1.  132. 

I.ird  ohne  Worte.  Kine  Gattung  cinsätziger  Clavierstücke , hinsichts  der  Form 
und  ästhetischen  Absicht  instrumentale  Nachbildung  des  Liedes,  dementsprechend  durch- 
aus lyrischer  Natur,  aus  gesangvoller  Melodie  und  einer  dieselbe  tragenden  und  mit  ihr 
verwebten  Begleitung  bestehend.  Mcndclssoh  n B art  hol  d y verlieh  dieser  Art  von 
Tonstücken  obigen  Namen  und  im  wesentlichen  auch  ihr  eigenthümliches  Gepräge,  wenn- 
gleich sie  der  buche  nach  schon  vor  ihm  vorhanden  waren.  Sie  erfordern  einen  mit  allen 
Nuancen  und  Feinheiten  des  Ausdruckes  und  der  Cantabilität  ausgestatteten  Vortrag. 

I. legende  Stimme.  In  mehrstimmigen  Tonstücken  nicht  selten  vorkommendes 
Verharren  einer  Stimme  auf  demselben  Tone,  während  die  übrigen  Stimmen  eine  Bewe- 
gung machen  und  in  andere  Akkordverhältnisse  fortschreiten  ; ähnlich  dem  Orgelpunkte, 
nur  darin,  dass  nicht  der  Bass  sondern  eine  Mittel-  oder  die  Oberstimme  den  Ton  aus- 
hult,  von  ihm  sich  unterscheidend.  Gewöhnlich  ist  die  liegende  Stimme  harmonischer 
Beslandtheil  der  durch  die  fortschreitenden  Stimmen  auf  den  guten  Takttheilen  entste- 
henden Akkordverhältnisse,  wie  in  den  unten  stehenden  Beispielen  fast  durchgängig; 
Akkorde,  zu  denen  sic  garkeine  harmonische  Beziehung  hat,  dürfen  wenigstens  nicht  zu 
häufig  Vorkommen,  weil  der  Satz  sonst  hart  und  unverständlich  wird,  indem  die  fremden 
Akkorde  gegen  eine  Mittel-  oder  Oberstimme  viel  schärfer  dissoniren  als  gegen  den  Bass, 
daher  die  gut  zu  verwendende  Anzahl  derselben  auch  weit  beschränkter  ist  als  beim  Or- 
gelpunkte. Gleiche  Geltung  mit  letzterem,  als  angehaltcnc  Cudenz,  hat  die  liegende  Stimme 
nicht,  sie  kann  an  jeder  beliebigen  Stelle  des  Tonstückes  Vorkommen;  in  den  über  einen 
Canttu  Jtrmu»  gesetzten  Kirchenstücken  des  Iti.  Jahrli.  findet  sie  sich  häufig,  als  eine 
zur  Dauer  von  mehreren  Takten  ausgedehnte  Note  des  festen  Gesanges,  wogegen  dann 
die  übrigen  Stimmen  figuriren.  — Es  folgen  einige  Beispiele ; eine  durch  Verdoppelung 
eines  Orgelpunktes  in  der  Oberstimme  entstandene  liegende  Stimme  steht  noch  unter 
Orgelpunkt,  Beisp.  5. 


Digitized  by  Google 


516 


Liguto  — Limma 

l.fguto,  Legato,  Yorlrugsbez.,  gebunden,  angeschleift;  die  Töne  sollen 
einer  in  den  andern  übergehen , ohne  abzusetzen , aber  auch  ohne  Durchziehen  durch 
Zwischentöne,  und  ferner  ohne  dass  der  an  den  vorungegangenen  angeschicifte  folgende 
Ton  mit  einem  Marcato  intonirt  wird.  Auf  dem  Cl&viere  wird  das  Liyato  durch  genaues 
Ablösen  der  Finger  bewirkt,  so  dass  der  vorangehende  Finger  weder  liegen  bleibt,  nach- 
dem der  folgende  bereits  angeschlagen  hat , noch  früher  von  seiner  Taste  sich  entfernt. 
Entweder  erstrockt  sich  diese  Vortrags-  oder  Striehart  nur  auf  einzelne  Melodien  oder 
andere  Partien  eines  Satzes,  die  dann  mit  einem  Schleifbogcn  oder  dem  Worte  Ligato 
selbst  bezeichnet  werden  ; oder  auf  das  ganze  Tonstück  oder  wenigstens  auf  die  wesent- 
lichen Theile  desselben.  Diese  Anwendung  auf  ganze  Sätze  ist  besonders  häufig  im  con- 
trapunk  tischen  Stil,  worin,  neben  den  wirklichen  Syncopen  und  Ligaturen,  eine  gewisse 
Gemessenheit  und  gebundene  Führung  des  Tonganges  vorwaltet,  weshalb  man  solche 
Tonsätze  auch  im  Ligatostil  abgefasst  nennt.  * 

Ligatur,  Ligahira,  Bindung,  eoncatenatio  (Verkettung),  a)  In  der  alten 
Mcnsuralmusik  das  Zusammenziehen  zweier  oder  mehrerer  Noten  auf  einen  Vocal  im 
Gesänge,  wofür  man  nicht  wie  wir  des  einfachen  Bindebogens,  sondern  einer  besonderen 
Notirungsart  sich  bediente.  S.  M ensu r al n o t en'sch rift  II.  — 6)  In  der  modernen 
Musik  1 ) ebendasselbe,  wennauch  die  Ligaturzeichen  ausser  Gebrauch  gekommen  sind ; 
2)  die  Herüberbindung  eines  Tones  von  Arsis  auf  die  nächste  Thesis  ; also  die  Bindung 
der  Dissonanzen,  Syncopirung  dissonanter  auch  consonantcr  Intervalle.  Der  Contrappunto 
ligato  ist  ein  in  solchen  Bindungen  fortschreitender  Contrapunkt.  Näheres  s.  Bin  du  ng. 

Llgneuin  Psalterinui,  die  Strohfiedel. 

Lilimin  ein  Best,  Uebrigbleibendes).  Ein  kleines,  nicht  in  der  practischen  Musik, 
sondern  nur  in  der  Canonik , bei  Berechnung  der  Tonverhältnisse  vorkommendes  Inter- 
vall. Es  erscheint  in  drei  Gattungen,  als  grosses,  kleines  und  py  th  agor  isch  es 

Limma. I.  Das  grosse  Limma  ( Limmamaju »)  ist  das  Verhältnis  27  : 25  Log.  1 1 1 

und  ergiebl  sich  aus  der  Subtraction  — a)  des  Kleinen  halben  Tones  25 : 24  L.  59  vom 
Grossen  ganzen  Tone  9 ; S L.  170; — 6}  des  Kleinen  ganzen  Tones  10;9L.  152  von  der 
kleinen  Terz  0:5  L.  263.  Zusammengesetzt  ist  es  ferner  — c)  aus  der  grossen  Diesis 
12H  s 125  L.  34  und  dem  kleinen  Limma  135:  129  L.  77  ; sowie  — d j aus  dem  grossen 
Halbtone  16: 15  L.  93  und  syntonischen  Comma  51  : 50  L.  18.  Mit  dem  Kleinen  ganzen 
Tone  zusammenaddirt,  macht  es  die  kleine  Terz  aus  (10:9  L.  152  + 27  : 25  L.  111=6:5 
I..  203) ; und  mit  dem  Kleinen  halben  Tone  verbunden,  den  Grossen  ganzen  Ton  (27  :25 

Log.  III  + 25:24  L.  59  = 9:8  L.  170).  II.  Das  kleine  Limma,  das  Verhält- 

niss  135:  125  L.  77,  ist  der  Unterschied  — «)  zwischen  dem  Grossen  ganzen  und  Grossen 
halben  Tone  (9:9  L.  170—16:15  L.  93)  ; — 4)  zwischen  der  reinen  und  verminderten 
Quint  (3 : 2 L.  585  — 04:45  L.  508) ; — c)  zwischen  der  übermässigen  uud  reinen  Quart 
(45  : 32  L.  492  — 4 : 3 L.  415) ; — d)  zwischen  dem  grossen  Halbtone  und  dem  Diaschisma 
(16: 15  L.  93  — 2049:2025  L.  16);  endlich  — ej  zwischen  dem  grossen  I.imma  und  der 
grossen  Diesis  (27:25  L.  1 1 1 — 128: 125  L.  34);  ferner  ist  es  um  das  syntonische  Comma 
81 : 50  grösser  als  der  kleine  Halbton  25  : 24,  und  mit  dem  Kleinen  ganzen  Tone  zusam- 
mengenommen,  beträgt  cs  die  übermässige  Secund  (10 : 9 L.  152  + 135  : 125  L.  77  = 75  : 04 
L.  229).  Mit  dem  Diaschisma  verbunden,  macht  es  den  Grossen  halben  Ton,  und  mit 

der  grossen  Diesis,  das  grosse  Limma  aus,  wie  vorhin  bereits  gezeigt. III.  Das  Py- 

thagorischc  Limma,  im  Verhältnisse  250 : 243  L.  75,  ist  der  Unterschied  zwischen 
der  grossen,  aus  zwei  Grossen  ganzen  Tönen  bestehenden  Terz  der  Griechen  81 : 04,  und 
der  reinen  Quart  4 : 3 (also  4 : 3 L.  415  — 81:64  L.  340  = 256:243  L.  75).  Es  erscheint 
mithin  als  ein  zu  kleiner  diatonischer  Halbton,  um  das  syntonische  Comma  81  :80  von 
dem  richtigen  diatonischen  Halbtone  16:  15,  der  aus  Subtraction  der  grossen  Terz  des 
Zarlino  5:4  von  der  reinen  Quart  sich  ergiebt,  abweichend.  Mit  dem  syntonischen 
Comma  zusammenaddirt,  beträgt  cs  daher  den  diatonischen  Halbton  16:15  (256:243 
L.  75  + 81 :50  L.  15=  10:  15  L.  93).  Als  dieser  um  81  :S0  zu  kleine  diatonische  Halb- 
ton erscheint  es  auch , wenn  man  die  Summe  von  5 reinen  Quinten  (243 : 1 28)  von  der 
Octav  abzieht  (2  : 1 — 243  : 12s  = 250  : 243 ; + H I : SO  = 16:  15).  Vom  Grossen  ganzen 
Tone  9:5  abgezogen,  ergiebt  es  den  von  den  Griechen  Apotome  (s.  daselbst)  genann- 
ten Grossen  halben  Ton  2187  : 2018. 
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Limina,  in  der  Rhythmik,  bei  den  alten  Griechen  eine  Pause,  die  der  Ausgang  ge- 
wisser Versai-ten  nothwendig  machte,  wenn  der  Rhythmus  im  Gange  erhalten  werden 
sollte.  8.  Tempus  vaeuum, 

Linrea,  s.  Pentceontachordon. 

Liiiienaytitrm,  s.  Notenschrift  B.  KinfUhrung  der  Linien,  s.  Ne u men. 

Linon  (livov,  Flachs),  eine  Saite.  Die  Saiten  der  Lyra  wurden  in  den  ersten  Zei- 
ten aus  Flachs  verfertigt. 

Linos-tiesang.  Ein  Trauergesang  der  alten  Griechen  um  den  Linos,  einen  Jüng- 
ling von  göttlicher  Abkunft,  der  in  der  schönsten  Jugendblüthe  durch  jähen  Tod  dahin- 
gerafft wurde.  H e r o d o t fand  diesen  Gesang  auf  den  Linos  auch  bei  den  alten  Aegyptern, 
bei  denen  er  aber  M a ne  ro  s hicss,  und  ein  ägyptischer  Königssohn  war.  Auch  diePhö- 
nicier  und  Cyprier  hatten  denselben  Gesang , nur  unter  einem  andern  Namen,  als  Klage 
um  das  schnelle  Dahinwelken  des  J.enres  und  der  Jugend.  Die  Griechen  sangen  ihn 
auch  im  Herbste  bei  der  '1' raubenlese.  Ein  ähnlicher  Klaggesang  war  der  lalemos. 
Vergl.  Forkel,  Gcsch.  I.  sl  • Ambros,  Qesch.  I.  139,  225. 

Lira  barberinn , Amphichor  dum,  veraltetes  llogeninstrument , erfunden  im 
17.  Jahrh.  von  Giov.  Batt.  Doni,  Patricier  und  gelehrtem  Musikschriftsteller  au  Flo- 
renz (t  1609,  Gerber,  ; von  ihm  selbst  auch  Amphiehordum  genannt.  Vergl.  auch  La 
Borde,  Essai  »tir  la  Musiquc  1. 290  (mit  Abbildung) ; Dom.  Mar.  Mann!,  De  Florcn- 
tinis  itwent.  Frrrariue  1731,  S.  7-1. 

Lira  da  bracelo,  ein  ausser  Gebrauch  gekommenes  llogeninstrument,  die  kleinere 
Art  der  italienischen  Lira,  an  Grösse  und  Form  der  alten  Tcnorviole  ähnlich  , aber  mit 
sieben  Suiten  bezogen,  von  denen  jedoch  nur  fünf  über  dem  mit  Bünden  versehenen  Griff- 
brette lagen ; die  beiden  anderen  (tiefsten)  waren  neben  dem  Hnlse  an  einem  Kragen  be- 
festigt und  konnten  nicht  gegriffen  sondern  nur  leer  gebraucht  werden.  Man  spielte  viel 
zweistimmig,  hie  und  da  auch  dreistimmig  auf  diesem  Instrumente. 

Lira  dn  gamba , Ijironc  perfotto,  Arce  riolyra,  Arce-vio  la  telire,  ein 
Bogeninstrument  von  gleicher  Art  mit  der  voranstehend  beschriebenen  Lira  da  braccio, 
von  der  cs  tlieils  nur  durch  seine  grössere  Dimension  sich  unterschied,  theils  auch  durch 
die  grössere  Anzahl  Saiten,  deren  cs  auf  dem  Griffbrette  12  — 14  und  neben  demselben 
noch  2 an  einem  Kragen  hatte.  Es  war  dem  Basse  der  Viel  da  gamba  ähnlich , nur  brei- 
ter an  Corpus  und  Kragen,  der  vielen  Saiten  wegen.  Prätori us  sagt  ( Syntagma  11.491, 
dass  alle  Madrigale  und  Compositionen,  sowohl  im  diatonischen  als  chromatischen  Gor 
schlechte,  darauf  zuwege  gebracht  werden  könnten,  doch  scheint  das  Instrument  mehr 
zum  Vortrage  der  Mittelstimmen  gedient  zu  haben,  denn  er  bemerkt  ferner,  »dass  biss- 
weilen die  höchste,  bissweilen  die  tieffste Stimme,  gleich  wie  vff  den  kleinen  Cithcrn  aus- 
sen bleibet,  vnd  derowegen  ein  Bass  vnd  Discant  gar  beqvem  darzu  kan  vnd  muss  ge- 
braucht werden«.  Unzweifelhaft  ist  die  Lira  dn  gamba  mit  dem  in  späterer  Zeit  unter  dem 
Namen  Accordo  in  Italien  bekannt  gewesenen  Instrument  identisch;  La  Borde  aber 
bildet  ;lid.  I.  291  der  Essai  s.  I.  AI.)  unter  den»  Namen  Accordo  oder  Amphicordum  (letz- 
teres ein  Name  der  I.ira  barberina)  ein  contrabassartiges  Instrument  ab. 

Lira  rustica,  ledeica,  s.  Bauernleyer. 

Lirone  perfelto,  s.  Lira  da  gamba. 

L’islcs&o  teinpo,  — movimento,  das  nämliche  Zeitmaass;  wird  zuwei- 
len anstatt  comc  sopra  oder  tempo  primo  gebraucht,  wenn  das  erste  Zeitmaass  eines  Tun- 
stückes, nachdem  cs  durch  ein  anderes  unterbrochen  ist,  wiedereintreten  soll.  Eigentlich 
aber  gehört  es  da  hin,  wo  eine  Taktart  mit  einer  andern  wechselt,  z.  B.  der  */,-  mit  dem 
V.-  oder  %-Takt,  das  Tempo  aber  nichtsdestoweniger  dasselbe  bleiben  soll,  also  etwa  die 
Viertelnoten  nicht  langsamer  oder  schneller  genommen  werden  dürfen  als  in  der  voran- 
gegangenen Taktart. 

Lltaney,  Litania.  Ein  brünstiges  Gebet,  vorzugsweise  um  Abwendung  grosser 
Landplagen  und  ähnlicher  Schäden ; ferner  auch  um  Vergebung  der  Sünden,  wie  denn 
auch  das  Kyrie  eleison  diesen  Namen  führt.  Es  giebt  zwei  Arten  Litaneyen,  minores  und 
mig'ores,  kleinere  und  grössere.  Die  kleineren , welche  drei  Tage  vor  der  Himmelfahrt 
Christi  gesungen  zu  werden  pflegten , sind  vom  Bischof  Mamercus  Claudianus  zu 
Viena  in  Frankreich,  nach  einigen  Angaben  um  45$,  nach  anderen  um  451  aufgebracht, 
in  welchem  Jahre  dos  Land  von  wilden  Thieren,  die  bis  in  die  Städte  drangen  und  Men- 
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sehen  anfielen,  überschwemmt,  desgleichen  von  Erdbeben  und  schweren  Ungewittern 
heimgesucht  war.  Bestätigt  wurden  diese  Litaneyen  vom  ersten  Aurelianischen  Concil 
zur  Zeit  des  Papstes  Hör misda,  515  — 524.  Ein  Ueberrest  davon  ist  noch  die  soge- 
nannte Betwoche.  Die  grösseren  Litaneyen  und  Processionen,  an  denen  das  ganze  Volk, 
in  sieben  Chöre  geordnet,  Theil  nahm,  sind  von  Gregor  d.  Gr.  im  Jahre  591,  als  in 
Rom  eine  grosse  Pest  wüthete,  eingeführt.  Näheres  s.  Print* , Histor.  Beschr.  der 
edeln  Sing-  und  Klingkunst,  S.  91.  !)ti;  Prätorius,  Syntagma  1.  77  ff.  Die  Vortrags- 
weise der  Litaney  ist  ernst  und  eintönig. 

Literatur,  s.  die  betreffenden  Artikel,  und  Musik  IV. 

Litiee,  lateinische  Benennung  des  Zinken,  Krummhomes  und  ihrer  Arten,  sowie 
auch  der  Schalmey. 

Liturgische  Gesänge , die  beim  Gottesdienste  gebräuchlichen,  als  integrirender 
Theil  desselben  in  die  heilige  Handlung  cingeordneten  Gesänge.  Aufnennung  derselben 
s.  Kirchenmusik,  Erklärung  der  einzelnen  s.  die  gleichn.  Art. 

LltUUt»,  lateinische  Benennung  der  unter  Art.  Lilice  angegebenen  Instrumente. 

Liuto,  Chelys,  die  Laute. 

1,0.  Die  fünfte  Silbe  der  Solmisatio  belgica  {Bobisalio  oder  BoceJisatio)  des  Hubert 
Waelrant.  S.  Solmi  sation  3. 

Lobgeanng.  Hymnus,  Inno,  s.  Hymnus. 

Loco,  s.  Lu ogo. 

Lokriache  Octav,  anderer  Name  der  altgriechischen  hyperphrygischen  Octavgat- 
tung,  welche  mit  der  hypodorischen  [äolischen)  zwar  hinsiehts  der  Tonfolge,  nicht  aber 
der  Tetrachordverbindung  übereinkam.  S.  Tetrachord,  Beisp.  5. 

Lolichuifum,  bei  den  alten  Griechen  eine  Art  Gymnasium  nahe  der  Stadl  Olym- 
pia, welches  denen,  die  in  musikalische  und  poetische  Wettstreite  sich  einlassen  wollten, 
allezeit  offen  stand. 

Longa.  Die  zweitgrösste  Notengattung  der  alten  Mensuralmusik'),  von  dieser 
Form  qs),  in  der  ältesten  Zeit  aber  stets  schwarz  ausgefüllt  1 NM  ),  später  (seit  Dufay, 
gegen  Ende  des  14.  Jahrh.)  für  gewöhnlich  weiss  geschrieben  und  nur  in  besonderen  Fällen 
geschwärzt.  Ihr  Maass  heisst  Modus  minor  und  ist  perfectas,  wenn  die  Longa  drei,  im- 
perfectus,  wenn  sie  zwei  Breves  enthält,  während  die  Maxima  perfecta  durch  drei,  die  im- 
perfecta durch  zwei  Longae  gemessen  wurde.  Die  Pausezeichen  für  die  Longa  perfecta 
sind  drei,  für  die  imperfecta  zwei  über  einander  gestellte  Pausen  der  Brevis: 

=□=(=!= 

Näheres  s.  Mensuralnotenachrift. 

Longitudinaler  hwliiguiigen,  Längen  Schwingungen.  Diejenige  der  drei  ver- 
schiedenen Schwingungsarten  *)  schallender  Körper , bei  welcher  derselbe  seiner  Länge 
nach  sich  ausdehnt  und  zusammenzieht.  Auf  diese  Art  schwingen  sowohl  in  festen  Röh- 
ren eingeschlossene  Luftsäulen,  als  auch  Saiten  und  Stäbe.  Näheres  s.  Klang  I A 2 b\ 
an  Saiten,  ebd. ; an  Luftsäulen  I E. 

Loure.  a)  Spanische  Giga;  eine  zum  Geschlechte  der  Gige  gehörende  Gattung 
von  Tanzmelodien,  doch  von  langsamerer  Bewegung  und  ernsthafterem  Wesen  als  die 
englische  und  italienische  Gige.  Sie  steht  im  */»-  oder  auclt  im  %-Takt,  Hingt  im  Auf- 
schläge des  Taktes  an  und  besteht  aus  zwei  Theilen,  deren  jeder  acht,  zwölf  bis  sechs- 
zehn Takte  enthalten  kann.  Wegen  der  Gemessenheit  ihrer  Bewegung  liebt  sie,  damit 
der  Tänzer  besser  im  Gleichgewicht  erhalten  werde,  auf  dem  ersten  und  dritten  Viertel, 
vorzüglich  aber  auf  dem  ersten,  einen  merklichen  Accent,  so  dass  gemeinhin  folgende 
Notenfigur  entsteht : 


1)  Bei  den  ältesten  Mrneuraliiten,  die  nur  Longa  und  Brera  hatten,  die  grösate  Gattung. 

2)  Oh  der  Strich  rechte  odrr  link»  »ich  befindet  und  herauf-  oder  heruntergefuhrt  iat,  bleibt  »ich  bei  der 
einfachen  Longa  gleich,  nicht  aber  wenn  »ie  in  der  Ligatur  erscheint.  Erklärung  Mcnauralnotenechrift  11, 
Ligaturen. 

3)  Oie  anderen  beiden  »ind  Tr  an»  rer»  al- (Quer-)  und  rotirende  (drehende)  Schwingungen. 
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die  übrigens  nur  selten  in  Noten  von  geringerem  Werthe  zergliedert  wird.  — A)  Name 
eines  älteren,  der  Müsette  oder  Sackpfeife  ähnlichen  Instrumentes. 

l-o.  Die  zwölf  Tonarten  der  Chinesen,  gleich  den  unsrigen  im  Quintencirkcl  aufge- 
baut, und  zwar  ebenfalls  auf  Grund  einer  gleichschwebenden  Temperatur;  denn  auch 
ihre  zwölfte  Quint  füllt  mit  der  siebenten  Octav  des  Grundtones,  von  dem  man  ausgeht, 
zusammen. 

Lncernitatcs,  Gesänge,  welche  die  ersten  Christen  bei  ihren  nächtlichen  religiösen 
Zusammenkünften  sangen. 

l-udi  spirituales,  die  geistlichen  Dramen  und  Mysterien  des  Mittelalters,  deren 
eines  noch  bis  heutigen  Tag  zu  Oberammergau  in  Oberbayem  sich  erhalten  hat. 

I-ugubre,  Vortragsbez.,  traurig,  klagend;  stets  mit  langsamer  oder  gemesse- 
ner Bewegung  verbunden. 

Luogo,  loco,  in  loco,  am  Orte;  abbrev.  Io.,  loc.,  in  l.  Bedeutet  «)  nach  solchen 
Stellen,  die,  einer  beigefügten  Vorschrift  gemftss,  Um  eine  Octav  höher  (in  oclava  alta ; 
mitunter  auch  tiefer,  in  nctaca  hussa,)  als  die  Notirung  ausgeführt  worden  sind;  dass  die 
Ausführung  wieder  an  Tonhöhe  mit  der  Notirung  Übereinkommen,  der  Satz  also  in  der 
nämlichen  Octav,  in  der  er  notirt  ist,  vorgetragen  werden  soll.  S.  A bkürzungen  S, 
Beisp.  ti  a b.  — 6)  Zuweilen  bezeichnet  das  Wort  auch  in  Stimmen  für  Saiteninstrumente 
mit  Griffbrett,  nach  Partien  die  im  Flageolot  auszuführen  sind,  die  Stelle,  von  welcher 
an  die  gewöhnliche  Tonbestimmung  mit  fest  aufgesetztem  Finger  wieder  beginnen  boII. 

I-tisingniido,  lusingante,  tusing  hevole,  Vortragsbez.,  scherzend,  schmei- 
chelnd. Fordert  einen  zarten  leichten  Anschlag. 

Lutli,  franz.,  die  Laute. 

Lydlsch.  a)  Beiden  Griechen:  1)  als  Tetrachord  die  Quartengattungen  g a 
A~e,  c il  c~f,  mit  am  oberen  Ende  liegenden  llalbtone;  s.  Tetrachord  und  Tonsy- 
stem d.  Gr.  IAA;  2)  als  Octavgattung,  die  Verbindung  jener  beiden  lydischen 
Tetrachorde:  c d e~f  g a h~c,  ebd.  III  A,  Beisp.  5 ; 3)  als'fonart  die  auf  f*  —,fif  trans- 
punirte  Mollscala,  ebd.  III  B,  Beisp.  ö.  7.  — A)  In  christlicher  Zeit  die  Octavgat- 
tung  f g a h~c  il  e~f  (Tritus  oder  Tonus  quintus),  s.Tonartll,  Beisp.  2;  III, 
Beisp.  3.  Choralmelodien  in  dieser  Tonart  sind  nicht  vorhanden  ; zwar  ist  sie  im  alten 
(Gregorianischen)  Kirchengesange  viel  im  Gebrauche  gewesen,  später  aber  nicht  mehr, 
wenigstens  nicht  mehr  in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt.  Denn  man  hat  sehr  bald  die 
Härte  ihrer  übermässigen  Quart  (/ — h ) eingesehen  und  deshalb  das  A in  verwandelt, 
wodurch  aber  die  Tonart  ihren  Character  verlor  und  zu  einer  blossen  Transposition  der 
ionischen  wurde. 

Lyra,  Chelys,  Testudo , Lyra  testudinea.  Das  erste  und  älteste  Urbild 
aller  Saiteninstrumente,  nach  der  Angabe  desDiodor  eine  Erfindung  des  ägyptischen 
Hermes  (Mercur).  Der  Erzählung  des  Apollodor  gemäss  (Forkel,  Gesch.  I.  82),  ' 
hatte  der  Nil  nach  einer  Ueberschwemmung  an  seinen  Ufern  eine  Schildkröte  zurückge- 
lassen, deren  Fleisch  von  der  Sonne  so  ausgetrocknet  wurde,  dass  die  Schale  nur  Knor- 
pel und  durch  die  Austrocknung  klangfähig  gemachte  Sehnen  enthielt.  Hermes  , der 
diese  Schale  fand,  soll  dadurch  auf  die  Idee  eines  an  Form  ihr  ähnlichen  und  mit  getrock- 
neten Thiersehnen  bespannten  Instrumentes  gekommen  sein.  Nach  manchen  Vermuthun- 
gen sind  die  Saiten  dieser  ältesten  Lyra,  drei  an  der  Zahl,  nach  den  drei  untersten  Stufen 
des  dorischen Tetrachordes,  ef — g oder  hc  — d,  gestimmt  gewesen;  dann  mag  eine  vierte 
oben  hinzugekommen  sein,  wodurch  das  Tetrachord  vollständig  wurde  [ef — g — a oder 
hc  — d — e).  Die  griechische  Sage  von  Erfindung  der  Lyra  kommt  mit  der  ägyptischen 
überein,  wobei  uns  völlig  gleichgültig  sein  kann,  ob  der  ägyptische  oder  griechische  Mer-  , 
kur  der  Erfinder  ist,  um  so  mehr,  da  beide  für  dieselbe  Person  angesehen  werden.  Jeden- 
falls haben  die  Griechen  die  Lyra  verbessert  und  mit  mehr  Saiten  bezogen ; die  Zahl  der 
letzteren  vermehrte  sich  nach  und  nach,  die  Lyra  des  Terpander  hatte  deren  sieben, 
zur  vollständigen  diatonischen  (dorischen)  Scala  fehlte  noch  die  Quint  [e  f g u — cd  e), 
welche  von  Pythagoras  (Octachordum  Pythagorae,  s.  daselbst)  hinzugefügt  wurde.  — 
ln  ihrer  vervollkommncten  Gestalt  bestand  die  Lyra  aus  zwei,  Stierhömern  ähnlichen, 
oben  durch  einen  Querbalken  verbundenen  Seitenstücken,  welche  mit  dem  unteren  Ende 
auf  ein , der  Schale  einer  Schildkröte  gleichendes  Kcsonanzcorpus  aufgesetzt  waren. 
Zwischen  Corpus  und  Querbalken  waren  die  Saiten  gespannt ; man  riss  sic  entweder  mit 
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den  blossen  Fingern  ’inttt*  eantre] , oder  mit  einer  Schlagfeder  Phvtrum;  fori»  ermere). 
Beim  Spielen  wurde  da*  Instrument,  da  es  keinen  Fuss  hatte,  um  selbst  stehen  zu  kön- 
nen, mit  den  Knien  gefasst.  Die  Grundform  unserer  Laute  und  lautenartigen  Instru- 
mente war  im  wesentlichen  bereits  in  der  Lyra  gegeben,  und  wird  auch  allgemein  als  aus 
derselben  hervorgegangen  angesehen  ; es  fehlte  eigentlich  nichts  als  Deckung  des  Heso- 
nanzkörpers  und  Anbringung  des  Griffbrettes  unter  den  Saiten.  Uebrigens  darf  man  die 
Lyra  nicht  mit  der  ihr  ähnlichen  Cilhara  (Cither)  verwechseln ; letztere  stand  auf  einem 
hohlen  Fussc,  auch  werden  ihr  meist  nur  4 Saiten  zugeschricben,  doch  scheint  die  An- 
zahl derselben  bei  beiden  Instrumenten  ziemlich  gleich  variirt  zu  haben.  F,ines  der  alt- 
griechischen Lyra  ganz  ähnlichen,  mit  sieben  Saiten  bezogenen  Instrumentes  sollen  noch 
heutigen  Tages  die  Abyssinier  und  benachbarten  Völker  sich  bedienen.  In  Aegypten  gab 
es  auch  eine  Lyra  von  dreieckiger  Form  (Lyra  Iriangulari») , deren  Abbildung  auf  einem 
ägyptischen  Basrelief  sich  gefunden  hat.  Ausserdem  findet  man  noch  verschiedene  Arten 
Lyren  erwähnt,  die  jedoch  mit  der  vorhin  beschriebenen  im  wesentlichen  übereingekom- 
men sein  werden.  So  die 

Lyra  hexarhordla,  sechsseitige  Lyra,  und  die 

Lyra  Lesbla,  Lyra  des  Arion  von  Lesbos,  eine  kleinere  Gattung  der  Lyra  des 
Mercur. 

Lyra  barberina,  s.  Lira  barberina. 

Lyra  da  bracrio,  — da  gamba,  s.  Lira  da  braccio;  — da  gamba. 

Lyra  rustlca,  tedetca,  die  Bauernle y e r. 

Lyra  triaugulnrls,  dreieckige  ägyptische  Lyra. 

Lyre-Gultarrc.  Ein  gegen  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Frankreich  erfunde- 
nes Saiteninstrument,  an  Form  der  alten  Lyra  ähnlich,  doch  mit  einem  Griffbrette  ver- 
bunden und  hinsichts  des  Tractamentes  der  Guitarre  ähnlich.  Es  ist  mit  sechs  in  E A 
d g h e,  gestimmten  Saiten  bezogen , das  Griffbrett  mit  Bünden  versehen.  Abbildung 
und  tabellarische  Anleitung  die  Töne  zu  greifen,  s.  Allgem.  Mus.  Zeitg.  1801,  St.  47. 

Lyra-Viol.  Ein  mit  der  Viola  da  gamba  sonst  ganz  übereinkommendes,  nur  mit 
mehr  und  anders  gestimmten  Saiten  bezogenes  Instrument.  Auch  notirte  man  die  Stücke 
dafür  in  einer  Art  Lautentabulatur. 


H. 

1H.  Buchstabe,  kommt  als  Abbreviatur  verschiedener  Worte  in  Verbindung  mit  an- 
deren Buchstaben  vor ; z.  B.  mf,  tnezso  oder  mono  forte;  mp,  mezzo  oder  meno  piano; 
m.  d.,  mono  destra ; m.  mono  sinietra. 

Ma.  a)  Aber;  wird  bei  näherer  Bestimmung  der  auf  den  Vortrag  bezüglichen  Ueber- 
schriftcn  durch  ein  Beiwort  gebraucht ; z.  B.  Allegro  ma  non  troppo,  oder  ma  non  tanto, 
nicht  zu  hurtig.  — b)  Die  sechste  Tonsilbe  der  von  Wae  Iran  t erfundenen  liuceduatio 
oder  Solmüatio  belgica.  S.  Solmisation  3. 

Maanitn  (Printz:  Mnaanim;  Kircher;  Min  agegh  inimj,  Kugelpauke,  ein 
Rassel  - odor  Klapperinstrument  der  alten  Hebräer.  Es  bestand  aus  einem  hölzernen, 
länglich  viereckigen  Kasten,  oben  mit  einer  Handhabe  versehen  und  mit  einer  .Saite  be- 
spannt, an  welcher  Kugeln  aufgereiht  waren,  welche,  wenn  das  Instrument  gerüttelt 
wurde,  an  einander  und  an  den  Kasten  schlugen  »und  einen  starken  Schall  machten,  den 
man  gar  weit  hören  kuntc«,  wie  Printz  sagt  (Histor.  Beschr.  der  edeln  Sing-  und  Kling- 
kunst 1690,  S.  29).  Abbildungen  ebd.,  sowie  bei  Kircher,  Mntnrgia  I.  52;  Forkel, 
Gesch.  u.  A. 

Machieotage  heissen  ira  französischen  Choralgesange  beim  Singen  angebrachte  dia- 
tonische Durchgänge  oder  Verbindungen  zwischen  den  Gliedern  der  Terz  oder  Quart. 

Machol,  angeblich  ein  Instrument  der  alten  Hebräer,  dessen  Erklärungen  jedoch 
dergestalt  von  einander  abweichen , dass  man  zu  keiner  bestimmteren  Vorstellung  davon 
gelangt.  Einige  halten  cs  für  ein  Saiteninstrument;  andere  für  eine  Art  Sistrum  aus  Erz, 
Silber  oder  Gold  in  Gestalt  eines  weiten  und  in  der  Mitte  offenen  Ringes ; wiederum  an- 
dere für  ein  unserer  Sackpfeife  nicht  unähnliches  Blasinstrument  (Pfeiffer,  Mus.  der 
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alten  Hebr.,  1779),  und  endlich  findet  man  auch  die  Meinung  ausgesprochen,  cs  sei  über- 
haupt gar  kein  Instrument,  sondern  ein  wohl  mit  Gesang  verbundener  Tanz.  Vergl.  auch 
Saalschütz,  Die  Mus.  bei  den  Hebr.,  1S29,  S.  7.  Printz  bildet  es  als  einen  King  mit 
daran  h&ngenden  Glocken  ob.  Nach  Kircher  (. Mtutirgia  I.  48)  wäre  es  sogar  einer  Viola 
ähnlich  gewesen. 

Madrigal , eine  alte,  vom  ersten  Drittel  des  16.  bis  um  Mitte  des  17.  Jahrh.  unge- 
mein stark  gepflegte,  jetzt  aber  ganz  verschwundene  chorliedartige  Vocalform  für  3,  4,  5 
bis  7 Stimmen.  Der  Madrigalslil  im  allgemeinen  unterschied  sich  vom  Motettenstil  sehr 
wesentlich ; vor  allem  fanden  Wort  und  Inhalt  des  Textes,  welche  im  Motettenstil  häufig 
gar  zu  sehr  in  den  Hintergrund  traten  und  in  der  künstlichen  Stimmenverwebung  ganz 
untergingen  und  unverständlich  wurden,  im  Madrigalstil  weit  mehr  Berücksichtigung, 
dienten  nicht  nur  als  blosse  Worluntcrlage,  sondern  übten  in  viel  weiterem  Umfange  be- 
stimmenden Finfluss  auf  Gestaltung  und  Ausdruck  der  Musik,  sowohl  im  Ganzen  als  in 
den  Einzelnheiten.  Mattheson  sagt  (Capeilm.  IS  f. ),  der  Stilo  Madrigalesco  gehöre 
ebensogut  in  die  Kirche  wie  auf  das  Theater  und  in  die  Kammermusik,  und  rechnet  dazu 
die  Oratorien,  sogenannten  Patsianes,  Dialoge,  Soliloquia,  Arie , Arcompagnemen s,  Catate, 
Kecitative  etc.,  ferner  aus  der  Kammermusik  die  Serenaden,  Aubaden,  Cantaten  u.  dergl. 
D.  G.  Mohrhof  (v.  d.  deut.  Spr.  u.  Poesie  1700)  handelt  von  den  Madrigalen  S.  582  ff, 
und  sagt  S.  596,  dass  sie  zur  Musik  erfunden  und  »angesehen  in  den  Singspielen,  die  fast 
durchgehende  Madrigale  sind,  von  den  Musicis  mit  dem  Stylt)  recitativn  exprimiret  wür- 
den«. Wa'lthcr  bemerkt  Aehnliches  von  den  italienischen  Schauspielen.  Forkel  (An- 
merk. zur  Uebers.  der  Gesch.  der  Oper  von  Arteaga,  Bd.  I.  244)  erklärt  den  Madrigal- 
stil ebenfalls  für  ein  ursprünglich  taktmässiges  ltecitativ,  nach  und  nach  aber  sei  er  ge- 
sangreicher geworden  und  hätte  in  einen  ausgearbeiteten  Fugenstil  (d.  h.  imitirenden 
und  fugirenden  Stil,  nicht  eigentliche  Fuge)  sich  verwandelt.  Diesem  weiten  Begriffe 
nach  wäre  unter  dem  ursprünglichen  Madrigalstil  eben  ein  frei  der  Kede  folgender  und 
mehr  an  Wort  und  Inhalt  sich  anschliessender  als  kunstvoll  musikalisch  coznbinirter  Stil 
zu  verstehen.  Wann  er  eigentlich  entstanden  ist  oder  wie  weit  seine  Benennung  sich  zu- 
rückdatirt,  scheint  nicht  bestimmt  zu  sein;  Doni  setzt  seinen  Ursprung  bereits  in  das 
Jahr  1400,  und  Forkel  bemerkt  am  erwähnten  Ort,  dass  die  Motette  gewissermassen  an 
seine  Stelle  getreten  sei.  Vom  eigentlichen  Madrigal,  als  einer  ausgebildeten  Chorge- 
sangform, kann  hier  also  die  Kede  nicht  sein,  denn  es  ist  jünger  als  die  Motette,  erst  um 
etwa  1530  aus  der  venetianischen  Schule  des  Adrian  Willaert  hervorgegangen  (Kie- 
se wetter,  Weltl.  Gesang,  S,  19).  Jene  Benennung  Madrigalstil  mag  also  im  wesent- 
lichen gleichbedeutend  mit  freiem  und  weltlichem  Stil  zum  Unterschiede  vom  strengen 
kirchlichen  der  Messe,  Motette  etc.  gewesen  sein,  und  wenn  von  Madrigalcompositionen 
vor  1400  die  Rede  ist  (wie  denn  Gerber  den  Casella  als  ersten  Madrigalcomponisten 
nennt  und  ein  solches  Tonstück  von  ihm  aus  dem  Jahre  1300  erwähnt),  so  hat  man  kaum 
etwas  anderes  als  einfache  Lieder  im  freien  weltlichen  Stil  darunter  zu  verstehen.  Dem 
weltlichen,  UDd  besonders  dem  Kammerstil,  hat  aber  auch  das  ausgebildete  Madrigal 
nach  1530  vorzugsweise  angehört;  zwar  wurde  es  auch  über  Texte  religiösen  Inhaltes 
gesetzt,  doch  verhältnissmässig  nur  seltener ; überdies  gab  es  in  den  verschiedenen  Arten 
der  dramatischen  Stücke  den  Chor  ab.  Das  Gedicht,  italienischen  Ursprungs,  besteht 
aus  12,  15,  bald  auch  mehr  oder  weniger  Versen,  welche  kein  bestimmtes  Maass  haben, 
sondern  von  verschiedener  Länge  sind,  damit  das  Gedicht  mehr  einer  freien  Kede  als 
einer  Versification  gleiche.  Sehr  häufig  spitzt  es  sich  auf  eine  am  Schlüsse  zum  Vorscheine 
kommende  Pointe  zu,  die  dem  Leser  etwas  zu  denken  giebt ; doch  bleibt  diese,  ohnehin 
bei  lange  nicht  allen  Madrigalgedichten  sich  vorfindende  Eigenschaft,  ohne  eigentlichen 
Einfluss  auf  die  musikalische  Form.  Der  Stil  ist  »zur  Liebe,  Zärtlichkeit,  zum  Mitleiden 
und  anderen  Gemüthsbewegungcn,  die  das  menschliche  Herz  annehmlicherweise  rühren, 
geschickt«,  wie  Mattheson  bemerkt  (Beschütztes  Orchester,  S.  117).  Ursprünglich  ist  es 
einfach  ein  Schäfergedicht  und  Lied,  der  Name  stammt  wohl  unzweifelhaft  von  Mandra 
(Schaf heerde)  und  Mandran  (Schäfer),  die  alten  Italiener  sagen  auch  Mandriyal  [Man- 
ilrial),  » Mandrigale , curmen  paslorale,  dictum  a Mandra,  cidelicel  ä gregibue  ovium,  quod 
qjusmodi  ruttica  carmina  inter  pascendum  cancrent:  Allermassen  noch  heutiges  Tages  die 
Hirten  und  Schäfer  mit  den  Sackpfeiffen  ihren  Schäflein  vorzupfeiffen  pflegen  : Mandriale 
enim  et  Mandrian  vocatur  Pastor  een  custo»  ovium « (Prätorius,  Syntagma  III.  1 2) . Auch 
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vom  »panischen  Mandrian , morgens  frühe,  wird  der  Name  hergeleitet,  weil  diese  Lieder 
früher  »in  Morgenmusiken  und  Aubaden  der  Galans«  gedient  hätten.  Prints  (HiBtor. 
Beschr.,  S.  131)  schreibt  dem  Kircher  'Musurg,  I.  5S6)  nach,  das  Madrigal  wäre  nach 
seinem  Erfinder  Madrigallus  benannt  worden;  doch  scheint  dieser  »exccllente  Musi- 
kus«, wie  Printz  ihn  nennt,  selbst  eine  Kircher’ sehe  Erfindung  zu  sein.  Bei  Mattheson 
(Capeilm.,  S.  79)  findet  sich  nach  Doni  eine  Ableitung  des  Worte#  von  matmria  (weil  man 
die  Madrigale  »zu  raaterial-Sachen,  d.  i.  zu  täglichen  und  allgemeinen  Vorfällen,  zu 
geringen  und  groben  Materien  fast  immer  gebrauchte«).  Trotz  aller  Unwahrheit  und  Ge- 
schmacklosigkeit ist  diese  Ableitung  noch  in  ein  in  der  neuesten  Zeit  herausgekommenes 
Werk  übergegangen.  Jener  freien  dichterischen  Form  des  Madrigales  aber  schloss  auch 
die  musikalische  sich  an  ; der  Tonsatz  ist  sehr  verschieden,  man  findet  viele,  die  im  ein- 
fachen Contrapunkt,  Note  gegen  Note,  gesetzt  sind,  viele  aber  auch  in  kunstvollem  Stil, 
doch  muss  alles  den  Anschein  von  Zwanglosigkeit  haben,  die  Künstlichkeit  darf  sich 
nicht  geltend  machen.  Und  da  jeder  Wortgedanke  sein  eigenes  melodisches  Motiv  be- 
kommen muss,  wird  zwar  die  freie  Imitation  vielfach  angewendet;  die  wirkliche  Fuge 
aber,  mit  einem  von  Anfang  bis  zu  Ende  durchgeführten  Tongedanken,  kann  für  das 
Madrigal  schlechterdings  nicht  geeignet  sein,  auch  liegt  ihm  niemals,  wie  der  Motette 
und  Messe,  ein  Cantut  ßrmu»  unter.  Ebensowenig  entsprechen  ihm  viele  Wiederholun- 
gen des  Textes ; dieser  wird,  dem  Redeflüsse  und  Character  des  Stückes  als  Chorlied  ge- 
mäss, im  wesentlichen  gerade  durchcomponirt,  und  wenn  Worte  wiederholt  werden,  ge- 
schieht es  nur  um  irgend  eines  Nachdruckes  oder  einer  Pointe  willen;  übrigens  würde 
auch,  da  die  Texte  meist  lang  genug  sind,  das  Tonstück  durch  viele  Wiederholungen  in 
eine,  für  eine  blosse  Chorliedform  zu  erhebliche  Breite  wachsen.  Von  Instrumenten 
wurde  das  Madrigal  eigentlich  nicht  begleitet,  höchstens  etwa  ein  Cembalo  mit  dem 
Generalbasso  zuweilen  ausgenommen.  Zwar  geschah  es,  dass  man  Madrigale  ganz  auf 
Saiten-  und  Blasinstrumenten  vortrug,  oder  wenn  etwa  ein  Sänger  fehlte,  seine  Stimme 
durch  ein  Instrument  besetzte,  auch  nur  die  Melodie  sang  und  die  anderen  Stimmen  dazu 
spielte ; doch  war  dies  weiter  nichts  als  eine  damals  häufig  vorkommende  beliebige  oder 
durch  Umstände  bedingte  Uebertragung  ursprünglicher  Vocalstücke  auf  Instrumente, 
wie  man  denn  später  auch  anfing,  Madrigale  für  Orgel  und  andere  Instrumente  zu  schrei- 
ben. Von  obligater  Instrumentalbegleitung  aber  war  beim  Madrigal  ebensowenig  wie 
bei  der  Motette  die  Rede,  es  war  gleich  dieser  durchaus  Chorgesangform.  Ein  volles 
Jahrhundert  lang  nach  seiner  Entstehung  und  schnellen  Verbreitung  über  ganz  Italien 
war  es  die  allgemein  übliche  Kammervocalmusik  (auch  in  dramatischen  Darstellungen 
der  Chor)  und  machte  als  solche  hauptsächlich  das  Vergnügen  der  eigentlichen  Musik- 
freunde aus  (vergl.  Kiesewetter,  a.  a.  O.),  wurde  daher  auch  in  fast  unglaublicher 
Anzahl  von  allen  Componisten  ihrer  Zeit  producirt,  als  z.  B.  von  Willaert,  Zarlino, 
LucaMarenzio,  Palestrina,  Orazio  Vecchi,  Cyprian  deRore,  dem  Prin- 
cipe da  Venosa,  Arcadelt,  auch  von  Orlando  Lasso.  Um  1580  etwa  kam  es 
von  Italien  nach  England  und  fand  hier  Pflege  und  glückliches  Gedeihen,  wie  denn  unter 
den  19  englischen  Madrigalen  (von  Dowland,  Morley,  Ward,  Tallis,  Weelkes, 
Wilbye  und  John  Bennet),  mit  deren  Herausgabe  Herr  Bibliothekar  Maier  zu 
München  ein  Verdienst  sich  erworben  hat,  wahre  Muster  an  Frische  der  Tongedanken 
und  Fluss  der  Form  sich  befinden.  — Das  geistliche  Madrigal  enthielt  Bibelsprüche  und 
Verse  aus  bekannten  geistlichen  Liedern  als  Text,  kam  aber,  wie  bemerkt,  nur  seltener 
vor;  denn  religiöse  Stoffe  entsprachen  weniger  dem  Wesen  dieser  Musikgattung,  als  zu 
ernst  und  zu  erhaben  für  eine  Form,  die  vorzugsweise  weltliche  Interessen  aufzunehmen 
bestimmt  war.  Um  Mitte  des  17.  Jahrh.  wurde  die  Herrschaft  des  Madrigales  durch  die 
damals  aufkommenden  Kammerduetten  und  -Terzetten,  sowie  durch  dio  dramatische 
Cantate  zwar  beschränkt,  doch  wurde  es  noch  um  1700  von  den  besten  Meistern  wieder 
aufgebracht  und  mit  grösster  conlrapunktischer  Kunst  behandelt. 

Madrlgal-Soflcty,  eine  um  1740  aus  der  berühmten,  1714  gegründeten  »Akademie 
für  alte  Musik«  hervorgegangene  Madrigal-Gesellschaft  zu  London.  Näheres  Ch ry »an- 
der, Händel  II.  293  ff.  Ueber  den  Stifter  derselben,  Johnlmmyns,  vergl.  Gerber, 
Tonkünstler-Lexikon,  den  glcichn.  Art. 

Mftnnerchor,  Männergesang.  Ein  nur  für  Männerstimmen  gesetzter  und  durch 
sie  ausgeführter  Chorgesang,  in  der  Regel  vierstimmig,  für  zwei  Tenöre  und  zwei  Bässe, 
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doch  auch  mehrstimmig;  desgleichen  für  Doppelchor,  aus  zwei  vierstimmigen  Chören 
bestehend.  Indem  die  Stimmen  überwiegend  nur  in  enger  Lage  verwendet  werden  kön- 
nen, ferner  namentlich  die  Mittclstimmcn  (Tenor  II  und  Hass  I)  an  Klangfarbe  einander 
sehr  ähnlich,  daher  nicht  immer,  besonders  bei  Durchkreuzungen,  deutlich  zu  unter- 
scheiden sind,  bedient  man  sich  im  Männerchore  gewöhnlich  einer  einfachen  überwiegend 
harmonischen  Setzart  mit  der  Melodie  in  der  Oberstimme,  und  zieht  der  künstlichen 
Durchbildung  der  Stimmen  mehr  eine  volle  und  runde  Gesanuntwirkung  vor,  die  übri- 
gens zwar  kräftig  und  männlich,  aber  doch  monoton  ist,  da  der  Glanz  weiblicher  Stim- 
men fehlt.  Für  höhere  Kunstzwecke  hat  man  daher  den  Männergesang  nur  sehr  selten 
nutzbar  zu  machen  gesucht,  sein  eigentlicher  Bereich  bleibt  das  einfache  Chorlied,  inner- 
halb dessen  ihm  denn  auch  eine  Popularität  zu  Theil  geworden  ist,  deren  ungemeine  Aus- 
dehnung ihren  Grund  freilich  beiweitem  mehr  in  allen  möglichen  gesellschaftlichen  als  in 
irgend  welchen  Kunstinteressen  hat.  — Zuweilen  kommt  der  Männerchor  auch  in  mchr- 
rhörigen  Vocalwerken  als  gesonderte,  gegen  die  übrigen  Chöre  (die  dann  gemischte  oder 
Frauenchöre  sind,  einen  wirksamen  Klanggegensatz  bildende  Stimmengruppe  vor.  — 
Ausführlich  und  mit  viel  Wärme  über  den  Männergesang  geschrieben  hat  Otto  Elben, 
Der  volksthümliche  deutsche  Männergesang,  1 855. 

Männliche  t'üsur,  der  jambische  Ausgang  oder  Abschluss  eines  Melodiethei- 
lcs  auf  der  accentuirten  Cäsurnote,  ohne  nachschlagendc  accentlose  Noten.  8.  Cäsur, 
Bcisp.  I a b. 

Maestoso,  Vortragsbcz.,  majestätisch,  erhaben,  mit  würdevollem  Ausdrucke; 
verlangt  eine  der  im  Artikel  Con  gravitä  beschriebenen  ähnliche  Art  des  Vortrages. 

Mngas,  auch  Mngadis,  Benennung  des  Monochordes  (s.  Z a rli  no,  Iatitntioni,  1573, 
See.  Part.  S.  1 14),  hergenommen  von  dem  Stege  desselben,  der  Mat/a*  hiess.  Vergl.  auch 
Glarean,  Dodecachordon,  S.  40  ff.,  der  den  Namen  auch  auf  das  Tympanischiza  Marin- 
Trompetc,  s.  daselbst)  anwendet.  Die  theoretischen  Untersuchungen  auf  dem  Mono- 
chord nannte  man  /utyaJi&iv , magadizure,  und  übertrug  diesen  Ausdruck  auch  auf  das 
gleichzeitige  Fortschreiten  mehrerer  Saiteninstrumente  in  verschiedenen  zusammenstim- 
menden Intervallen  (die  Consonanzcn  Octav,  Quint  und  Quart).  Marpurg  (Krit.  Einl. 
S.  222)  führt  auch  ein  cithcr-  oder  ljraartiges  Saiteninstrument  der  Griechen,  mit  20  Sai- 
ten bezogen,  unter  dem  Namen  Magae  und  Magadis  auf,  über  dessen  Beschaffenheit  aber 
nichts  näheres  bekannt  zu  sein  scheint.  Je  zwei  Saiten  sollen  immer  in  der  Octav  ge- 
stimmt gewesen  sein  (Forkel,  Gesch.  1.  41$),  und  ausser  durch  die  Saitenzahl  mag 
dieses  Instrument  vom  Simicon  (mit  35)  und  Egigonion  (mit  40  Saiten)  nur  wenig  sich  un- 
terschieden haben.  Lysander  aus  Sikion  wird  als  Erfinder  genannt. 

Mnggiolale , Gesänge  zum  Lobe  des  wiederkehrenden  Frühlings,  welche  die  Jüng- 
linge in  den  ersten  Tagen  des  Maimonats,  um  einen  vor  den  Häusern  ihrer  Geliebten  ge- 
pflanzten Baum  tanzend,  zu  singen  pflegten.  Diese  Sitte  war  ehedem  besonders  in  Italien 
(der  Maibaum  ist  heutzutage  auch  noch  in  Deutschland)  gebräuchlich.  Nach  Nemeitz, 
Nachlese  besonderer  Nachrichten  von  Italien,  wurden  solche  Frühlingsgesänge  im  Flo- 
rentinischen  auch  von  Gesellschaften  Uauermädchen  gesungen.  Von  dieser  Gewohnheit 
ist  die  Redensart  cantare  il  Maggio  (Maisingen)  entstanden. 

Maggiore,  mnjor,  niojeur  (sc.  modo,  modus,  mode),  die  Durto n ar  t , eben- 
wie  iiiinorr,  ntliiur.  tniiienr,  die  Molltonart.  Als  Ueberschrift  einzelner  Theile 
mancher  Tonstücke  zeigt  das  Wort  an,  dass,  wenn  das  Tonstück  in  der  Molltonart  steht, 
diese  nach  vorangegangener  Uadenz  durch  die  Durtonart  (derselben  Stufe  oder  Parallel- 
durtonart) abgewechselt  wird,  worauf  diese  dann  in  dem  betreffenden  Theile  wesentlich 
vorherrscht.  Ferner,  wenn  der  Satz  in  der  Durtonart  steht,  dass  nach  einem  Zwischen- 
sätze in  Moll,  die  Durtonart  wieder  cintritt.  Am  häufigsten  findet  sich  der  Ausdruck  im 
alten  Rondo  mit  mehreren  Couplets,  von  denen  dann  das  zweite  gewöhnlich  in  Dur  steht, 
wenn  die  übrigen  Satztheile  in  Moll  sich  aufhallen.  Auch  im  Rondo  mit  freiem  Mittel- 
satze, desgleichen  wohl  beim  Trio  der  Menuett  oder  des  Scherzo  in  der  Sonate. 

Magnificnf,  Cantieum  beatae  cirginis,  einer  der  drei  Cantiea  majora  oder 
ecangelicn,  der  Lobgesang  Maria  im  llause  des  Zacharias,  als  sie  von  Elisabeth  mit  an- 
betendem Grusse  empfangen  wurde  (Lucas  I,  4fi — 55),  beginnend  mit  den  Worten:  Meine 
Seele  erhebe  den  Herrn  etc.,  in  der  lateinischen  Uebersetzung : Magnificat  unima  men 
dominum  etc.  Dieser  Hymnus  ist  sowohl  in  der  katholischen  als  protestantischen  Kirche 
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bis  auf  den  heutigen  Tag  gebräuchlich  und  hat  sehr  zahlreiche  Nachahmungen  erfahren. 
Im  alten  Kirchengesangc  hat  er  Melodien  in  allen  acht  Tonarten  und  wird  täglich  in  der 
Vesper  angestimmt  (Bona,  Psalmod.  525). 

Mngrepha , Migrepha:  ein  Instrument  der  alten  Hebräer,  welches  nach  den  Be- 
schreibungen der  Talmudisten  (Kirchcr  und  l’rintz  geben  Abbildungen  davon)  mit 
unserer  Orgel  Aehnlichkeit  gehabt  haben  muss.  Es  wird  auch  Vgabh  genannt,  welches 
Wort  (ebenwie  Organon ) Instrument  Oberhaupt  bedeutet.  Auf  einem  länglich  schmalen 
Kasten  waren  Pfeifen  (nach  Prints’  Abbildung  13,  nach  Forkel  10),  welche  durch 
zwei  an  der  hinteren  Breitseite  des  Kastens  befindliche  Blasbälge  Wind  erhielten,  und 
mittels  einer  an  der  vorderen  Seite  angebrachten  Art  Claviatur  intonirt  wurden.  Man 
soll  den  Klang  dieses  Instrumentes  zehntausend  Schritte,  oder  nach  anderen  zehn  Meilen 
weit,  gehört  haben,  und  wenn  es  im  Tempel  zu  Jerusalem,  woselbst  es  aufgestellt  war, 
gespielt  wurde,  soll  in  der  ganzen  Stadt  kein  Mensch  den  anderen  haben  verstehen  kön- 
nen. Es  kommt  aber  in  den  biblischen  Büchern  ein  Instrument  dieses  Namens  garnicht 
vor,  und  deshalb  lässt  sich  annehmen,  dass  es  niemals  existirt  hat,'  sondern  die  ohnehin 
sich  widersprechenden  Beschreibungen  von  seiner  Einrichtung  und  seinen  fabelhaften 
Wirkungen  nichts  als  Prahlereien  der  Talmudisten  sind. 

Majeur,  s.  Maggiore. 

Malende  Musik,  s.  Tonmalerei. 

Manenndo,  Vortragsbez.,  abnehmend,  mit  Diminuendo  übereinkommend. 

Mandora,  Mandoline.  Eine  kleine  Gattung  der  I.aute,  hinsichts  des  Tracla- 
mentes  ihr  ähnlich,  nur  mit  kürzerem  Halse  und  weniger  Bünden  auf  dem  Grifibrelte, 
desgleichen  mit  weniger  Saiten  bezogen.  Es  giebt  zwei  Arten  der  Mandoline,  die  neapo- 
litanische und  mailändische ; an  beiden  sind  die  Saiten  doppelchörig  (jede  Saite  zweifach 
im  Einklang;.  Die  neapolitanische  ist  vierseitig  und  gleich  unserer  Violine  in  g d,  a,  et 
gestimmt.  Zum  «,  nimmt  man  schwache  Darmsaiten,  zum  o,  Stahlsaitcn,  zum  d,  Saiten 
aus  schwachem  Messingdrath  zusammengedreht,  und  zum  g entweder  zwei  seidene  mit 
Silberdrath  Ubersponnene  Saiten,  oder  nur  eine  solche  und  eine  Messingsaite,  die  man  in 
die  Octav  stimmt.  Die  mailändische  hat  einen  Saitenchor  mehr  und  wird  in  g c,  a,  d,  e, 
gestimmt.  Auch  kommen  sechschörige  Mandolinen  vor.  Manche  Schriftsteller  betrachten 
die  Mandora  und  Mandoline  als  zwei  verschiedene  Instrumente,  doch  kommen  sie  dem 
Wesen  nach  ganz  mit  einander  überein,  wenn  man  auch  die  Mandora  zuweilen  hinsichts 
des  Bezuges  (mit  acht  doppelten  Saitenchören  und  einer  einchörigen  Quint)  von  der  Man- 
doline abweichend  angeführt  findet.  Auch  die  im  glcichn.  Art.  beschriebene  Pandora, 
ebenfalls  eine  Lautenart,  unterscheidet  sich  mehr  nur  ausserlich  und  durch  ihre  verschie- 
denen Grössen,  in  denen  sie  vorkommt,  von  den  hier  in  Rede  stehenden  Instrumenten. 
— ln  französischer  Sprache  giebt  es  eine  von  einem  italienischen  Tonkünstler  Namens 
Fouchetti  verfasste  Anleitung  die  Mandoline  zu  spielen:  Methode pour  upprtndrt /ad- 
le ment  äjouer  de  la  Mandoline  ä 4 et  ti  ti  Chordes.  Paris  1770. 

Mandurcheu , Mandürichen,  1‘andurin  a,  auch  Mandocr.  Eine  ganz  kleine 
Lautengattung,  »so  vnter  einem  Mantel  füglich,  vnd  in  Franckreich  sehr  gebräuchlich  sein 
soll« ; die  gewöhnliche  Art  ist  mit  vier  in  g d,  g,  tL  gestimmten  (eine  andere  auch  mit 
fünf)  Saiten  oder  Chören  bezogen,  »doruff  etliche  dermassen  cxerciret  Heyn,  dass  sie  die 
Couranten,  Volten,  Fugen  und  Fantasien,  mit  einem  Fedderkiehl,  gleich  vff  den  Citthern 
gebraucht  wird,  oder  mit  einem  eintzigem  Finger  so  geschwind,  gerade  vnnd  rein  machen 
können,  als  wenn  drei  oder  vier  Finger  darzu  gebraucht  würden.  Wiewol  etliche  zweer 
oder  mehr  Finger,  nach  dem  sie  exerciret  seyn,  gebrauchen»  (P  rä  tori  u s,  Sgnt.  II.  53). 

Manheinitr  Capelle.  Nach  dem  übereinstimmenden  Urtheilc  aller  Zeitgenossen’) 
im  vorigen  Jahrhundert,  namentlich  unter  dem  Churfürsten  Karl  Theodor  die  vor- 
züglichste Capelle  in  ganz  Deutschland ; besonders  stark  in  der  Instrumental-Kammer- 
musik (Symphonien,  Conccrten  etc.),  die  auch  hauptsächlich  in  den  regelmässigen  Musi- 
ken des  Churfürsten  gepflegt  wurde;  desgleichen  in  der  Oper,  während  die  Kirchen- 


1)  Ein  Lord  Fo  r d I c e erklärt«*  (Bclmbart,  AcSthetik  131),  ,,Pr«Mis*i»chr  Taktik  und  Manhcimer  Musik 
»rtwn  die  Dentsrben  Ober  alle  Völker  hintvrg“.  — Klopstnck  tiuncrte  von  dem  Orehester : „hier  schwimmt 
m*n  in  den  WollUoten  der  Musik44.  — Wieland  schrieb  au  Merck:  „Nach  Manheim  muss  ich,  denn  ich  wilf 
und  muss  in  meinem  Leben  einmal  mich  recht  an  Musik  ersättigen,  und  wann  oder  wo  werde  ich  jemals  bessere 
Gelegenheit  dazu  Anden44?  — F.  H.  Jacobi  nennt  Manheim  das  Paradies  der  Tonkrtnstler. 
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musik,  nach  Schubart’s  Angabe , einen  weniger  hohen  Rang  einnahm.  Nicht  allein 
Kraft,  Sicherheit  und  Gleichmäasigkeit,  sondern  auch  vorzugsweise  ein  fein  schattirter 
Vortrag,  werden  dieser  Capelle  nachgerühmt;  das  Crescendo  und  Diminuendo  in  der  In- 
strumentalmusik war  eine  Manheimer  Erfindung  oder  wurde  daselbst  wenigstens  ausge- 
bildet und  mit  solcher  Vollkommenheit  ausgefuhrt,  als  man  es  an  anderen  Orten  nicht 
herauszubringen  vermochte.  »Hier  ist  der  Geburtsort  des  Cresc.  und  Decresc sagt  Bur- 
ney  (Reisen  II.  74),  »und  hier  war  es,  wo  man  bemerkte,  dass  das  Piano  (welches  vorher 
hauptsächlich  als  ein  Echo  gebraucht  und  gemeiniglich  gleichbedeutend  genommen  wurde) 
sowohl  als  das  Forte  musikalische  Farben  sind,  die  so  gut  ihre  Schattirungcn  haben,  als 
das  Roth  und  Blau  in  der  Malerey«.  Nur  die  nicht  ganz  reine  (damals  überhaupt  noch 
manches  zu  wünschen  übrig  lassende]  Intonation  der  Blasinstrumente  tadelt  Bumey.  Die 
Besetzung  war  zahlreicher  und  vollständiger  als  man  zu  jener  Zeit  gewohnt  war,  na- 
mentlich hinsichts  der  Blasinstrumente.  Um  1767  waren  in  dieser  Capelle  auch  bereits 
Clarinctten  vorhanden,  wie  aus  Hiller’s  (wöchentl.  Nachrichten  II.  167  f)  Aufzählung 
der  damaligen  Capellmitglieder  hervorgeht;  Mozart  'Jahn,  Biogr.  II.  92)  lernte  die 
Verwendung  der  Clarinetto  als  Orchesterinstrument  um  1777  zuerst  in  der  Manheimer 
Capelle  kennen.  Nach  Marpurg’s  Bericht  (krit.  Bcitr.  II.  567  f]  bestand  letztere  im  Jahre 
1 756  aus  einem  Kirchen-  und  einem  Theatereapellmeister ; einem  Concertmeister  und 
Director  der  Instrumental-Kammermusik,  und  einem  desgleichen  der  Instrumental-Kir- 
chenmusik ; drei  Sängerinnen,  zwei  Sopranisten,  zwei  C'ontraltisten,  drei  Tenoristen  und 
zwei  Bassisten ; zehn  ersten  und  ebensoviel  zweiten  Violinen ; je  zwei  Flautotraversisten, 
Oboisten,  Violoncellisten,  Ri pien Violoncellisten , Contrabassisten  und  Fagottisten ; vier 
Bratschisten , ebensoviel  Waldhornisten , zwei  Organisten , zwölf  Trompeter  und  zwei 
Pauker.  Darunter  waren  zahlreiche  Künstler  von  ausserordentlicher  Tüchtigkeit  und 
grossem  Rufe,  alsCanabich,Cramer,Töschi,  Stamitz,  Fränzel  (Violinisten); 
Le  Brünn  und  Ramm  (Oboisten);  Wendling  (Flötist);  Lang  (Hornist);  Ritter 
(Fagottist)  u.  a.  m.  (Vergl.  auch  Schubart,  Aesthetik,  121—146).  »Es  sind  wirklich  mehr 
Solospieler  und  gute  Componisten  in  diesem  als  vielleicht  in  irgend  einem  Orchester  in 
Europa«,  bemerkt  Bumey  (Reisen  II.  73),  und  ebenso  glänzend  wie  die  künstlerische 
Tüchtigkeit  war  die  in  der  Capelle  herrschende  Disciplin ; die  Mitglieder  waren  nach 
L.  Mozart’s  Ausspruch  ihrer  Conduite  wegen  ebenso  hoch  zu  schätzen  als  wegen  ihrer 
Productionen. 

Manieren,  Spielmanieren,  Setzmanieren,  Broderies.  Gewisse  Aus- 
schmückungen der  Melodie,  Verzierungen  und  Umschreibungen  einer  melodischen  Haupt- 
note durch  Nebennoten;  verschiedene  Arten  Figuren,  welche  aus  den  mannigfaltigen 
Vermischungen  harmonischer  Nebennoten,  durchgehender  und  Wechselnoten  mit  den 
Hauptnoten  der  Melodie  entstehen.  Ursprünglich  veranlasst  ist  diese  Art,  melodi- 

sche Noten  zu  umschreiben  und  in  Progressionen  von  kleineren,  der  Summe  nach  ihnen 
gleichgeltenden  Zeitwerthen  aufzulösen,  einentheils  durch  den  Zeitgeschmack;  anderen- 
theils  aber  auch  durch  den  UmBtand,  dass  die  Klangarmuth  der  älteren  Claviere  ein  auch 
nur  einigermassen  andauerndes  Fortklingen  länger  auszuhaltender  Töne  unmöglich 
machte,  daher  der  Spieler  den  Ton  darch  eine  Figur,  in  welcher  er  wiederholt  angeschla- 
gen wurde,  mehr  zu  fixiren  versuchte.  Diese  um  eine  melodische  Hauptnote  sich  her- 
umbewegenden Figuren  sind  es  besonders,  die  man  unter  dem  Namen  Manieren  begreift; 
im  ferneren  gilt  die  Benennung  aber  auch  allen  coloraturartigen  Verzierungen  einer  Me- 
lodie überhaupt,  als  z.  B.  schnellen  Läufen  von  einem  Tone  zu  einem  anderen  entfernt 
liegenden,  gebrochenen  Gängen  und  Akkorden,  sowie  auch  anderen  Arten  von  Figuren, 
die  nicht  einen  eigentlich  melodischen  Inhalt  haben,  mehr  zum  Schmuck  und  zur  Bele- 
bung einer  Tongruppe  dienen  und  meist  schnell  vorgetragen  werden,  ohne  gerade  an  den 
Takt  gebunden  zu  sein.  Man  unterscheidet  aber  Setz-  und  Spielmanieren,  nennt  Setz- 
manieren solche  Figuren,  die  vom  Tonsetzer  selbst  in  taktgemässer  Einkleidung  vor- 
goschriehen  und  zwar  ganz  ausgeschrieben,  nicht  bloss  durch  ein  Zeichen  angedeutet 
werden,  und  eine  gewisse  bestimmte  Form  haben,  wie  z.  B.  in  früherer  Zeit  die  Läufer, 
Walzen,  Rauscher,  Schwärmer  etc.  und  auch  manche  unserer  heutigen  Figuren  ähnlicher 
Art;  Spielmanicren  hingegen  solche  Auszierungen  der  Melodie,  welche  nicht  ordent- 
lich in  Noten  ausgeschrieben  und  in  den  Takt  eingetheilt  sind,  sondern  entweder  durch 
gewisse  Zeichen  angezeigt ; oder  wennauch  zuweilen  durch  kleine  Noten  dargestellt,  so 
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doch  nicht  in  die  Takteintheilung  mit  eingerechnet;  oder  endlich  auch  garnicht  angege- 
ben werden,  sondern  dem  Befinden  und  Geschmacke  des  Ausführenden  überlassen  blei- 
ben, der  ihrer  sich  bediente  um  einen  Gesang  entweder  zu  beleben  und  zu  bereichern, 
oder  einen  mehremale  zu  wiederholenden  Satz  in  immer  veränderter  Gestalt  zu  geben. 
In  Kücksicht  auf  solchen  willkürlichen  Gebrauch  dieser  Ausschmückungen  beim  Vortrage 
einer  Solostimme,  nahm  man  an,  dass  der  Ausführende  freie  Hand  habe,  die  vom  Cora- 
ponisten  nicht  völlig  ausgemalten  Stellen  nach  eigenem  Vermögen  und  Geschmacke  zu 
eoloriren.  Es  kommt  hierbei  freilich  darauf  an,  ob  der  Tonsetzer  mit  der  nicht  vollstän- 
digen Ausführung  solcher  Stellen  die  Absicht  verbunden  hat,  dem  Vortragenden  Gelegen- 
heit zu  geben,  sie  selbst  nach  seiner  eigenen  Art  auszufüllen,  oder  ob  es  der  Mannigfal- 
tigkeit und  des  Gegensatzes  wegen  geschehen  ist,  damit  diese  einfach  gehaltenen  und 
die  danebenstehenden  ausgeschmückten  Partien,  gleichsam  als  Schatten  und  I.ichter, 
ihre  Wirkung  gegenseitig  erhöhen  sollen,  ln  heutiger  Zeit  liegt  diese  Frage  überhaupt 
ausser  allem  Betracht,  denn  jedes  willkürliche  Ausschmücken  eines  Tonsatzes  durch  den 
Vortragenden  ist  gänzlich  abgekommen,  und  auch  die  vorgeschriebenen  Manieren  sind 
auf  eine  verhältnissmässig  sehr  geringe  Anzahl  beschränkt.  Früher  aber,  und  nament- 
lich im  vorigen  Jahrhundert,  war  sie  von  Wichtigkeit ; denn  die  Liebhaberei  am  ver- 
zierten Vorträge  und  besonders  die  durch  den  Zeitgeschmack  unterstützte  Eitelkeit  der 
Virtuosen,  denen  darin  günstige  Gelegenheit  geboten  war  Fertigkeit  und  Geschmack  zu 
zeigen,  nahm  es  durchaus  nicht  immer  zu  genau  mit  den  Absichten  des  Tonsetzers;  be- 
sonders im  ersten  Theile  der  grossen  Arie  trat  letzterer  häufig  genug  völlig  hinter  den 
Sänger  zurück,  gab  ihm  eigentlich  nur  das  Gerippe  zum  beliebigen  Aufputz  mit  Colorn- 
turen,  Manieren  u.  dergl.  Geschick  und  Geschmack  im  Anbringen  seiner  Auszierungen 
wurden  vom  Sänger  und  Spieler  allerdings  gefordert,  und  es  hatte  ohne  Zweifel  seine 
Schwierigkeit,  für  die  Repetition  und  ein  etwaiges  da  Cu/x>  stets  mit  neuen  Varianten 
versehen  zu  sein;  doch  bot  ihm  ein  gewisses  Herkommen  hierbei  hülfreiche  Hand,  und 
mit  einigem  Vorrath  von  Manieren  und  einiger  Geschicklichkeit,  konnte  er  sich  schon 
mit  Anstand  aus  der  Schlinge  ziehen.  Namentlich  langsame  Sätze  erschienen  am  geeig- 
netsten zur  Entfaltung  aller  Arten  von  Vortragskünsten,  die  insbesondere  solchen  Vir- 
tuosen willkommen  sein  mussten,  die  nicht  fähig  waren  einen  grossen  Ton  zu  ziehen,  und 
einen  einfachen  und  edeln  Tongedankeu  entsprechend  einfach  und  edel  wiederzugeben ; 
weshalb  sie  ihm  dann  zur  Verdeckung  eigener  Schwäche  allen  möglichen  Aufputz  an- 
klebten.   So  wenig  unser  heutiger  Geschmack  an  müssiger  Auszierung  'Wohlgefallen 

finden  kann,  so  muss  man  sich  doch  hüten,  heim  Vortrage  älterer  Werke  etwa  sämmt- 
liche  angezeigte  Spielmanieren  ohne  weiteres  fortzulassen,  namentlich  nicht  nur  deshalb, 
weil  die  Fertigkeit  mangelt,  sie  mit  erforderlicher  Rundung  und  Leichtigkeit  vorzutra- 
gen. Denn  sie  können  sowohl  eine  wesentliche  Charactereigenthümlichkeit  des  ganzen 
Tonstückes  sein,  als  auch  gewisse  einzelne  Partien  characteristisch  mehr  ausprägen,  mit- 
hin unmittelbar  zum  richtigen  Ausdrucke  des  Tongedankens  gehören ; folglieh  ist  man 
in  solchen  Fällen  nicht  berechtigt  Bic  zu  verwerfen,  weil  sonst  der  musikalische  Gedanke 
in  seinem  Wesen  beeinträchtigt  wird.  Man  wird  ohnehin  bemerken,  dass  die  grossen 
Meister  sie  in  Tonstücken  ernsteren  fugirten  Stiles  ebenso  sparsam  als  ausdrucksvoll  zu 
verwenden  gewusst  haben,  und  nur  in  concertirendcn , phantastischen  oder  galanten 
Sätzen  der  Sitte  ihrer  Zeit  mehr  gefolgt  sind.  Uebrigens  fördert  sorgfältige  Uebung  der 
Spielmanieren,  da  höchste  Rundung  und  Leichtigkeit  zu  ihrer  Ausführung  gehören,  die 
Technik  jedenfalls  sehr  erheblich ; also  soll  man,  namentlich  wer  das  Studium  der  Cla- 
vierwerke  des  Seb.  Bach’schen  Zeitalters  zu  seiner  Aufgabe  macht,  Bie  fleissig  üben, 

und  mit  Geschmack  und  Einsicht  auch  anwenden  wo  sie  hingehören.  Die  einzelnen 

älteren  Benennungen  der  Spielmanieren,  von  denen  manche  auch  heute  noch  im  Gebrauch 
sind,  als : Triller,  Vorschlag,  Xachschlag,  Mordent,  Doppelschlag,  Schleifer,  Pralltriller, 
Behung,  Battement,  das  Durchziehen  etc.,  sind  in  eigenen  Artikeln  kurz  erklärt;  hier 
folge  eine  allgemeine  Uebersicht  der  Zeichen  mit  ihrer  daruntergesetzten  Ausführung. 
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Die  /eichen  1 — 4 sind  Trillerzeichen  ohne  Nachschlag,  von  unserem  Triller  dadurch  ver- 
schieden, dass  die  oberhalb  der  Huuptnote  liegende  Nebennotc  voransteht,  der  Triller 
also  gleichsam  ein  schnell  wiederholter  Vorhalt  wird.  Die  Zeichen  unter  2 und  4 kom- 
men selbstverständlich  ebenwie  mit  dem  \>  so  auch  mit  dem  £ und  g vor;  ebenso  alle 
übrigen,  bei  denen  Versetzungszeichen  angewendet  werden.  — Unter  ti  (Mordent,  Beis- 
serj  haben  die  drei  Zeichen  a b c die  gleiche  Bedeutung  d,  bei  halben  Noten  oder  lang- 
samem 1 empo  auch  die  Bedeutung  *' ; das  Zeichen  c wie  u nter  f geschrieben  ist  ein 
blosser  V orschlag,  </. — Das  Zeichen  12  ist  nach  Marpurg  mit  dem  Zeichen  II  (in 
Bach  s C lavierbüchlein  für  Friedemann)  übereinstimmend,  die  Manier  aber  bei  ihm  etwas 
feiner  angegeben  als  bei  Bach.  Beim  Zeichen  13  ist  die  Ausführung  a nach  Marpurg, 
b nach  Bach.  — Kommt  das  Zeichen  15  verbunden  mit  anderen  Zeichen  vor,  z.  B.  cs;, 
so  sind  beide  zu  spielen.  — Die  drei  Zeichen  23  a b c haben  einerlei  Bedeutung,  d.  Die 
vorschlagartigen  Figuren,  Herüberziehungen  des  vorangehenden  oder  Vorausnahmen 
des  folgenden  Tones,  wie  unter  20 — 26,  heissen  auch  Aeeentit. — Vergl.  Friedr.  Chry- 
sander’s  Vorrede  zur  Ausgabe  von  S.  Bach’s  Clavierwerken  (Wolfenb.  ib56j,  woselbst 
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Mannigfaltigkeit  — Marin-Trompete 

die  Manieren  nach  S.  Bach  (Clavierbüchlein  vor  Wilhelm  Friedemann  Bach],  Ph.  Em. 
Bach  [Versuch  über  die  wahre  Art  das  Clavier  tu  spielen),  Türk  und  Marpurg  (Cla- 
vierschulen)  wie  voransteht  zusammengestellt  sind. 

Mannigfaltigkeit,  eine  nicht  nur  den  Werken  der  Tonkunst  sondern  aller  Künste 
überhaupt  nothwendige  ästhetische  Eigenschaft.  Wenn  man  der  Mannigfaltigkeit  die 
Einheit  entgegenzusetzen  gewohnt  ist,  so  geschieht  es  allein  in  dem  Sinne,  nach  welchem 
ihr  Wesen  zwar  Verschiedenheit  ist,  doch  nur  eine  solche,  die  aus  der  Einheit  entsprin- 
gen kann;  also  nicht  völliges  Auseinandergehen  oder  Trennung,  so  dass  jede  Beziehung 
zum  Grundgedanken  aufhört  und  ein  völlig  Neues  entsteht,  sondern  nur  Modiiication 
des  Inhaltes  und  der  Erscheinung,  der  eben  keine  andere  Absicht  zu  Grunde  liegt  als 
die,  den  Grundgedanken  seinem  vollen  Inhalte  und  Umfange  nach  darzulegen,  indem 
aber  die  Mannigfaltigkeit  aus  nichts  anderem  hervorgeht  als  aus  dem  Bestreben,  den  Ge- 
genstand zu  so  vielseitiger  Anschaulichkeit  herauszustellen  als  seine  Natur  es  fordert 
oder  zulässt,  also  ohne  dass  sein  Wesen  durch  Störung  der  Einheitlichkeit  verletzt  wird, 
ist  sie  wesentliches  Erforderniss  aller  kunstgemässen  Darstellung.  Die  allgemeinen 
Hauptmomente  worauf  sie  bei  Ausgestaltung  eines  musikalischen  Gedankens  beruht,  sind 
Aehnlichkeit  und  Contrast  — der  Contrast,  insofern  er,  wenn  er,  sinnvoll  und  nicht  nur 
äusserlich , ebenfalls  aus  der  Einheit  hervorgeht , nur  ein  gegensätzliches  Erschei- 
nungsmoment desselben  Inhaltes  ist,  und  durch  diese  Gegensätzlichkeit  zur  Erhellung 
des  Ganzen  ebenso  wesentlich  beiträgt  wie  die  Aehnlichkeit.  Indem  der  Begriff  der  Man- 
nigfaltigkeit in  den  der  Erklärung  des  Inhaltes  der  Musik,  der  Form,  thematischen  Ar- 
beit, des  Periodenbaues,  Vortrages  und  allen  anderen  der  Anlage  und  Ausführung  eines 
Tonstückes  gewidmeten  Artikeln  eine  nähere  Bestimmung  erfährt,  wird  hier  nicht  näher 
darauf  cingegangen.  Vcrgl.  u.  A.  A u s fü  h r u n g A 2. 

Mn no  nrnioitir»,  Manua , Hand,  Guidonische  oder  harmonische  Hand, 
s.  So  1 m i sa t io n und  Guidonische  Hand. 

Manttnl,  Handclavier  (von  maniia,  Hand),  bei  der  Orgel  und  den  mit  Pedal  ver- 
sehenen Clavieren,  diejenige  Claviatur,  welche  mit  den  Händen  gespielt  wird,  zum  Unter- 
schiede vom  Pedal,  welches  für  die  Füsse  bestimmt  ist.  Grössere  und  ganz  grosse  Orgeln 
haben  zwei,  drei  und  vier  Manuale,  über  deren  Namen  und  verschiedenartige  Beschaf- 
fenheit man  durch  den  Artikel  Orgel  I I)  a sich  unterrichten  kann.  Desgleichen  6n- 
den  sich  auch  an  einer  alten,  jetzt  abgekommenen  Art  des  Flügels  mehrere  Manuale; 
s.  Fl  ügel. 

Mannalkoppel,  s.  Orgel  I D </. 

Munubrlen,  die  Knöpfe  oder  Handgriffe  an  den  Registerzügen  der  Orgel.  Näheres 
s.  O rgcl  IDon. 

Manuduetor , der  den  Chor  leitende  Coryphäus  oder  Choraguf  bei  den  Griechen. 
Der  Rhythmus  und  Takt  wurde  nicht  still,  durch  Bewegung  eines  Stabes,  wie  bei  uus, 
angegeben,  sondern  durch  Zusammenschlagcn  harter,  in  die  Hände  genommener  Gegen- 
stände, oder  auch  durch  festes  Auftreten  des  mit  einer  schweren  eisenbeschlagenen  Sohle 
bewaffneten  Fusses,  kräftig  durchdringend  raarkirt. 

Manns , die  Hand  oder  Guidonische  Hand;  s.  daselbst  und  Solmisation. 

Marabba,  arabisches  Bogeninstrument,  eine  Art  Rebec,  mit  einer  Saite  bezogen. 
Der  Schallkörper  besteht  aus  einem  uuf  der  oberen  und  unteren  F'lüche  mit  Thierhaut 
bespannten  Rahmen,  so  dass  das  Instrument  Geige  und  Trommel  zugleich  ist. 

Msrrato,  Vortragsbcz.,  durch  stärkeren  Anschlag  hervorgehoben,  im  Vortrage 
stärker  betont;  s.  Markiren. 

Marcia,  Marche,  Marsch,  s.  daselbst;  Marcia  funebr e,  Trauermarsch; 
Marche  double,  Geschwindmarsch. 

Marin-Trompete,  Tromba  marina,  Meertrompete,  Trompetengeige, 
Tru  m mb  sch  ei  t , Ty  mpaniachiza , sehr  häufig  auch  M on  ochord  (Einsaiter)  ge- 
nannt. Ein  sehr  altes  und  einfaches,  möglicherweise  aus  dem  Monochord  hervorgegan- 
genes Bogeninstrument.  Es  besteht  aus  drei  dünnen,  sieben  Fuks'j  langen  tannenen 
Brettern,  die  unten,  wo  das  Instrument  auf  dem  Fussboden  aufsteht,  sechs  bis  sieben 


1)  Gla  roan  glebt  die  Lange  den  Inttramontei  nur  tu  5 Kuss,  »1‘ini*  Breite  an  dar  Huri»  tu  5 Zoll  sn.  Boi 
ihm  h«iwt  t»,  gleich  dein  gewöhnlichen  Monochord,  Magn»  oder  Mogmii». 
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Zoll,  oben  aber  kaum  zwei  Zoll  breit,  und  zu  einem  dreiseitigen  Resonanzkasten  zusam- 
mengefügt sind,  so  dass  also  das  Corpus,  welches  oben  eine  Art  Wirbelkastcn  hat,  von 
unten  nach  oben  verjüngt  zuläuft').  Eines  von  den  drei  Brettern,  woraus  es  besteht, 
macht  den  Sangboden  aus,  ist  mit  einem  Schallloche  durchbrochen  und  mit  einer  einzigen 
ziemlich  starken  Darmsaite  bezogen.  Beim  Spielen  stellt  man  das  Instrument  schief  vor 
sich  hin  und  stammt  den  oberen  Theil  desselben  gegen  die  Brust ; mit  dem  Daumen  und 
den  Fingern  der  linken  Hund  berührt  man  die  Saite,  da  wo  die  zu  greifenden  Töne  liegen, 
ganz  leise,  wie  beim  Flageolet  auf  unseren  Streichinstrumenten,  während  sie  mit  dem 
Dogen  angestrichen  wird.  Auf  diese  Weise  lassen  sich  die  harmonischen  Obertöne  (die 
natürliche  Tonreihe  der  Saiten,  Hörner  etc.)  ziemlich  leicht  hervorrufen ; geübte  Spieler 
•sollen  auch  (doch  wohl  nur  mittels  des  künstlichen  Flageolet,  s.  Flageolet)  stufen- 
weise Ton  fortseh  reit  ungen  ganz  gut  herausbringen  können,  während  diejenigen,  »so  der 
M u sic  vnerfahren,  allein  bei  den  Tertien,  Quarten,  Quinten  und  (lctaven  bleiben  müssen, 
die  Tonos  aber  vnd  Semitonia  nicht  wol  finden  können«.  Eine  wesentliche  Eigentüm- 
lichkeit des  Instrumentes,  wodurch' es  auch  den  Namen  Trompetengeige  erhalten,  be- 
steht in  seinem  schnarrenden,  einer  gedämpften  Trompete  ähnlichen  Klange.  Diesor  wird 
zuwege  gebracht  »durch  ein  kleines  krummes  llöltzlein,  dessen  breitestes  vnd  dickstes 
Füsslein,  vnten  fast  am  Ende  vntcr  die  Saite,  wie  sonsten  ein  Steg  vff  den  Geigen,  doch 
gar  lose  gestehet,  also,  dass  der  ander  Theil  oder  Füsslein,  welchem  sie  etwas  aus  Helf- 
fenbein,  oder  anderer  harten  Scheinbahren  matery  vnter legen , wie  ein  Schwantz  oder 
Colunis  herfür  gehet:  derselbe  beweget  sich  vff  dem  Uesonantz-  oder  Sangbodem,  wenn 
die  Säite  mit  dem  Bogen  gerflhret  wird,  vnd  erreget  also  einen  zitternden  vnd  schnarren- 
den Klang  vnd  Uesonantz«.  Bisweilen  steckte  man  auch  einen  Nagel  in  den  auf  den 
Sangboden  aufschlagenden  Theil  des  Fusses,  um  das  Schnarren  um  so  kräftiger  zu  ma- 
chen. Oft  hatte  das  Instrument  neben  der  langen  noch  eine  oder  einige  kürzere  Saiten ; 
ein  Trummscheit,  welches  l’rätorius  im  Besitz  hatte  und  beschreibt,  war  mit  vier  Saiten 
bespannt,  die  tiefe  in  C,  die  nächste  in  c,  und  die  beiden  übrigen  in  g und  c,  gestimmt, 
die  Melodie  aber  wurde  nur  auf  der  C-Saite  gespielt,  die  obersten  drei  Saiten  »blieben 
allezeit  in  einem  Laut  vnd  Ton» , und  mögen  wohl  nur  zur  Tonverstärkung  durch  ihren 
Mitklung  gedient  haben.  Zur  Zeit  des  Glarean  war  das  Instrument  bei  den  Deutschen, 
Niederländern  und  Franzosen  im  Gebrauche;  die  wundernden  Spielleute  führten  es  auf 
den  Strassen.  Ausserdem  aber  soll  es  ehedem  (hier  und  da  auch  noch  zu  Anfang  dieses 
Jahrhunderts)  in  den  Nonnenklöstern,  als  Ersatz  für  die  Trompeten  verwendet  worden 
sein.  Gegenwärtig  ist  es,  wie  es  scheint,  ganz  verschwunden.  In  Betreff  Koch ’s  An- 
gabe, dass  auch  die  Seeleute  auf  den  Schiffen  seiner  sich  bedient  hätten  und  sein  Name 
[Tromba  marina,  Meertrompete)  daher  stamme,  habe  ich  nichts  Bestätigeudes  finden 
können. 

Ileachreibungen  gehen : Glarean  ( Dodetach . 1517,  Lik.  I.  Cap.  17,  mit  Abbildung);  diene  Beschreibung 
hat  Prato ri  u»t  aufgenoinmen  und  verroIlstAudigt , Syntagma  11.  57;  getreue  Abbildung  eine«  vielfältigen 
Truuibccheites  II.  Taf.  XXI.  Fig.  7.  — lu  Martin  Agricola,  Mustern timtrum.  deudsch,  tVittenb.  Khaw  1529, 
im  13.  Cap.  eine  Allbildung  eiiies  Truinbschcites  mit  zwei  Saiten.  — Chladni,  Akustik  l >02,  ausfülirl.  IJearhr. 
— Honanni,  Gab.  armon.  PI.  <12,  Abbildung.  Urbrigcn*  bildet  er  auf  PI.  36  auch  ein  Hla«iiiatruuieut  (lauge, 
nach  der  Mündung  hin  «ehr  stark  «ich  erweiternde  gerade  Köhre)  unter  dein  Namen  Tromba  marina  ab. 

Markiren  (marcare  — marcato),  heisst  einen  Ton  im  Vortrage  durch  stärkeren 
Anschlag  merklich  hervorheben , mit  besonderem  Nachdrucke  intoniren.  Unter  einem 
markirten  Vortrage  versteht  man  einen  solchen,  worin  die  Accente  kräftig  betont 
werden.  — Angezeigt  wird  der  Marcatoanschlag  einzelner  Töne  entweder  durch  die  über 
oder  unter  die  betreffende  Note  gesetzte  Abbreviatur  »f,  »fz  oder  rf  [sforzando  und  rin- 
forzando  bedeutend),  oder  durch  die  gleichgeltenden  Zeichen  *,  * oder  -=  In  der  Sa- 
lonimisik  der  neuesten  Zeit  setzt  man  auch  zuweilen  einen  kurzen  horizontalen  Strich 
(— ) oder  ein  längliches  Viereck  (CS)  über  die  Note,  doch  hat  dieses  Zeichen  zwar  auch 
ein  kräftiges  Anschlägen,  mehr  noch  aber  ein  volles  gesangreiches  Hcrausziehen  und 
Aushalten  des  Tones  zu  bedeuten.  Soll  man  nicht  nur  einzelne  Noten  sondern  eine  län- 
gere Periode  mit  markirtem  Anschläge  vortragen,  so  wird  dieses  durch  das  Wort  marcato 
selbst  bemerkt.  In  sehr  vielen  Fällen  aber  bleibt  es  allein  der  Einsicht  des  Spielers  über- 

*2)  Ucbrigen*  Kam  da«  Instrument  auch  ander«  gestaltet  Tor,  'nämlich  uiit  schmalem  Halse  und  breiterem 
Corpus,  etwa  cineiu  tehr  in  die  Lange  gereckten,  ganz  schmalen  Violoncello  ähnlich.  Obige  einfache  dreiseitige 
Form  aber  ist  unzweiVlhaft  die  altere  und  gewöhnlichere. 
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lassen  ob  und  welche  Töne  oder  Pnrtien  er  zu  markiren  hat ; irgend  eine  feste  Regt 
lässt  sich  jedoch  nicht  dafür  geben.  Entweder  werden  die  Takt-  und  Gliedaccente  dt 
natürlichen  Accentsystems  nur  zur  deutlicheren  Uebersicht  und  mehrer  Befestigung  d« 
Taktes  hervorgehoben  j oder  dem  marcato  unterliegt  eine  Absicht  auf  einen  besondere 
und  bestimmten  Ausdruck.  Eines  marcato  aber,  welches  keinen  anderen  Zweck  hat  al 
den,  die  Takteintheilung  sich  deutlicher  zu  machen,  pflegt  nur  der  Anfänger  sich  zu  b< 
dienen;  ein  unausgesetztes  marcato  von  dieser  Art  ist  höchst  unmusikalisch  und  kan 
unter  Umständen  den  Sinn  der  Melodie  ebenso  entstellen  wie  ein  verwaschenes  und  un 
rhythmisches  Spiel,  dem  man  den  Mangel  an  Taktsinn  und  richtigem  rhythmischem  Ueful 
anmerkt.  Anzuwenden  ist  daher  das  marcato  wesentlich  nur  um  eines  besonderen  Auf 
druckes  willen  und  hier  betrifft  es  sowohl  die  Accente  der  natürlichen  Ordnung  als  auc 
die  Accentrückungen.  Letztere  tragen  jederzeit  ein  marcato  in  sich,  Beisp.  1,  a b und 
(Syncopen).  Zu  markiren  pflegt  man  Töne,  die  entweder  Höhepunkte  oder  besonder 
characteristische  Intervalle  einer  Melodie  sind,  1 c ; ferner  gemeinhin  die  ersten  Note 
einander  ähnlicher,  eine  Kette  bildender  Figuren,  1 i/;  hervorstechende  harmonische  un 
rhythmische  Wendungen,  kräftig  auftretende  Akkorde,  I e;  Fermaten  meistentheils,  ! 
und  A ; Eintrittsnoten  von  Motiven,  die  deutlich  verstanden  werden  sollen,  1 f ; auc 
Noten  auf  schlechten  Takttheilen  ohne  dass  sie  Syncopen  sind  ; gewichtige  Unisoni  un 
Akkorde  im  Grave,  1 h\  und  ebenfalls  nachdrückliche  Taktgliederungen,  1 die  Wech 
selnoten  und  frei  eintretenden  Dissonanzen  überhaupt,  etc. 
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Markirung  der  Taktglieder  in  laufenden  Gängen  kann  je  nach  Umstünden  schülerhaft 
herauxkommen,  aber  auch  ganz  gut  angebracht  sein ; das  »mrcatn  auf  den  Intervallen 
des  Septimenakkordes  Beisp.  2 a ist  keineswegs  unrichtig.  Ebenso  kann  die  unter  2 b 
bezeichnete  Vortragsart  des  Triolentaktcs  an  ihrer  Stelle  ganz  passend  sein,  während 
eine  andere  wiederum  eine  durchaus  runde  Ausführung  verlangt,  und  der  Gang  2 c je 
nach  Umständen  alle  drei  angegebenen  Vortragsarten  zulässt.  Durchaus  ungeschickt  und 
schülermässig  aber  ist  ein  Markiren  der  Theilc  längerer  Noten  oder  des  Punktes  hinter 
einer  Note,  wie  in  den  Bcisp.  2 , d ef  angegeben  ; also  dass  der  Ausführende  die  Achtel, 
welche  die  syncopirten  Viertel  unter  </,  oder  die  drei  Viertel,  welche  die  punktirten  hal- 
ben Noten  unter  e enthalten,  oder  die  Punkte,  welche  neben  den  Achteln  unter  f stehen, 
durch  ein  kleines  marcaio  der  Stimme  oder  des  Geigenbogens  gleichsam  nbzählt,  weil  er 
ohne  dieses  das  richtige  Maass  der  Noten  nicht  cinhalten  kann. 


IHarscIi , Mar  eia.  Ein  Tonstück,  welches  eigentlich  bestimmt  ist,  bei  militairi- 
schen  und  anderen  Aufzügen,  sowohl  durch  seinen  Takt  die  vollkommene  Gleichheit  der 
Schritte  zu  erleichtern,  als  auch  den  ganzen  Hergang  durch  Musik  feierlicher  zu  machen. 

Der  Marsch  wird  jederzeit  in  einer  geraden  (viertheiligen)  Tftktart  gesetzt,  in  der  aber 
selbstverständlich  auch  dreitheilige  Gliedtheilungen  (Triolen)  Vorkommen  dürfen;  be- 
ginnen darf  er  ebensogut  im  Aufschläge  als  im  Niederschlage.  Rhythmus,  Cäsuren  und 
Einschnitte  müssen  markirt,  deutlich  und  geradzahlig  sein.  Gewöhnlich  besteht  er  aus 
zwei  AViederholungstheilen  (Reprisen),  von  denen  der  erste  acht,  der  zweite  ebensoviel 
oder  auch  mehr  Takte  enthalten  kann ; es  kommt  auf  die  Taktzahl  so  genau  nicht  an, 
wenn  sie  nur  eine  gerade  ist  und  die  rhythmischen  Theile  geradzahlig  und  deutlich  sind. 

Nachdem  beide  Theile,  jeder  für  sich  wiederholt,  vorgetragen  sind,  folgt  ein  sogenanntes 
Trio,  welches  gleichfalls  aus  zwei  Reprisen  besteht,  und  auch  sonst  an  Form  dem  Haupt- 
satze ähnlich,  doch  aus  einem  an  Character  von  ihm  abweichenden  Tongedanken  gebil- 
det, und  in  einer  anderen  (meist  verwandten  Neben-)Tonart  gesetzt  zu  sein  pflegt.  Nach- 
dem jeder  Theil  des  Trio  zweimal  gespielt,  wird  der  Marsch  wiederholt,  jedoch  ohne 
Repetition  seiner  beiden  Theile.  — Die  verschiedenen  Arten  der  Militairmärsche,  als 
Parademarsch,  Sturmmarsch  etc.,  kommen  an  Form  unter  sich  und  mit  den  bei  bürger- 
lichen Festlichkeiten  und  Aufzügen  gebräuchlichen,  hei  denen  man  ja  auch  der  Militair- 
märsche sich  bedient,  ganz  überein.  Der  Character  wird  durch  die  Art  der  Festlichkeit 
oder  des  Herganges,  wobei  der  Marsch  gebraucht  werden  soll,  bestimmt.  Jenachdem 
ist  er  heiter,  feurig,  feierlich  (Festmarsch  , ernst,  pathetisch,  pomphaft,  tragisch  Trauer- 
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Martellato  — Maxima 


marsch]  ctc.  Viel  Pomp  und  Pracht  wird  in  Märschen  aufgewendet,  welche  auf  der  Bühne 
hei  grossen  Aufzügen  Vorkommen,  indem  alsdann  alles  darauf  hinstrebt,  die  Zuschauer 
auch  durch  äusseren  Prunk  zu  beschäftigen.  — In  die  cyclischen  Formen,  Sonate  und 
Symphonie,  hat  der  Marsch  Aufnahme  gefunden,  und  wird  dann  meist  etwas  freier  be- 
handelt und  kunstvoller  ausgearbeitet  j doch  muss  er  stets  den  markirten  Rhythmus 
und  die  Deutlichkeit  der  Einschnitte  behalten.  Militair-  und  überhaupt  zu  öffentlichen 
Aufzügen  dienende  Märsche  werden  entweder  für  Blechinstrumente  oder  Harmoniemusik 
gesetzt ; bei  den  Märschen  auf  der  Bühne  und  in  der  Symphonie  wird  das  Concertorchester 
angewendet.  Ausserdem  sind  und  werden  noch  heute  zahlreiche  Marsche  für  Clavicr  ge- 
schrieben. 

Martellato  (gehämmert),  bei  Streichinstrumenten  soviel  wie  mit  springendem  Bogen. 

Maschrokitha,  Mastrnehita . eine  Art  Syrinx  (Panspfeife)  der  alten  Hebräer,  aus 
mehreren  neben  einander  befestigten  verschieden  langen  Uohrpfeifen  bestehend,  die  mit 
dem  Munde  angeblasen  wurden,  indem  man  sie  vor  demselben  hin-  und  herbewegte. 
Nach  anderen  Angaben  sind  die  Pfeifen  auf  eine  kleine  M'indlade  gesetzt,  und  mit  Ven- 
tilen vorsehen  gewesen.  An  der  vorderen  Seite  befand  sich  eine  Art  Claviatur,  welche 
die  Ventile  öffnete  und  dem  durch  den  Spieler  selbst  mittels  eines  Rohres  in  die  Wind- 
lade geblasenen  Winde  den  Zutritt  zy  den  Pfeifen  gestaltete.  Dieser  Beschreibung  nach 
war  es  also  eine  Art  Orgelwerk  und  dem  fabelhaften  Instrumente  Magrepha  ähnlich,  nur 
kleiner.  Möglicherweise  ist  es  auch  nur  eine  Art  Schalmey  oder  Rohrflöte  gewesen.  Alle 
Nachrichten  darüber  sind  unsicher. 

Masken.  In  den  dramatischen  Darstellungen  auf  der  griechischen  Bühne  trugen 
die  Schauspieler  Masken  mit  stark  ausgeprägten , natürlich  unveränderlichen  Zügen  vor 
dem  Gesicht.  Vor  dem  Munde  befand  sich  eine  metallene  sprachrohrartige  Vorrichtung, 
mittels  welcher  die  Stimme  des  Sprechenden  verstärkt  und  mit  der  ganzen , durch  Ko- 
thurne, angesetzte  Hände  u.  dergl.  übermenschlich  vergrösserten  Erscheinung  der  Ge- 
stalten, in  Einklang  gebracht  wurde.  Die  Masken  hiessen  persona,  von  personart,  durch- 
tonen ; daher  Dramatis  per  sonne,  eigentlich  die  Masken  des  Drama.  Als  sic  in  der  Folge 
abkamen,  verstand  man  unter  Personen  nur  die  Charactere. 

Maoque,  Math;  altenglische  Benennung  weltlicher  Gedichte  namentlich  mytho- 
logischen Inhaltes,  die  theils  mit  balletarligcu  Darstellungen  mit  Musik  auf  die  Bühne 
gebracht,  theils  einfach  im  Concertsaale  abgesungen  wurden.  So  ist  das  Pastorale  -fei* 
und  ( lalatea  von  Händel  in  den  ersten  Drucken  n Mask  genannt  (vergl.  Deutsche  Hän- 
delgesellschaft, Lief.  III.  Vorrede).  Gegen  Ende  des  16.  Jahrh.  waren  diese  Stücke  noch 
nicht  durchweg  von  Musik  begleitet,  sondern  diese  wechselte  nur  den  Dialog  ab;  nach 
1601)  trat  dann  auch  das  um  diese  Zeit  erfundene  Recitativ  hinzu. 

Manquernde,  Mascherada  [31  asehar ato),  ein  Mummenschanz,  in  welchem 
verlarvte  Personen  balletartige  Gesänge  und  Musik  mit  Tänzen  auffuhren.  Die  Musik- 
stücke werden  davon  ebenfalls  3f äschernde  genannt. 

Maisure,  masurisch;  eine  polnische  Tanzmelodic  im  Dreivierteltakt  von  geschwin- 
der und  leichter  Bewegungsart;  ältere  Masuren  sind,  wo  es  sich  thun  lässt,  mit  liegen- 
dem Basse  oder  gebrochenen  Octaven  wie  die  Murky  begleitet. 

Matelotte,  der  unter  dem  Namen  Hornpipe  bekanntere  Tanz.  S.  Angloisene. 

Mathematische  Klanglehre,  s.  Canonik. 

Maultrommel,  Brummeisen,  Crembalum,  Cymbalum  orale  (Mersenne), 
Ein  kleines  Instrument  von  Stahl,  in  Form  eines  Hufeisens,  dessen  Enden  dicht  zusam- 
mengebogen und  etwas  verlängert  sind.  Zwischen  diesen  Enden  ist  eine  dünne  Stahl- 
feder (Zunge)  befestigt.  Beim  Spielen  nimmt  man  das  Instrument  zwischen  die  Zähne 
und  setzt  mit  dem  Finger  die  Zunge  in  Bewegung,  dass  sie  Schwingungen  macht  und 
dem  Tone,  der  mit  den  Stimmwerkzeugen  erzeugt,  aber  nur  darauf  gehaucht,  nicht  ge- 
sungen wird,  eine  besondere  Klangmodification  giebt.  Es  muss  ziemlich  alt  sein,  Prä- 
tori  u s beschreibt  es  bereits. 

Maxima,  die  grösste  Gattung  der  alten  Mensurnlnoten , schon  zu  Anfang  des 
13.  Jahrh.  (bei  Franco  von  Cöln,  unter  dem  Namen  Duplex  Longa ) im  Gebrauche,  von 

dieser  Form  *““j,  in  der  ersten  Zeit  jedoch  immer  (später  nur  noch  unter  gewissen  Um- 
ständen) schwarz  ausgefülll.  Ihr  Moass  heisst  der  Modus  nuyor  und  ist  perfect,  wenn 
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die  Miucima  drei,  im  perfect,  wenn  sie  zwei  Longae  enthält.  Näheres  M c n s u r a 1 n o - 
tenschrift  I B d. 

M.  D.,  Abbrev.  für  manu  destra,  main  droite,  rechte  Hand. 

Me,  die  zweite  Silbe  der Graun'sehen Damenisation  und  die  fünfte  der Hitzler’sehen 
Bcbisation.  S.  So  1 m i s a tion  3. 

Mechanik,  am  Pianoforte,  s.  Pianoforte  5. 

Mechanische  Züge,  Stumme  Register,  in  der  Orgel,  sind  solche,  die  nicht 
Schleifen,  sondern  nur  Mechanismen,  die  nicht  Theile  des  klangerzeugendcn  Apparates 
selbst  sind,  in  Bewegung  setzen.  Als  Koppeln,  Sperrventile,  Tremulanten  etc.  S.  Or- 
gel 1 1)  g. 

Medesiino  Tempo,  das  nämliche  Zeitmaass.  S.  l.’istesso  tempo. 

Media  , lat.  Name  des  Tones  Mete  (unser  kleines  a)  im  griech.  Tonsystem.  S.  Te- 
trachord  1 C,  Bcisp.  3. 

Mcdiante.  Die  Terz  in  consonirendcn  Dreiklängen  mit  reiner  Quint,  als  der  ver- 
mittelnde Ton  zwischen  letzterer  und  dem  Grundton ; insbesondere  aber  die  von  den 
Alten  tertia  tont  oder  modi  genannte  Terz  derjenigen  Tonart,  worin  üesnng  und  Harmonie 
sich  bewegen.  Näheres  s.  Terz. 

Medinrum  Prineipalit,  Subprincipalis  und  Extenta  heissen  im  Lateini- 
schen die  drei  tieferen  Töne  des  Tetrachordes  Meson,  nämlich  unser  kleines  e,  f und  g 
(a  heisst  media) . S.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

Modische  Trompete , ein  Instrument  der  alten  Griechen,  aus  Schilfrohr  verfer- 
tigt, von  tiefem  Tone. 

Medios  [accenlus],  s.  Accentus  ecclesiasticus. 

Mehrdeutigkeit  (harmonische).  Die  Möglichkeit  verschiedener  Auffassung  der 
Tone  und  Zusammenhänge  hinsichts  ihrer  Beziehung  auf  eine  Tonart  oder  Harmonie.  — 
1)  En  harmonische  Mehrdeutigkeit  — o)  eines  Tones;  der  Ton  </#  hat  in  einem  an- 
deren entsprechenden  Tonkreise  die  Bedeutung  von  a?,  rfh  von  c*,  g von  f x etc.;  — 
b)  eines  Intervalles;  die  Glieder  desselben  werden  verschieden  beuannt,  die  Quint 
c*  g * kann  auch  als  tt>  ab  erscheinen ; oder  es  kann  in  gewissen  Fällen  die  übermässige 
Quart  c /“  als  verminderte  Quint  c gb,  oder  die  kleine  Septime  c b als  übermässige  Sext 
c tfi  gedeutet  werden;  — c)  der  Akkorde;  der  Akkord  G*  E G B kann  als  C*  E 
(i  A*,  l)b  E G II  oder  Db  Fb  G Ji  verstanden  werden.  Diese  enharmonische  Mehrdeu- 
tigkeit ist  aber  nur  in  der  gleichschwebendcn  Temperatur,  für  die  danach  construirtcn 
Instrumente  und  das  danach  gebildete  Gehör  vorhanden;  sonst  weder  in  den  ungleich- 
schwebenden Temperaturen  und  im  reinen  Quint-  und  diatonischen  Systeme,  noch  in  der 
Notenschrift,  wo  überall  die  enharmonisch  zusammenfallenden  Töne,  je  nach  dem  Ton- 
kreise dem  sie  angehören,  unterschieden  werden.  Den  Ddur  Akkord  nicht  I)  F * A son- 
dern I)  G}  A,  den  C moll  Akkord  nicht  C E?  G sondere  C IP  G zu  schreiben,  ist  unor- 
thographisch; ungeachtet  Gb — F$  und  I)* — E>  dieselbe  Claviertaste  haben,  kann  hier  von 
Mehrdeutigkeit  nicht  die  Rede  sein,  und  auch  in  anderen  Fällen  nicht,  sobald  man  die 
Beziehung  des  Tones  oder  Akkordes  zur  Tonart  richtig  auffasst.  Den  Akkord  A#  C*  E G 
können  wir,  sobald  er  allein  gesetzt  wird,  ebensogut  für  B Db  Fb  Abb  oder  li  Db  E (1 
hinnchmen ; tritt  er  aber  in  Beziehung  zu  einer  Tonart,  so  hört  seine  Mehrdeutigkeit 
(für  die  reine  Tonbestimmung  und  die  Notirung  wenigstens)  auf ; zu  A&  moll  gehörend, 
heisst  er  B Db  F b G,  zu  H moll  Aa  C*  E G etc.  Diese  Mehrdeutigkeit  existirt  demnach 
eigentlich  nur  für  die  gleichschwobcndo  Temperatur,  denn  in  allen  anderen  Systemen  wie 
auch  in  der  Notirung  ist  der  Ton  F*  ein  anderes  als  G'b,  Ab  ein  anderes  als  (f #.  Auf  der 
Beziehung  der  Töne  auf  die  eine  oder  andere  der  im  Quintencirkel  einander  entgegen- 
gesetzten Kreuz-  und  Beetonarten  beruht  die  enharmonische  Ausweichung. 2)  Eine 

andere  Art  harmonischer  Mehrdeutigkeit  entsteht  durch  Auslassung  eines,  zur  vollstän- 
digen Darstellung  eines  Akkordes  eigentlich  erforderlichen  Intervalles ; so  kann  eine 
leere  Quint,  ohne  Terz,  ebensogut  den  Dur-  als  den  Molldreiklang,  die  Sext  E C eben- 
sogut den  Sextakkord  E G C wie  den  Quartsextakkord  E A C vorstellen,  indem  diese 
Intervalle  aus  verschiedenen  Grundharmonien  hergeleitet  werden  können.  Man  wird 
dann  nur  aus  der  Umgebung  dieser  unvollständigen  Akkorde  erkennen,  was  sie  eigent- 
lich zu  bedeuten  haben. 

Mehrfache  Intervalle,  s.  Zusammengesetzte  Intervalle. 
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Mehrstimmig  — Meistersinger 

Mehrstimmig-  «)  Im  allgemeinen  und  im  Gegensätze  zu  Einstimmig,  ein  aus  meh- 
reren Stimmen  bestehendes  Tonstück.  6,  Gleichgeltend  mit  polyphon  im  Gegensätze  zu 
homophon,  ein  Tonstück,  welches  auf  mehrere,  2,  1),  ti,  bete.,  continuirliche  Itaupt- 
oder  obligate  Stimmen  angelegt  ist.  S.  Ha  u p ts  t i m m en  ; Polyphonie;  Homo- 
phonie. Indem  man  aber  gewohnt  ist,  den  vierstimmigen  Salz  als  grundleglich  anzu- 
sehen, pflegt  man  das  Wort  mehrstimmig  auch  wohl  c ) im  besonderen,  gleichbedeu- 
tend mit  vielstimmig  (nämlich  im  Sinne  von  mehr  als  vierstimmig,'  zu  gebrauchen, 
unter  einem  mehrstimmigen  Satze  einen  mehr  als  vierstimmigen  zu  verstehen.  S.  Viel- 
stimmig. 

IMeibicrfuge,  Ricercat a , s.  FugeD  I o. 

Meibterainger,  eine  Gasse  deutscher  Dichter  und  Sänger  des  späteren  Mittelal- 
ters, zu  unterscheiden  von  den  meist  dem  Uittcrstande  ungehörigen,  an  Höfen  lebenden 
oder  herumziehenden  Minnesingern,  die  auch  Meistersinger  hiegsen.  Hier  ist  nur 
die  Rede  von  den  später  in  grossen  Reichsstädten  zunftmässig  geschlossenen,  durch- 
aus nur  aus  Männern  des  Handwerkerstandes  gebildeten  Meistersingersehulen.  Unter 
die  erste  Art  gehören  z.  B.  die  Sänger,  welche  Hermann,  Landgraf  zu  Thüringen,  an  sei- 
nem Hofe  hatte,  und  deren  vorzüglichste  waren  Wolfram  von  Eschenbach,  Wal- 
ther von  der  Vogel w ei d,  Reinhard  von  Zweck h stein,  Heinrich  Schrei- 
ber, Johann  Bitterolff,  sämmtlich  ritterlichen  Herkommens,  und  Heinrich  von 
Offter  dinge  n , Bürger  von  Eisenach1 2 * * 5).  Solche  ritterliche  Minnesinger  (s.  daselbst) 
hat  es  besonders  im  Laufe  des  12.  Jahrh.  sehr  viele  gegeben,  allmalig  aber  wurden 
sie  durch  das  Geschmeiss  der  Hofnarren  verdrängt , welche  schon  lange  vorher  bei  den 
Feierlichkeiten  der  Grossen  ihr  Wesen  zu  treiben  begonnen  hatten *);  im  13.  Jahrh.  sind 
sie  nach  und  nach  verstummt,  ln  grossen  Reichsstädten  aber  hatte  sich  währenddem, 
nur  aus  Männern  des  Handwerkerstandes,  die  allem  damaligen  bürgerlichen  Corpora- 
tionswesen  in  ihren  Einrichtungen  entsprechende  Zunft  der  bürgerlichen  Meistersinger 
gebildet.  Ihren  Ursprung  leiten  (sie  von  den  Zeiten  Kaiser  Otto’sl.  her,  und  zwar 
wurden  nach  einem  alten  Meistergesang,  dessen  Aechtbeit  jedoch  keineswege»  unzweifel- 
haft zu  sein  scheint,  12  Meistersinger*)  beim  Papst  Leo  VIII.  als  Ketzer,  welche  neue 
und  irrige  Lehren  aufbrächten,  angcklagt,  vom  Kaiser  Otto  aber,  nachdem  sie  für  ortho- 
dox anerkannt  waren,  bestätigt  und  mit  einer  Krone  belehnt,  die  sie  nachher  ihrem 
Wappen  einverleibten.  Doch  ist  diese  Angabe,  welche  die  Meistersinger  selbst  durch 
Urkunden  unterstützen  zu  können  Vorgaben,  sehr  zweifelhaft  durch  den  darin  enthaltenen 
Anachronismus ; denn  die  12  unten  genannten  Meistersinger  gehören  garnicht  in  die  Zeit 
Otto’s,  Klingsohr  lebte  um  1208,  Frauenlob  starb  erst  1327.  — Hohe  Schule  und 
Hauptsammelplatz  der  Meistersinger  war  Mainz,  daselbst  wurden  auch  ihre  Privilegien 
und  Begnadungen,  sowie  die  ihnen  angeblich  von  Otto  verliehene  goldene  Krone  und 
ihr  Wappenbrief*)  aufbewahrt.  Nächst  Mainz  hat  die  Meislersingerkunst  in  Nürnberg 
besonders  ftorirt,  und  wurde  hier  zur  Reformationszeit  namentlich  durch  Hans  Sachs 
wieder  angeregt,  nachdem  sie  vorher  in  manchen  Städten  in  Abgang  gekommen  ist,  da 
man  den  Laien  das  Lesen  der  Bibel  verboten  hatte,  und  die  Meistersinger  ihre  Stoffe  nur 
der  Bibel  entnahmeu.  Auch  in  Strassburg  hat  sie  in  hoher  Blüthe  gestanden,  demnächst 
auch  in  Ulm  und  Augsburg.  In  den  Dichtungen  und  Melodien  der  Meistersinger  herrschte 
ausschliesslich  die  Form ; die  ziemlich  zahlreichen  Gesetze  beziehen  sich  auf  nichts  an- 
deres als  Reim,  Versbau  und  technische  Structur  der  Gesänge*).  Die  poetische  Werth- 

1)  8.  Wagen  seil,  Von  d«*r  Meistersinger  oripin*,  praestantia , u tili  täte  et  mstitutin,  8.  512  (Anhang  ru 
B-  inrr  Beschreibung  der  Stadt  Nürnberg,  Altdorf  lf>'J7), 

2)  Yergl.  Brajur,  Literarisches  Magazin  der  deutschen  und  nordischen  Vorzeit,  Md.  111.  8.  55  f. 

;t)  Heinrich  Frauenlob,  Heinrich  Mdgcling,  Nicolaus  Klingsohr,  der  starke  Poppo, 
Walther  von  der  Yogelwcid,  Wolfgaug  Kuhn,  II  ans  Lndwig*  Marner,  Barthel  Regen- 
bogen, Siegmar  der  Weise,  Conrad  Geizer,  Cantzier,  Stephan  Stoll.  Walther  von  der 
gelweid,  Rohn  und  Marner  waren  Edelleute,  alle  anderen  Bürger. 

•1)  Ihr  Wappen  Ut  ein  gevierter  Schild,  in  der  ersten  und  vierten  Abtheilung  den  Reichsadler,  in  der  »wei- 
ten und  dritten  den  böhmischen  enthaltend,  lieber  dem  ganzen  ist  ein  blaues  Schildlein,  mit  einer  geschlossenen 
goldenen  königlichen  Krone.  Auf  dem  Schild  ein  offener  gckrüuter  Helm,  aus  dem  ein  bühmischcr  Löwe  hervor- 
geht, und  hinter  ihm  ein  doppelter  ftlwreinandrrgelegter  schwarzer  Flügel  mit  goldenen  Herzen. 

5)  „Diesen  suchten  sic  das  Verdienst  der  Kunst  zu  geben  — welchen]  sie  die  eigentliche  Dichtergabe,  Ma- 
lerei, Lebhaftigkeit,  Feuer  uud  Ueberraschtuig  im  Vorträge  aufopferten.  Bei  der  Spraehjiriuuth , die  •«  dieser 
Periode  überhaupt  herrschte,  hei  dem  Mangel  an  Geistescultur,  die  mit  Ihrer  Erziehung  uud  Lebensart  uoth wen- 
dig \ erblinden  sein  musste,  hatten  die  Fesseln  ihrer  Dichtung»-  und  Tonweisen  zur  unvermeidlichen  Folge,  das» 
sic  ihre  Gedanken,  wie  auf  der  Folter,  recken  und  dehnen,  »tu  ausserordentlich  durchwäseern  mussten,  um 
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losigkeit  der  letsteren,  welche  die  Begabteren  der  Meistersinger  auch  keinesweges  ver- 
kannten, wird,  ausser  durch  erhaltene  Monumente,  schon  dadurch  hinlänglich  eon Sta- 
tut, dos»  Hans  Sachs  von  seinen  4270  Gesingen  nach  der  Tabulatur  keinen  einzigen  hat 
drucken  lassen.  Stoffe  für  ihre  Dichtungen  bot  nur  die  Bibel;  sie  hielten  ihre  Schulen 

„Gott  dem  Allmächtigen  zu  Lob,  Ehr  und  Preise,  auch  zur  Ausbreitung  seines  II.  Gött- 
lichen Wort  i , derhalhen  soll  auf  gemehlter  Schul  nichts  gesungen  werden,  denn  was 
II.  Göttlicher  Schrilft  gentess  ist ; auch  sind  verhütten  zu  singen  alle  Struffer  und  Heitrer, 
daraus  Uneinigkeit  entstehet,  desgleichen  alle  schandbare  Lieder“  ».  Ihr  Gesänge  hies- 
sen  llar  und  bestanden,  an  Form  drei  (heilig,  aus  einem  geordneten  Maas»  an  Gesätzen 
(Strophen).  Ein  Gesetz  hat  meist  zwei  Stollen  kürzere  Strophen),  die  unter  sich  glei- 
chen Ton  und  gleiches  Maas»  halten  müssen.  Auf  das  erste  Gcsätz  folgt  der  A bgesang, 
auch  aus  einigen  Zeilen,  alter  in  anderem  Mauss  um!  Ton  als  die  Stollen,  bestehend. 
Nach  dem  Abgesange  kommt  wieder  ein  dem  ersten  an  Maas»  und  Melodie  gleicher  Stol- 
len. Die  Hegeln,  denen  die  Bauart  des  Bur  unterwürfen  waren,  begriff  die  Tabulatur 
in  sich,  eine  Art  Gesetzbuch,  welches  neben  allerdings  Pedantischem  aber  auch  manche 
Vorschriften  und  Verbote  enthält,  die  vielen  modernen  Dichterlingen  zu  empfehlen  wä- 
ren. lieber  die  43  Fehler,  w elche  begangen  werden  konnten  und  Strafen  nach  sich  zögert, 
kiirm  man  bei  Wagenseil  S.  ö2o  naehlesen.  Einige  Kunstausdrücke;  Stumpfe  Reime 
solche,  die  einsilbig  reimen,  sie  mögen  aus  einer  oder  mehreren  Silben  bestehen,  Gut, 
Blut;  jederzeit,  himmelweit;  Klingende,  die  zweisilbig  reimen  : bcschliesseu,  gemes- 
sen. Waisen,  reimlose  Worte,  die  weder  in  dem  ganzen  Gesätz,  noch  in  dem  darauf 
folgenden  durch  einen  Heim  beantwortet  werden;  sie  kommen  entweder  in  der  Mitte 
oder  am  Hude  eines  Gesätzcs  vor.  Körner,  Schlusszeilen,  die  zwar  nicht  in  demselben, 
aber  in  jedem  der  anderen  Ges  ätze  durch  einen  Heim  gebunden  werden.  Pausen  , ein- 
silbige Wörter,  die  am  Anfang  oder  Ende  auch  bisweilen  in  der  Milte  eines  Gesätzes 
allein  stehen  und  unter  einander  gereimt  sein  müssen  etc.  Urln  r strenge  Einhaltung 
der  Tabulatur,  auch  ausserdem  über  Zucht  und  Ordnung,  wachten  die  drei  Merker, 
von  denen  der  Jüngste  ein  Zugegebener  und  Gehülfe  in  streitigen  Sachen  war.  Aus  den 
ältesten  Meistern  nach  den  Merkern  w urden  die  B üchs e n mai s te r , welche  die  Gaben 
einsammelten,  überhaupt  die  Geldangelegenheiten  der  Schule  verwalteten,  gewählt.  Wer 
die  Tabulatur  noch  nicht  recht  versteht,  wird  ein  Schüler;  der  alles  in  derselben  Ent- 
haltene weis»,  ein  Schulfreund;  der  etliche  Töne,  etwa  fünf  oder  sechs  singen  kann,  ein 
Singer;  der  nach  anderen  Tönen  Lieder  macht,  ein  Dichter;  der  einen  Ton  erfindet,  ein 
Meister;  alle  in  der  Gesellschaft  Eingeschriebenen  aber  werden  Gesellschafter  genannt; 
doch  auch  die  wirklich  öffentlich  creirten  Meistersinger  nannten  weder  noch  unterschrie- 
ben sich  Meister,  sondern  bloss  „Liebhabtre  des  teutsuhen  Meister-Gesanges«.  Der  Ton 
oder  die  Weise  ist  die  Melodie;  es  gab  deren  viele  Arten,  welche  mit  verschiedenen 
eigentümlichen  Namen  belegt  waren').  Verletzung  des  Tones  auf  irgend  eine  Art  wurde 
gestraft;  z.  B.  zu  hoch  oder  zu  tief  singen,  die  Hede  in  den  Gesang  mischen,  Verände- 
rung eines  von  einem  berühmten  Meister  erfundenen  fernes.  Die  Melodie  war  vollständig 
unabhängig  von  der  Sprache,  oft  wurde  die  Weise  zuerst  erfunden  und  dann  das  Ge- 
dicht; erst  wenn  der  Ton  für  fehlerfrei  erkannt  worden  w ar,  gab  man  dem  Erfinder  auf, 
meist  über  eine  bestimmte  Materie  den  Text  dazu  zu  machen.  Einige  Gesetze  mit  Melo- 
dien sind  hei  Wagcnseil  abgedruckt.  — Zu  Nürnberg  erhielt  sich  die  Kunst  des  Meister- 
gesanges, nachdem  sie  im  lö.  Jabrh.  in  der  höchsten  Blüthe  gestanden  hatte  und  «11- 
mälig  herabgekommen  war,  noch  bis  zu  Anfang  des  IS.  Jahrh.,  zuletzt  wurden  die  .Schu- 
len jedoch  schon  so  wenig  besucht,  dass  die  Einlagen  in  die  Büchse  die  Kosten  der  Zu- 
sammenkünfte (in  der  Catharinenkirche;  nicht  mehr  deckten  ; endlich  hielt  man  sie  nur 
alle  10  hl»  1 2 Jahre,  und  ungefähr  um  1770  wurde  die  letzte  öffentliche  .Schule  gehalten*). 


ihrem  Begriffe  da*  Hauptwerk.  Keim  und  Tonart,  nicht  ra  verfehlen.  Daher  so  viele  Xonsense,  die  e*  in  ihren 
Ingen  siebt  waren,  weil  »io  sieh  darauf  reiikiMi,  und  ihren  Endiweck  erreicht  ru  haben  glaubten,  « tun  ein 
mich  *o  vear*«nrf<rr  Cie  danke  wenigsten«  einen  frommen  Lauf&pruch  in  das  GediWhtniss  ruft«“.  8.  Bragur  etc. 
Ud.  III.  die  Abhandlung  von  H 4 s*l  ei  n über  die  Meistersinger,  8.  61. 

fl)  8.  W a gen  «eil,  a.  n.  O.  8.  518,  ein  AmehlmpeiettW  ror  Zusamujctibcrufmig  der  Sehule. 

7)  B.  die  \ujfrii-,  Schwarx-dinten-,  Kurt»?  Affen-,  Roth-Nu  wbluth-.  Hoebtannrn-,  Grän 

Weingarten-,  Hohe  Bart-,  dulden  Rad-,  8 loh  Jünglings-,  Treu  Pelikan-,  FeUduchs-,  Gestreifte  Zinn-web,  den 
Hof-,  Krem-,  Güldenen-,  ünbenaonteu  ete.  Ton. 

8)  8.  auch  8 1>  äugen  borg,  monatliche  Unterredungen,  November  1691, 


Digitized  by  Google 


Melancolieo  — Melodica 


r»36 


Alelancolico,  Vortrngsbez.,  *ch wermülhig,  traurig. 

Molekeln  , 31  eichet,  Ken  et,  Ke  rcn.  Ein  trompetenartigcs,  nur  im  Kriege  ge- 
bräuchliches Blasinstrument  der  Aogypter,  Abyssinier  und  Aethiopier,  dessen  Beschrei- 
bung in  dem  Briefe  von  James  Bruce  an  Burncy  (Hist.  I.  ‘Jll,  auch  hei  Forkel, 
Gesch.  I.  S6  abgedruckti  zu  finden  ist.  Dieser  zufolge  ist  es  eine  5 Fuss  4 Zoll  lange, 
aus  einem  Rohre  verfertigte  Röhre;  an  der  Mündung  ist  ein  rundes  Stück  Kürbis  befe- 
stigt, dem  Scliallbceher  an  unseren  Trompeten  nicht  unähnlich,  an  der  Aussenseite  mit 
kleinen  weissen  Glöckchen  verziert.  Das  ganze  Instrument  ist  mit  Pergament  übcrkleidet 
und  von  nettem  Aussehen.  Es  gicbt.nur  einen  einzigen,  sehr  lauten,  rauhen  und  fürch- 
terlichen Ton.  »Bei  Märschen,  ehe  der  Feind  noch  gesehen  wird,  wird  cs  massig  gebla- 
sen ; nachher  aber  stark  und  heftig,  so  dass  cs  die  Abyssinischen  Soldaten  in  AVuth  und 
Raserei  bringt  und  sie  ihres  Lebens  wegen  so  unbesorgt  macht,  dass  sie  mit  der  grössten 
Hitze  auf  den  Feind  sich  stürzen.  Ich  habe  oft  in  Friedenszeiten  versucht,  welche  AA'ir- 
kung  der  Klang  dieser  Trompete  auf  sic  machen  würde,  und  gefunden,  dass  niemand  der 
sie  hörte,  sitzen  bleiben  konnte,  sondern  jedermann  aufstehen  und,  so  lange  sie  geblasen 
wurde,  in  Bewegung  bleiben  musste»  (Forkel,  a.  a.  O.) . 

AlrlfMlia,  Mclismatisch.  Die  Umschreibung  und  Ausschmückung  melodischer 
Hauptnoten  durch  Neben-  (Wechsel-,  durchgehende)  Noten , indem  sie  hinsichts  ihres 
Werthes  in  eine  an  Summe  ihnen  gleichkommende  Anzahl  kleinerer  Theile  aufgelöst 
werden.  Indem  die  Melismen  aus  Zerkleinerung  grösserer  Noten  entstehen,  werden  sie 
auch  D i in  in  u ti  onen  , und  insofern  sie  einem  aus  einfachen  Hauptnotcn  bestehenden 
Gesiuige,  wenn  sie  auf  einen  solchen  angewendet  werden,  eine  lebhaftere  und  mannigfal- 
tigere Färbung  geben,  auch  Coloraturen  genannt.  In  der  A'ocalmusik,  welcher  die 
Ausdrücke  Mclisma,  Coloratur  etc.  ursprünglich  angehören,  werden  solche  Zerlegungen 
der  Hauptnoten  auf  einer  Textsilbe  gesungen,  daher  auch  Silbendehnungen  ge- 
nannt, wofür  nähere  Erklärung  im  Artikel  Coloratur  zu  finden.  Man  unterscheidet 
nun  zwei  Hauptarten  des  Gesanges,  diesen  diminuirten,  colorirten  oder  mclismutischcn, 
und  den  sy  Uabischen,  in  welchem  letzteren  auf  jede  Textsilbc  nicht  mehr  als  eine 
Note  zu  stehen  kommt.  Der  syllabischc  Gesang  kann  ganz  unvermischt  Vorkommen, 
wie  es  im  Choral  und  Recitativ  stets,  in  anderen  Arten  von  Gesängen  mitunter  der  Fall 
ist.  Der  melismatische  Gesang  hingegen  kommt  niemals  ganz  unvermischt  vor,  cs  giebt 
kein  Tonstück,  welches  allein  aus  Coloratur  besteht,  wcnnauch  solche,  in  denen  die  me- 
lismatische Schreibart  wesentlich  vorherrscht,  wie  z.  B.  die  Coloraturaric.  Doch  finden 
sich  auch  Arien,  in  denen  die  Coloratur  nur  sehr  sparsam  angewendet  ist,  die  Diminution 
auf  nur  wenige  durchgehende  Noten  sich  beschränkt,  der  syllabischc  Gesang  beiweitem 
überwiegt.  Selbstverständlich  kann  ein  jeder  syllaliischc  Gesang  durch  Auflösung  seiner 
Hauptnoten  in  einen  melismatischen  verwandelt  werden,  mit  Ausnahme  des  noch  zu  be- 
stimmt auf  Seiten  des  declamatorischen  Redevortrages  stehenden  einfachen  Recitatives. 
— Im  spcciellcn  bedient  man  sich  des  Ausdruckes  Melisma  auch  für  die  kleinen  Auszie- 
rungen einer  Melodie  durch  blosse  Spielmanieren,  Mordente,  Triller  u.  dergl.,  und  hat 
ihn  dann  auch  auf  die  Instrumentalmusik  übertragen,  nennt  auch  auf  solche  AVeise  aus- 
gezierte  Instrumentalmelodien  melisraatisch. 

Melodica.  Ein  von  dem  Organisten  und  berühmten  Orgel-  und  Clavicrbauer  Jo- 
hann Andreas  Stein1]  zu  Augsburg  erfundenes  und  177U  vollendetes  Pfeifenwerk 
mit  Claviatur.  Eine  ausführliche  Beschreibung  giebt  er  selbst  in  der  Neuen  Bibliothek 
der  schönen  AVissenschaft,  Bd.  13  (1772)  S.  1U6  ff.  Dieser  zufolge  ist  das  Instrument 
hauptsächlich  zum  gesangreichen  Vortrage  einer  Melodie  bestimmt,  hat  daher  nur  3*/, 
Octavcn  Umfang,  von  g — c,.  Seine  Form  ist  die  eines  kleinen  Flügels  von  3*/»  Fuss 
Länge,  und  es  ist  so  eingerichtet,  dass  es  auf  ein  anderes  Clavier  gesetzt  werden  kann, 
damit  der  Spieler  auf  diesem  die  auf  der  Melodica  ausgeführte  Melodie  zugleich  seihst 
begleiten  könne.  Das  Eigenthümliche  dieses  Instrumentes,  dessen  Wirkung  von  denen 
die  es  gehört  haben,  sehr  gerühmt  wird,  besteht  hauptsächlich  darin,  dass  der  Spieler 
jede  beliebige  Modification  der  Stärke  und  Schwäche  eines  jeden  einzelnen  Tones,  sowie 
auch  eine  sehr  wirksame  Bebung  desselben  völlig  in  der  Gewull  hat.  Bewirkt  werden 
crescendo  und  diminuendo  durch  zu-  und  abnehmenden  Druck  des  Fingers  auf  die  Taste. 


3gle 


1)  Pi auofo r tc  B. 
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Im  stärkstim  Forte  zieht  sich  der  Ton  etwas  in  die  Höhe,  doch  ist  eine  mit  dem  linken 
Knie  Rehr  bequem  zu  regierende  Vorrichtung  angebracht,  wodurch  das  Höherwerden 
verhindert  und  die  Stimmung  völlig  rein  erhalten  werden  kann.  Dabei  soll  die  Ansprache 
des  Tones  vollkommen  präcis  erfolgen  und  der  Klang  schön  und  kemhaft,  dem  einer 
FliUe  ü brr  wenigstens  gleich,  wennnicht  ihn  übertreffend,  gewesen  sein.  Begreiflicher- 
weise musste  der  Blasbalg,  womit  das  Instrument  versehen  war,  beim  Forte  mehr  Wind 
in  die  Windlade  liefern  als  beim  Piano,  doch  beschäftigt  die  Regulirung  der  verschie- 
denen Luftcompression  den  Spieler  keineswegs,  sondern  wird  durch  Federkraft  vollzo- 
gen, so  dasR  seine  Aufmerksamkeit  dadurch  vom  Vortrage  nicht  weiter  abgclenkt  wird. 

Melodicon.  Ein  von  Peter  Rieffelscn  zu  Kopenhagen  im  Jahre  1800  erfun- 
denes und  verfertigtes  Claviatur-Instrument,  an  welchem  sämmtliche  Töne  des  ganzen 
Umfanges  durch  Stimmgabeln  hervorgebracht  wurden.  Der  tiefste  Ton  war  das  kleine  e. 
Die  Ansprache  soll  sehr  präcis  gewesen  sein,  ausserdem  war  der  Ton,  je  nach  Art  des 
Anschlages,  nicht  nur  allen  dynamischen  Modificationcn  zugänglich,  sondern  konnte  auch 
beliebig  lange  fortklingend  erhalten  werden,  indem  die  Vibrationen  der  Stimmgabeln 
durch  einen  umlaufenden  Metallkegel  erregt  wurden.  Ungeachtet  der  vielen  guten  Eigen- 
schaften, welche  dieses  Instrument  augenscheinlich  gehabt  haben  muss,  und  worunter 
auch  seine  beständig  rein  bleibende  Stimmung  gehörte,  ist  es  nicht  weiter  bekannt  ge- 
worden. Nach  einer  ähnlichen  Idee  construirte  Franz  Lcppich  in  Wien  (1810)  das 
Tan  melodicon. 

Melodie  ist  einstimmige  Tonfolgc.  Man  gebraucht  diesen  Terminus  in  zweifachem 
Sinne;  A)  in  einem  ganz  allgemeinen,  für  einstimmige  Tonfortschreitung,  Tonverbin- 
dung im  Nacheinander  schlechthin,  nur  zum  Unterschiede  von  Harmonie,  dem  gleich- 
zeitigen Erklingen  mehrerer  Töno  oder  Tonfortachreitungen;  Ii  in  einem  besonderen, 
für  die,  ästhetischen  Absichten  entsprechend,  kunstgemäss  durchbildete  ausdrucksvolle 
Tonfolge. 

A.  Helodie  im  weitaren  Sinne,  Tonführung,  Fortschreitung  durch  eine  Reihe  von 
Intervallen,  ist  Element  der  kunstgemäss  ausgebildeten  Melodie.  Ohne  Rücksicht  auf 
rhythmische  Gliederung  und  Ausdruck,  ist  hier  nur  das,  was  man  auch  unter  Modula- 
tion der  Melodie  versteht,  nämlich  die  Bewegung,  Hebung  und  Senkung,  überhaupt 
der  ganze  Wechsel  der  Tonschritte,  zu  betrachten,  und  zwar  im  wesentlichen  hinsichts 
derjenigen  Eigenschaft,  die  man  Sangbarkeit  nennt.  Da  alle  Melodie  ursprünglich  Eigen- 
thum des  Gesanges  ist,  hat  man  bei  Erklärung  derselben  in  erster  Reihe  an  Gesang  zu 
denken;  die  Instrumentalmclodic  folgt  in  vielen  Fällen  zwar  ebenfalls  derjenigen  Art 
und  Weise  in  der  Tonfortschreitung,  deren  Gesetze  man  insbesondere  von  dem  Wesen 
und  der  Leistungsfähigkeit  der  menschlichen  Stimme  abgezogen  hut ; ebenso  häufig  aber 
mischt  ihr  die  Technik  der  Instrumente  dasjenige  Element  bei,  welches  wir,  als  Instru- 
mental, vom  Vocalen  unterscheiden,  und  durch  welches  die  Melodie,  ungeachtet  sie  bei 
alledem  gesang-  und  ausdrucksvoll  bleiben  kann,  doch  immerhin  über  die  Grenzen  der 
Ausführbarkeit  durch  die  menschliche  Stimme  hinausgreift.  Diese  instrumentalen  Frei- 
heiten kennen  und  anwenden  zu  lernen  wird  aber  ein  Leichtes  sein,  wenn  man  die  Me- 
lodie in  ihrem  Grundwesen,  als  Gesang  der  menschlichen  Stimme,  begriffen  hat.  — Jede 
Melodie  besteht  aus  Aneinanderreihung  einzelner  Töne;  aber  auch  die  allereinfuchste 
und  vorläufig  ausdrucksloseste  Tonfolge  wird  doch  niemals  ohne  einen  gewissen  inneren 
Zusammenhang  ihrer  Töne  sein,  schon  insofern  jeder  Ton  auf  den  folgenden  und  voran- 
gehenden als  Intervallcnverhältniss,  als  Glied  einer  stufen-  oder  sprungweisen  Bewegung 
auf-  oder  abwärts;  und  ferner  auf  einen  der  Tonfortschreitung  zu  Grunde  liegenden 
Haupt-  oder  Grundton  sich  beziehen,  ein  Verhältniss  zu  einer  Tonart  haben  muss.  Dem- 
nach ist  zuerst  zweierlei  zu  betrachten:  1}  das  Verhältniss  der  Töne  unter  sich  als  Inter- 
valle im  Nacheinander;  2}  ihr  Verhältniss  zur  Tonart  und  Harmonie.  Aus  Erörterung 
dieser  beiden  Punkte  muss  3)  die  vorhin  schon  genannte  wesentliche  Eigenschaft  jeder 
Melodie  als  drittes  Element  sich  ergeben,  die  Sangbarkeit  nämlich,  vorläufig  nur  als  be- 
queme Ausführbarkeit  durch  die  menschliche  Stimme  angesehen. 1‘  Die  Intervalle 

als  melodische  Bestandteile  einer  Tonfolge,  sind  zu  untersuchen  hinsichts  der  mehren 
oder  minderen  Leichtigkeit  ihrer  Intonation  mit  Rücksicht  auf  den  Chorgesang  des  Btren- 
geu  Stiles.  Und  zwar  «)  im  einzelnen,  jedes  Intervall  für  sich.  Bequem  zu  intoniren, 
ruhig  an  Ausdruck  und  daher  überall  gestattet,  sind  sämmtliche  Intervalle  der  diato- 
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nischen  Dur-  und  Mollscala  mit  Ausschluss  der  grossen  Septime  und  des  Tritonus ; also 
die  grosse  und  kleine  Secund,  Terz  und  Sext,  die  vollkommene  Quart  und  Quint  auf- 
und  alnvärts  ; ferner  bedingungsweise , die  kleine  Septime  und  verminderten  Intervalle 
.verminderte  Quint  und  Quart,  Septime  und  Terz)  auf-  und  abwärts;  doch  wird  man  von 
letzteren  im  allgemeinen  nicht  zu  häufigen  Gebrauch  machen.  Verboten  sind  ihrer  Unsang- 
harkeit  und  ihres  unharmonischen  Wesens  wegen  : die  grosse  Septime,  leichter  zu  intoniren, 
wenn  man  sie  als  Unterhalbton  der  Octav  sich  vorstellt,  sie  von  der  Octav  aus  nimmt ; 
alle  über  die  Octav  hinausgreifendun  Intervalle,  denn  die  an  sich  sehr  sangbare  grosse 
und  kleine  Secund,  Terz  etc.  erfordern,  um  eine  Octav  erhöht  und  zur  grossen  und  klei- 
nen None,  Decime  etc.  geworden,  bereits  ziemliche  Gewaudheit  in  der  Intonation,  wenn 
sie  schnell  und  ohne  Zirkeln  mit  der  Stimme  angegeben  werden  sollen ; desgleichen  alle 
übermässigen  Intervalle,  die  man  besser  in  ihre  Umkehrungen  (also  z.  B.  die  übermässige 
Quart  aufwärts  in  die  verminderte  Quint  abwärts;  verwandelt,  wodurch  freilich  ihr  Cha- 
racter  sich  ändert,  wenngleich  sie  hiusichts  ihrer  harmonischen  Bedeutung  dieselben  blei- 
ben. Uebrigcns  verbietet  der  strenge  Satz  diese  Intervalle  weniger  um  ihrer  schwierigen 
Intonation  willen  — denn  diese  lässt  sich  erlernen,  und  selbst  von  dem  auch  nur  eini- 
germassen  brauchbaren  Chorsänger  nimmt  man  an,  dass  er  sie  wenigstens  einzuüben  im 
Stande  ist  — , als  gauz  besonders  der  Uuhe  und  Einfachheit  des  Gesanges  wegen,  welche 
durch  alle  diese  weniger  natürlichen  Fortschreitungen  beeinträchtigt  wird.  Uebri- 
gens  erleidet  dieses  Verbot  Ausnahmen  genug;  man  wird  auch  im Chorgesange  die  über- 
mässigen Intervalle  keineswegs  immer  ängstlich  vermeiden,  sondern  da,  wo  sie  der  Ab- 
sicht auf  den  Ausdruck  entsprechen  und  sonst  nicht  gesucht  erscheinen,  gehrauchen, 
wennauch  mit  Maass  und  ohne  Capriciosität.  Die  sehr  weit  gespannten,  über  die  Octav 
hinausgehenden  Sprünge  werden  im  Chorgesange , ausser  etwa  als  neue  Einsätze  nach 
einer  Pause  oder  sonst  um  besonderer  Wirkungen  willen,  ohnedies  zu  den  Seltenheiten 
gehören,  da  schon  die  Chorstimmen  überhaupt  in  engeren  Grenzen  sich  bewegen ; der 
Sologesang  hingegen  bedient  sich  ihrer  natürlich  ohne  weiteres.  In  der  Instrumentalmu- 
sik, die  überhaupt  mit  keinerlei  Schwierigkeit  der  Intonation  zu  kämpfen  hat,  sind  alle 
Intervalle  ohne  Ausnahme  gestattet,  sofern  sie  dem  Character  der  Melodie  entsprechen. 
— ß)  Inter v alienfolge.  An  sich  leicht  zu  intonirende  und  fassliche  Intervalle  kön- 
nen in  mehrfacher  Aufeinanderfolge  und  Verbindung  mit  anderen  Intervallen  schwierig 
und  unfasslich  werden.  Der  Ganze  Ton  an  sich  ist  der  leichteste  und  biegsamste  Ton- 
schritt, eine  Folge  von  Ganzen  Tönen  etwa  im  Umfange  einer  Octav  hingegen  wird  schwie- 
rig, indem  ihr  ein  unausgesetzter  Tonartcnwechscl  zu  Grunde  liegt,  jeder  folgende  Schritt 
eine  neue  Modulation  macht,  Beisp.  1 a.  Folgen  gebrochener  Octavcn  sind  ganz  un- 
gesangmässig  und  höchstens  in  der  Instrumentaltechnik  brauchbar.  Ebenfalls  an  sich 
unsangbar  ist  eine  Folge  zweier  übereinanderliegcndcn  grossen  Terzen  (I  4),  als  über- 
mässige Quint  und  querständige  Fortschreitung  {I  c)  ; doch  kann  eine  entsprechende 
Harmonisirung  die  Schwierigkeit  aufheben  (I  d).  Ferner  eine  Kette  stufenweis  auf-  oder 
absteigender  grossen  Terzen  (l  e) ; die  Tonart  wechselt  beständig  und  die  Endpunkte  je 
zweier  Terzen  machen  immer  einen  Tritonus.  Dauern  sie  nicht  zu  lange  an,  so  sind  sie 
harmonisch  gut  zu  vermitteln  (1  f),  doch  behält  die  Melodie  immer  etwas  Gezwängtes  und 
Gespanntes.  Zwei  Quartenschrittc  in  gleicher  Kichtung  (1  ij\  sind  steif,  daher  verboten, 
wenngleich  Beispiele,  in  denen  sie  sehr  wirksam  sind,  gurnicht  selten  sich  finden  lassen. 
Wenn  sie  vermieden  werden  sollen,  verwandelt  man  den  einen  auf-  oder  absteigenden 
Quartenschritt  in  einen  ab- oder  aufsteigenden  Quiutenschritt  (14).  Aehnliches,  wenn- 
auch in  geringerem  Maassc,  gilt  von  Quinten  (1  i,  4).  Eine  grosse  Terz  und  eine  grosse 
Sext  {1  l)  ergeben  die  übermässige,  eine  kleine  Terz  und  kleine  Sext  (I  tii)  die  vermin- 
derte Octav,  die  übrigens  immer,  auch  wenn  sie  durch  den  Akkordwechsel  gedeckt  wer- 
den (I  n,  o),  wenigstens  in  schnellerer  Bewegung,  als  Querstände  fühlbar  bleiben. 
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Alle  grossen  und  vollkommenen  diatonischen  Intervalle  mit  Ausnahme  der  grossen 
Septime,  also  die  grosse  Secund,  Terz,  Sext,  die  vollkommene  Quint  und  Quart,  tragen 
den  C'haracter  des  Einfachen,  Kuhigen  und  fest  Bestimmten , sind  unter  allen  UmstAn- 
den  der  Ausdruck  ruhiger  Kraft  und  Natürlichkeit ; die  kleinen  sind  von  weniger  ein- 
facher und  entschiedener  Beschaffenheit,  für  den  Anfänger  übrigens  auch  weniger  leicht 
zu  intoniren.  Die  grosse  Septime  und  alle  übermässigen  Intervalle  haben,  jene  auf  Grund 
ihrer  Hinneigung  zur  Octav,  diese  als  Erweiterungen  der  natürlichen  Tonstufen , den 
C'haracter  grosser  Gespanntheit  und  Erregtheit,  können  daher  auch  als  Ausdruck  erreg- 
ter Empfindungen  und  Leidenschaften  dienen.  Ihnen  gegenüber  stehen  die  verminderten 
Intervalle,  als  Verengerungen  natürlicher  Tonstufen , weich,  unruhig,  unvollkommen 
und,  gleich  den  übermässigen,  der  Beruhigung  durch  Auflösung  in  einfachere  Tonver- 
hältnisse  bedürftig.  Im  übrigen  sind  unter  den  einzelnen  Intervallen  wiederum  diese 
mehr,  jene  weniger  melodisch;  je  einfacher  das  Schwingungsvcrhältniss,  desto  farbloser 
(gleichsam)  die  Intervalle  hinsichts  des  Ausdruckes;  je  zusammengesetzter  jenes,  desto 
stärker  gefärbt  und  auf  bestimmte  Characteristik  hingehend  das  Wesen  der  letzteren 
auch  in  der  Melodie.  Die  Octav  z.  B.,  mit  dem  Einklänge  das  einfachste  Tonverhältniss, 
nur  Versetzung  desselben  Tones  auf  doppelte  Tonhöhe  (Erzeugung  durch  doppelte 
.Schwingungszahl),  entbehrt  jeder  melodischen  Mannigfaltigkeit.  Die  diatonische  Quint 
und  Quart  stehen  diesen  einfachen  Verhältnissen  noch  sehr  nahe,  sind  weniger  melodisch 
mannigfaltig  und  ausdrucksvoll  als  die  zusammengesetzteren  und  daher  mehr  gefärbten 
Terzen  und  Sexten.  Die  Secund,  auf  unbedingtem  Akkordwechsel  beruhend  und  im  Zu- 
sammenklange Dissonanz,  ist,  wennnuch  nicht  hinsichts  des  Ausdruckes  so  doch  der 
Fortschreitung , ein  entschieden  bewegendes  Element  der  Melodie.  Die  übermassigen 
Intervalle  sind  noch  schwerer  fasslich  als  die  verminderten  und  auch  weniger  melodisch, 
lieber  chromatische  Tonfolgen  8.  Klanggeschlocht  II.  — 2)  Das  Verh&ltniss  der 
Tonfortschreitung  zur  Harmonie  und  Tonart.  Es  ist  im  Art.  Hauptnoten  a erklärt, 
dass  eine  Melodie  entweder  aus  Hauptnoten  durchweg,  oder  aus  Haupt-  und  Nebenno- 
ten bestehen  kann  ; Hauptnoten  aber  solche  siud,  die  im  Anschläge  der  Akkorde,  Neben- 
noten hingegen  solche,  die  im  Nachschlage  stehen.  Ferner  ist  im  Art.  Harmonie  aus- 
einandergesetzt, dass  Melodie  ohne  Harmonie  ebensowenig  denkbar  ist  wie  diese  ohne 
jene,  dass  beide  nur  als  verschiedene  Gestaltungen  eines  und  desselben  Inbegriffes  von 
Tönen,  den  wir  Tonart  nennen,  anzusehen  sind.  Die  Tonführung  oder  Modulation  einer 
Melodie  bewegt  sich  entweder  innerhalb  der  Tonart,  enthält  nur  diatonische  (keine  leiter- 
fremden)  Töne;  oder  sie  enthält  auch  leiterfremde  (anderen  Tonarten  angehörende). 
lieber  den  ersten  Fall  ist  hier  nichts  weiter  zu  bemerken,  und  dass  eine  rein  diatonische 
Melodie  häufig  sehr  verschiedene  und  auch  ausweichende  Bässe  gestattet,  findet  man  un- 
ter 11  a rm  onie  III  näher  erörtert.  Leiterfremde  Töne  einer  Melodie  dürfen  a)  nicht  zu 
weit  entlegenen  Tonarten  entnommen  werden,  wie  in  Beisp.  2 der  Ton  d*  einer  so  ent- 
fernten Tonart  angehört,  dass  er  zur  Haupttonart  Ddur  in  keine  Beziehung  gebracht 
werden  kann,  ungeachtet  die  Tonschritte  im  einzelnen  an  sich  sangbar  sind. 


Die  leiterfremden  Töne  einer  Melodie  müssen  stets  in  einem  fasslichen  Verhältnisse  zur 
Tonart  stehen.  Ferner  können  sie  b)  mehrfach  verschiedene  Geltung  in  der  Melodie  ha- 
ben. Sie  sind  entweder  a)  melodische  Hauptnoten,  d.  h.  im  Anschläge  der  Akkorde  ste- 
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hende  Noten,  die  übrigens,  wie  als  bekannt  vorauszusetzen,  ihre  Geltung  als  solche  be- 
halten, auch  wenn  ihr  Eintritt  durch  Vorhalte  oder  Wechselnoten  verzögert  wird.  Im 
Falle  die  lciterfremden  Töne  also  melodische  Hauplnoten  sind,  haben  sie  harmonische 
Bedeutung,  denn  es  liegt  ihnen  alsdann  eine  Modulation  zu  Grunde.  Folgende  Melodie, 
Beisp.  3,  hebt  in  Cmoll  an,  weicht  im  Takt  2 durch  f*  nach  G moll  aus,  enthält  im 
Takt  3 den  Dominantseptimenakkord  von  C,  löst  ihn  jedoch  nicht  auf,  sondern  schreitet 
im  Takt  -1  nach  F moll  fort.  Takt  li  und  7 enthalten  G moll,  Takt  8 modulirt  nach  D moll. 
Selbstverständlich  findet  nicht  in  jeder  Melodieperiode  eine  so  reiche  Modulation  statt, 
dieses  Beispiel  ist  auch  nur  gewählt,  um  die  Geltung  leiterfremdor  Noten  als  melodischer 
llauptnoten  zu  zeigen. 
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Oder  sie  sind  nur  zufällige  chromatische  Abänderungen  diatonischer  Töne,  als  alterirte, 
chromatische  Durchgangs-  und  Wechselnoten,  wie  die  in  Beisp.  4 mit  + bezeichneten 
Töne.  Solche  leiterfremde  Intervalle  haben  keine  Abänderung  der  Tonart  zur  F'olge  und 
keinen  Einfluss  auf  die  Harmonie. 


Im  übrigen  sind  die  Grundelemente  richtiger  und  natürlicher  Tonfortschreilung  im  Art. 
Contra punkt  erklärt.  Wennauch  die  freie  Melodiebildung  die  Gesetze  des  Contra- 
punktes  in  vielen  Fällen  seitab  liegen  lässt,  so  bleiben  sie  nichtsdestoweniger  doch  grund- 
leglich  und  enthalten  nichts,  was  dem  Wesen  des  Gesanges  zuwider  wäre,  daher  nicht 
auch  für  die  vollkommen  entwickelte  Melodie  grundlegliche  Geltung  hätte.  — Solche 
durch  sangbare  Intervalle  fortschreitende  und  hinsichts  der  Tonart  geordnete  Tonfolge, 
die  wir  Melodio  im  allgemeinen  nennen , ist  schliesslich  jede  Stimme  eines  für  mehrere 
Stimmen,  auf  deren  melodische  F'ührung  die  entsprechende  Sorgfalt  verwendet  ist,  ge- 
setzten Tonstückes.  Jeder  gut  gearbeitete  vierstimmige  Choral  besteht  aus  vier  solchen 
Melodien,  die  zusammen  die  Harmonie  ausmachen.  Diese  Melodie  im  allgemeinen  ist 
schon  vorhin  als  Element  der  Melodie  im  höheren  und  speciellen  Sinne  bezeichnet  wor- 
den.  Uebcr  letztere  aber  sind  noch  einige  Andeutungen  zu  geben. 

B.  Melodie  im  speciellen  Sinne  ist  kunstgemäss  ausgebildeter  Gesang : hinsichts  der 
Tonschritte,  den  Gesetzen  melodischer  Modulation  folgend,  in  bestimmten  Beziehungen 
zu  einer  Tonart  stehend,  rhythmisch  gegliedert  und  geordnet;  hinsichts  der  ästhetischen 
Absicht,  ausdrucksvoller  Erguss  des  durch  eine  gewisse  Empfindung  oder  Leidenschaft 
erregten  Gefühles,  in  Tönen.  — Das  die  1)  Sangbarkeit  der  Tonschritte  betreffende  All- 
gemeine ist  unter  A gegeben ; näheres  darüber,  wie  die  Tonfolge  der  Melodie  beschaffen 
sein  soll,  lässt  sich  nicht  sagen : die  Mannigfaltigkeit  derselben  ist  so  reich,  so  vielfach 
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durch  den  auszudrückenden  Inhalt  und  durch  das  Genie  des  Tonsetzers  bedingt,  und 
entzieht  sich  so  vollständig  jeder  gemeingültigen  Regel,  dass  wohl  an  Beispielen  im  Ein- 
zelnen  die  mehre  oder  mindere  Schönheit  und  Bedeutsamkeit  des  Tonganges  sich  empfin- 
den und  zeigen,  eine  allgemeine  Norm  dafür  aber  ebensowenig  als  für  das  Schöne  über- 
haupt sich  aufstellen  lässt.  Sie  ist  Sache  des  Genie’s  und,  abgesehen  vom  Formalen,  we- 
der zu  lehren  noch  zu  beschreiben.  Alles,  worauf  die  Betrachtung  hinweisen  kann,  sind 
gewisse  Analogien  zwischen  den  Bewegungen  der  Töne  und  denen  des  Gefühles,  welche 
durch  sie  ausgedrückt  werden  sollen.  Dass  der  reine  Tongang  an  sich  , von  Rhythmik 
und  Harmonie  ganz  abgesehen,  schon  bedeutend  characteristisch  sein  kann  , haben  die 
obigen  Andeutungen  über  die  verschiedenen  Arten  der  Intervalle  gezeigt.  Dass  die  Span- 
nung übermässiger,  die  Weichheit  verminderter  Schritte , einen  von  der  Natürlichkeit 
und  Einfachheit  diatonischer  Tonfolgen,  und  dass  ebenso  eine  unruhige  und  wechselvolle 
sprungweise  Bewegung  einen  von  der  ruhig  schrittweisen  erheblich  abweichenden  Aus- 
druck zur  Folge  haben  muss,  erfährt  man  aus  Untersuchung  jeder  Melodie.  — 2)  In  Be- 
treff der  Beziehungen  einer  Melodie  zur  Tonart  bleibt  dem  oben  Gesagten  noch  hinzuzu- 
fügen, dass  letztere  gleich  anfangs  durch  die  wesentlichen  Töne  der  Tonart  festgestellt 
werden  muss,  damit  sie  (namentlich  wenn  die  Melodie  unbegleitet  ist)  auch  sicher  und 
deutlich  aufgefasst  werde.  Hat  die  Haupttonart  dem  Gehöre  genugsam  sich  eingeprflgt, 
so  erfolgt  Ausw  eichung  in  Nebentonarten,  damit  die  einzelnen  Töne,  woraus  die  Melodie 
besteht,  eine  Mannigfaltigkeit  an  Beziehungen  auf  einander  erhalten.  Wollte  die  Melo- 
die stets  in  einer  und  derselben  Tonart  fortmoduliren,  so  würden  die  Beziehungen  ihrer 
Töne  immer  dieselben  bleiben  ; dadurch  würde  nicht  allein  die  Aufmerksamkeit  sehr  bald 
ermüden,  sondern  mit  dem  Tonartenwechsel  auch  ein  wesentliches  llülfsmittel  zur  Dar- 
stellung der  verschiedenen  Modificationen  der  auszudrückenden  Empfindung  ausbleiben. 
Die  Ausweichung  vom  Haupttone  in  andere  Tonarten  darf  aber  nicht  soweit  gehen,  dass 
jener  gänzlich  aus  der  Vorstellung  verdrängt,  somit  der  Tonentwiekelung  die  einheit- 
liche Unterlage  zerstört  wird ; imgleichen  muss  die  Tonbewegung  endlieh  wieder  in  die 
Haupttonart  zurückkehren,  in  welcher  der  Schluss,  als  Zusammenfassung  der  gesamm- 
ten  Entwickelung  zur  Einheit,  erfolgt.  Dass  die  Melodie  eine,  je  nach  Beschaffenheit 
ihres  Ausdruckes,  einfachere  oder  mannigfaltiger  wechselnde,  stets  aber  geordnete  Har- 
monie zulassen  muss  und  auch  zulassen  wird,  versteht  sich  von  selbst,  da  sie  auf  Grund 
der  Tonverwandschafl  geordnete  Tonfolge  und  mit  der  Harmonie  eines  Ursprungs  ist.  — 
Im  ferneren  sieht  der  Tonsetzer  durch  ein  unbestimmtes  Gefühl  sich  veranlasst,  die  eine 
oder  die  andere  Transposition  der  Dur-  oder  der  Molltonart,  als  für  den  Ausdruck  seines 
Gedankens  geeigneter,  zu  wählen,  eine  Melodie  in  Cdur  und  nicht  in  E^  dur  oder  FJdur, 
eine  andere  in  F'  moll  und  nicht  in  C*moll  oder  Dmoll  zu  setzen.  Dazu  veranlasst  wer- 
den kann  er  nur  durch  irgend  eine  Vorstellung  von  gewissen  characteristischen  Unter- 
schieden und  Merkmalen  der  verschiedenen  Transpositionen,  und  dass  solche  Unter- 
schiede in  ungleichschwebenden  Temperaturen  auch  vorhanden  sind,  ist  selbstverständ- 
lich, wenngleich  sie  wesentlich  nur  auf  mehrer  oder  minderer  Reinheit  der  einen  oder 
anderen  Tonart  sich  gründen.  In  unserer  gleichschwebenden  Temperatur  hingegen  kann 
factisch  von  einem  anderen  als  örtlichen  (Höhe-  und  Tiefe-)  Unterschiede  keine  Rede  sein ; 
denn  alle  Halbtöne  der  Octav  sind  einander  vollkommen  gleich,  worüber  man  den  Art. 
Temperatur  vergleichen  möge.  Nichtsdestoweniger  bleibt  gewiss,  dass  ein  jeder  Ton- 
setzer der  einen  oder  anderen  Tonart  bei  Darstellung  seiner  Gedanken  den  Vorzug  giebt. 
Im  Art.  Tonart  V E ist  hierauf  näher  eingegangen.  — 3)  Die  Melodie  muss  in  an- 
schaulicher Form  erscheinen,  d.  h.  metrisch  und  rhythmisch  geordnet  sein.  Unter  metri- 
scher Ordnung  ist  die  Einkleidung  in  eine  Taktart,  die  Gliederung  der  Tonfolge  durch 
den  Accent,  die  Bestimmung  der  wesentlichen  oder  Hauptnoten  als  metrisch  betonte,  die 
der  Nebennoten  als  metrisch  tonlose  zu  verstehen.  Der  Rhythmus  (s.  daselbst)  ist  Grup- 
pirung  der  verschiedenen  Taktglieder  und  ihrer  Gliedtheilungen,  als  Längen  und  Kürzen 
verschiedener  Art,  zu  mannigfaltigen  Zeitfiguren  ; ferner  Gruppirung  und  Zusammenfas- 
sung dieser  Zeitfiguren  in  die  Formen  des  Satzes,  Abschnittes  und  der  Periode.  Jede 
Melodie  muss  aus  Theilen  bestehen,  die  durch  mehr  oder  weniger  fühlbare  melodische, 
rhythmische  oder  harmonische  Ruhepunkte  der  Bewegung  von  einander  gesondert  sind, 
ohne  welche  sie  ineiuandersch wimmen  und  gänzlich  der  Uebersiehtlichkeit  ermangeln 
würde.  Die  Verleihung  solcher  anschaulichen  Form  ist  im  wesentlichen  Sache  der  Rhyth- 
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mik,  das  Nähere  darüber  unter  Periodenbau  zu  erfahren. — Diese  verschiedenen  Ele- 
mente vereinigen  sich,  um  die  Melodie  nicht  nur  zu  einem  kunstmässig  sich  entwickeln- 
den und  in  übersichtlicher  Form  anschaulichen,  sondern  auch  tu  einem  ausdrucksvollen 
Gesango  tu  gestalten.  Wie  man  die  Tonführung  (auch  die  rein  diatonische,  ohne  Rück- 
sicht auf  etwaige  Ausweichung1  bezeichnend  Modulation  zu  nennen  pflegt,  so  bedient 
man  sich  für  die  gesummte  Bewegung  der  Melodie  hinsichts  der  Hebung  und  Senkung 
derTonschritte,  der  Gruppirung  ihrer  Zeitfiguren  und  des  dadurch  bewirkten  Ausdruckes, 
des  (von  der  durch  mancherlei  Tonfall  belebten  und  durch  den  Stimmlaut  und  die  Aecen- 
tuation  ausdrucksvoll  gewordenen  Rede  hergenommenen)  Wortes  Declamation  (s.  da- 
selbst). Die  Melodie  soll  richtig  und  präcis  declamirt  sein,  heisst,  sie  soll  hinsichts  alles 
zum  Ausdrucke  Gehörenden,  der  ihr  zu  Grunde  liegenden  Empfindung  völlig  entsprechen, 
als  deutliches  und  eindringliches  Bild  derselben,  den  Sänger  so  ergreifen  und  in  ihre 
Stimmung  hineinliehen,  dass  er  sie  gleichsam  wie  aus  sich  heraus  wiedergiebt.  Aeussert 
sie  diese  bestimmte  und  eindringliche  Wirkung  auf  den  Sänger,  so  hilft  ihm  der  ihr  inne- 
wohnende Geist  schliesslich  auch  über  manche  Schwierigkeit  der  Intonation  einzelner 
vorhin  als  unsangbar  bezeichneter  Intervalle  hinweg  (vergl.  Cantabile),  und  von  die- 
sem Gesichtspunkte  aus  ist  dann  die  maass-  und  verständnisvolle  Anwendung  derselben 
auch  leicht  zu  rechtfertigen  ; wir  müssten  denn  eine  grosse  Anzahl  schöner  und  bedeuten- 
der Melodien,  in  denen  übermässige  und  andere  schwer  zu  intonirende  Intervalle  keines- 
wegs zu  den  Seltenheiten  gehören,  während  ihnen  doch  reichste  Gesangfülle  und  ein- 
dringlichste Characteristik  im  höchsten  Maasse  eigen  ist,  für  fehlerhaft  erklären  wollen. 
Behren  lässt  sich,  wie  gesagt,  die  Erfindung  schöner  Melodien  nicht,  sie  ist  Sache  des 
Genie’s,  und  da  die  Genie’s  seltener  sind  als  die  Regeln,  ist  die  vollkommene  Beherr- 
schung der  Melodie  auch  nicht  jedermanns  Sache.  — Schliesslich  bleibt  nur  noch  auf 
den  gewöhnlichen  Gebrauch  des  Wortes  Melodie  im  Gegensätze  zur  Begleitung  und  auf 
den  daraus  entspringenden  und  schon  an  anderen  Orten  berührten  Unterschied  zwischen 
Polyphonie  und  Homophonie  hinzuweisen,  ln  polyphonen  Sätzen  ist  jede  Stimme  gleich 
der  anderen  vollkommen  ausgebildeter  Gesang,  Melodie  im  engeren  Wortsinne ! in  ho- 
mophonen hingegen  ist  im  wesentlichen  nur  eine  Hauptstimme  vorhanden,  die  wir  die 
Melodie  insbesondere  nennen  und  dadurch  von  den  übrigen,  als  den  durch  ihre  Bewe- 
gungen bedingten  und  als  nur  begleitend  ihr  untergeordneten,  unterscheiden.  Hierüber 
sind  die  Art.  Homophonie,  Polyphonic,  Hauptstimme,  Begleitung  etc.  zu 
vergleichen.  Erörterung  der  Frage,  ob  der  Melodie  oder  Harmonie  höhere  Geltung  als 
musikalischer  Hauptfactor  zuzuerkennen,  und  welche  von  beiden  als  eigentlich  ursprüng- 
liches und  grundlegliches  Element  der  Tonkunst  anzusehen  sei,  hat,  soweit  sie  nicht 
müssig  erscheint,  im  Art.  Harmonie  II  stattgefunden. 

Melodiefiiliriiiig.  a)  Im  allgemeinen  die  Fortschreitung  eines  Gesanges  von  einem 
Tone  zum  andern.  — b)  Speciell  die  Führung  eines  Cantui  firmus  in  der  einen  oder  andern 
•Stimme,  während  die  übrigen  dagegen  contrapunktiren. 

Melodion.  Ein  von  Dietz  in  Emmerich  gegen  das  Jahr  IS06  erfundenes  Tasten- 
instrument in  Form  eines  kleinen  Clavieres,  welches  im  langsamen  harmonischen  Vor- 
trage von  sehr  vortheilhafter  Klangwirkung  gewesen  sein,  und  in  geschwinden  Sätzen 
(nachGorber)  täuschende  Aehnlichkeit  mit  einer  guten  Flötenuhr  gehabt  haben  soll. 
Es  war  mit  einem  Pedal  versehen,  wodurch,  wie  bei  der  Harmonika,  ein  Schwungrad 
und  wahrscheinlich  doch  auch  eine  Streichwalze  in  Umlauf  gesetzt  wurden ; von  welcher 
Art  aber  die  Klangkörper  selbst  gewesen,  scheint  nicht  bekannt  zu  sein. 

Melodische  Dissonanzen , s.  Harmonische  Dissonanz,  Akkord,  Vor- 
halt, Durchgehende  und  W ec l\s elnoten. 

Melodische  Setzart,  s.  Harmonie  (Anf.  des  Art.). 

Melodinm.  Melodiumorgel,  Benennungen  der  Physharmonika. 

IMelodrania  (ital.  Meloch-antma).  Im  allgemeinen  Wortsinne,  jedes  mit  Musik  ver- 
bundene Schauspiel.  Insbesondere,  eine  Gattung  des  Drama,  in  welcher  die  Declamation 
von  Instrumentalmusik  begleitet  wird;  die  Musik  hat  den  Zweck,  den  Ausdruck  der 
der  Dichtung  zu  Grunde  liegenden  Empfindungen  zu  verstärken,  und  zu  ergänzen,  was 
nach  der  Gefühlsseite  hin  die  Rede  unerledigt  lassen  muss.  Selbständige  entwickelte 
Formen  wie  in  der  Oper  hat  sie  nicht,  sondern  bleibt  in  allen  ihren  Bewegungen  durch 
die  Declamation  bedingt,  an  diese  durchaus  sich  anschliessend,  indem  sie  entweder  in 
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grösseren  oder  geringeren  Massen  zwischen  die  Sätze  und  Perioden  der  Rede  eintritt, 
oder  mit  der  Rede  zugleich  und  neben  derselben  hergeht.  Sie  besteht  immer  nur  aus 
abgerissenen,  sehr  oft  ganz  kurzen,  mitunter  nur  einige  Akkorde  enthaltenden  Sätzen, 
von  denen  jeder  für  sich  anhebt  und  aufhört,  ohne  mit  den  anderen  zusammenzuhängen. 
Wird  ein  solches  Melodrama  von  nur  einer  Person  dargestellt,  so  heisst  es  Monodra- 
ma, wenn  von  zweien,  Duodrama.  In  der  zweiten  Hälfte  des  verwichenen  Jahrhun- 
derts erregte  diese  Gattung  musikalischer  Bühnenstücke  ungemein  viel  Aufmerksamkeit 
(Forkel,  Krit.  Bibi.  III.  250  ff.),  aber  nur  in  Deutschland,  sie  verschwand  auch  noch 
im  Laufe  desselben  Jahrhunderts,  wenigstens  aus  der  Reihe  selbständiger  dramatischer 
Werke;  einzelne  melodramatische  Scenen  in  Dramen  und  Opern  kommen  noch  in  der 
Gegenwart  vor  (Fidelio;  Egmont;  Hans  Heiling  , ebenso  einzelne  Dichtungen,  Balla- 
den, auf  melodramatische  Art,  für  Declamation  mit  begleitender  Musik').  Die  Erfindung 
des  Melodrama  wird  Rousseau  zugeschrieben,  dessen  Pygmalion  in  dem  Schau- 
spieler Bran de s 1772  die  Idee  erweckte,  die  Gerstenberg’sche  Cantate  Ariadne  als 
mit  Musik  begleitetes  Drama  zu  bearbeiten,  um  für  seine  Gattin  (die  berühmte  Schau- 
spielerin Charlotte  Brandes)  eine  glänzende/Rolle. zu  haben.  Georg  Benda  verfasste 
die  Musik  dazu*),  und  ebenso  zur  Medea  von  Götter.  Dann  folgten  Ino,  von  Rei- 
chardt  componirt,  desgleichen  Ramie  r ’s  Ceph  alu  s undProcris;  darauf  Me iss- 
ner’s  Sophonisbe,  von  Neefe  componirt,  und  späterhin  wurde  Lichtenberg’s 
Lampedo  mit  Musik  vom  Abt  Vogler  am  Hessen-Darmstndtischen  Hofe  aufgoführt. 
Mozart  hat  seine  in  Manheim  gefasste  (bald  aber,  wie  es  scheint,  wieder  aufgegehene) 
Ansicht,  das  Melodrama  müsse  in  der  deutschen  Oper  die  Stelle  des  obligaten  Itecitativs 
vertreten,  in  der  Oper  Zaide  ausgeführt,  zwei  grosse  Monologe  im  Beginn  des  ersten 
und  zweiten  Actes  sind  melodramatisch  behandelt  (Jahn,  Mozart  II.  4 lß).  — Man  liess 
das  Melodrama  nach  kurzer  Zeit  der  Pflege  wieder  fallen,  weil  man  doch  einsah,  dass 
etwas  Vollkommenes  aus  dieser  Art  Verbindung  von  Poesie  und  Musik,  die  nur  neben 
einander  her,  nicht  in  einander  aufgehen,  nicht  herauskommen  kann.  Das  in  die  Musik 
hineingesprochene  Wort  ist  schon  äusserlich  von  störender  unharmonischer  Wirkung ; 
doch  hiervon  abgesehen,  ist  es  unnatürlich,  dass  die  Person  des  Drama,  die  in  der  Lei- 
denschaft sich  befindet , diese  nicht  auch  durch  die  Sprache  der  Leidenschaften,  also 
durch  Musik  kundgiebt,  sondern  mit  der  Rede  sieh  begnügt,  und  das  was  sie  empfindet, 
nur  durch  die  von  aussen  hinzukommende  Musik  gleichsam  illustriren  lässt.  Auch  die 
Dichtung  kommt,  ungeachtet  sie  eigentlich  doch  als  Hauptsache  gelten  will,  heiweitem 
nicht  zu  einem  ähnlichen  Rechte  wie  im  Drama  ; sie  muss  der  Musik  Rechnung  tragen, 
ihr  sogar  den  wesentlichsten  Theil  des  Gefühlsausdruekes,  die  Höhemomente  der  Empfin- 
dung eigentlich  ganz  überlassen;  denn  wozu  wäre  sonst  die  Musik  überhaupt  vorhanden? 
Diese  beraubt  die  Declamation  gerade  in  den  Hauptmomenten  ihrer  Wirkung,  indem  sie 
ihrer  Natur  gemäss  gerade  dasjenige,  was  auf  den  Zuschauer  am  unmittelbarsten  wirken 
muss,  den  Gefühlsausdruek,  für  sich  in  Beschlag  nimmt,  überdies  durch  ihr  Dazwischen- 
treten den  Fluss  und  Zusammenhang  der  Rede  zerrcisst.  Nichtsdestoweniger  bleibt  sie 
wiederum  von  der  Dichtung  durchaus  abhängig  und  unselbständig,  ohne  es  zu  irgend 
einer  eigenen  Formcntwickelung  zu  bringen  ; sie  bleibt  mehr  oder  weniger  blosse  Deeo- 
ration,  verliert  sich  daher  auch  gar  zu  leicht  in  reine  Aeusserlichkeiten,  malt  äussere 
Gegenstände  statt  innere  Zustände ; und  weil  sie  doch  nicht  mit  der  Rede  zugleich  in 
ununterbrochenem  Zusammenhänge  sich  entwickeln  kann , entgehen  ihr  die  feineren 
Nüancirungen  und  Modificationeu,  daher  betont  sie  Einzeluheiten,  die  noch  dazu  oft  un- 
wesentlich sind,  über  die  Gebühr  und  lässt  das  Ganze  zu  keiner  Einheit  kommen.  Das 
Reeitativ  kann  durch  das  Melodrama  , ungeachtet  mancher  äusserlichen  Aehnlichkeit, 
doch  niemals  ersetzt  werden ; denn  es  bleibt  doch  immer  musikalische  Sprache  und  besitzt 
als  solche  beiweitem  feinere  Modificationen  für  den  Ausdruck  der  Empfindungen,  den  es 
im  Zusammenhänge  giebt,  zu  steigern  und  nachzulassen  vermag , ohne  dass  die  Recita- 
tion  durch  die  eingeschobenen  Tonmalereien,  wie  im  Melodrama,  in  ihrem  Flusse  unter- 
brochen zu  werden  braucht.  Und  wennauch  die  Recitalion  durch  Instrumentalzwischen- 
spiele  abgelöst  wird,  so  bezieht  sich  doch  immer  Musik  auf  Musik,  die  Factoren  sind  in 


1)  l.  B.  der  ltai  d c k na  b e von  R.  8 c h u tu  au  n ; auch  seine  tlicils  melodramatische  Musik  iu  Man  frctl 
von  Byron. 

2)  Sch  w eitler  hatte  aio  schon  früher  componirt. 
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beiden  die  nämlichen,  die  Entwickelung  geht  vorwärts,  während  in  den  abgerissenen 
Stückchen  Musik  der  melodramatischen  lleglcitung  von  Entwickelung  keine  Rede  sein 
kann,  da  sie  nicht  im  Zusammenhänge  mit  einander  stehen,  sondern  jedes  immer  nach 
Bedürfniss  des  Momentes  etwas  ganz  anderes  enthält,  ohne  auf  Vorangegangenes  und 
Folgendes  Bezug  zu  nehmen. 

Melophare,  eine  in  Frankreich  hei  Nachtmusiken  dienende  Laterne,  in  welche  mit 
Oel  durchsichtig  gemachte  Notenblätter  eingeschoben  werden. 

Meloplast,  eine  von  P.  Gal  in  erfundene  Unterrichtstabelle,  vermöge  deren  der 
Schüler,  ohne  Beihülfe  eines  Instrumentes,  die  Intonation  finden  lernt. 

Melopoeia,  bei  den  Griechen,  der  auf  Verfertigung  der  Melodie  sich  beziehende 
'l'heil  der  Tonsatzlehre , die  Wissenschaft  von  der  melodischen  Zusammensetzung  der 
Töne').  Sie  hatte  ihre  Regeln*).  Der  Gesang  musste  a ) nach  einem  der  bestimmten 
Klanggcschlechte  eingerichtet  werden ; doch  wird  man  das  diatonische  Geschlecht  vor- 
zugsweise, das  chromatische  und  enharmonische  hingegen  nur  mit  jenem  vermischt  aus- 
geübt haben  j b)  einer  Tonart  angehören,  in  welcher  er  anfing  und  endete  j c)  jeder  Ton 
musste  auf  den  vorangehenden  und  folgenden  bezogen  und  mit  ihm  verglichen  werden; 
d I hinsichts  der  stufen-  oder  sprungweisen,  auf-  und  absteigenden  Bewegung  der  Töne 
in  der  Aufeinanderfolge,  unterschied  man  vier  Arten  : I)  Agoge  oder  Ductus,  stufen- 
weise Tonfolge ; «)  rechts,  aufsteigend:  c d e f \ /})  referiert  s , absteigend:  f e d c; 
y)  circumcurrens,  wechselwcis  auf-  und  absteigend  (s.  Agoge).  — 2)  Pieke  oder 
Nexus,  abwechselnd  stufen-  und  sprungweise  Fortschreitung;  a)  rechts,  aufwärts: 
fa  — gb  — uc-,  ß)  unac amplos , recertens , abwärts:  ca  — kg  — af\  y)  circunistans, 
auf-  und  abwärts:  af — gb  — af—ge.  — 3)  Petteia,  mehrmalige  Wiederholung  desselben 
Tones:  cggggg  — dggggg.  — 4)  Este usio , Tone,  Haltung  eine»  Tones  (Euclides), 
oder  Absingen  mehrerer  Silhen  auf  einem  Tone  (Briennius),  wohl  einerlei  mit  Petteia, 

— e]  Es  dürfen  zwei  und  drei  ganze  Töne,  aber  nicht  mehr,  aufcinanderfolgen.  — f Man 
darf  nicht  zwei  grosse  Terzen  (z.  B.  fa  — <tctf)  nach  einander  gebrauchen.  — g)  Mehr  als 
zwei  Viertheilstöne  und  zwei  halbe  Töne  dürfen  nicht  nach  einander  Vorkommen.  — Ari- 
stides theilt  dieMelopöie  auch  in  folgende  drei Theile  : a ) Lejisis,  sumtio  (ital.  Presa) , 
die  Stellung  des  Gesanges  im  System  hinsichts  der  tiefen,  mittleren  oder  hohen  Tonlnge. 

— b ) Mixis,  mistio  (ital.  mescolamente) , die  Modulation,  Bewegung  der  Intervallen- 
schrilte  in  der  Melodie.  — c)  Chresis,  Usus  (ital.  uso ),  gewisse  Arten  des  Steigern:, 
Fullens  etc.  der  Stimme,  wohin  Agoge,  Ploke  und  Petteia  gehören ; ».  auch  die  gleiehn. 
Art. — ln  Ansehung  des  Stiles  giebt  es  drei  Arten  der  Melopöie:  1)  die  tragische, 
in  tieferen  Tonlagen  sich  bewegend,  daher  auch  bypatoides-,  — 2)  dithyrambi- 
sche, dem  Bacchus  gewidmet,  der  mittleren  Tonlagen  sich  bedienend,  daher  auch  ttt  e - 
soides ; — 3)  nomische,  dem  Apollo  geweiht,  die  höhere  Tonlage  cinhaltcnd,  da- 
her auch  netoides  genannt.  Diesen  Hauptstilarten  der  Melopöie  waren  mehrere  an- 
dere, hinsichts  der  Empfindungen  und  Leidenschaften,  welche  auszudrücken  sie  be- 
stimmtwaren, von  einander  sich  unterscheidende  Arten  untergeordnet,  nämlich:  die 
erotische,  zu  Liebessachen;  die  komische  oder  en  k o m i as  ti  sch  e,  zu  Lob- 
gesängen; die  s y s t al  tis  ch  e , für  den  Ausdruck  sanfter  und  zärtlicher  Empfindungen  ; 
die  diastalt  ische*),  welcher  der  Ausdruck  der  Freude,  imgleichcn  der  edlen  und  erha- 
benen Empfindungen  eignet,  auf  die  tragische  Bühne  gehörend ; die  hegychastische, 
zwischen  der  systaltischcn  und  diastaltischen  die  Mitte  haltend,  beruhigt  das  Gemüth 
und  dient  den  ruhigen  Empfindungen  zum  Ausdrucke , auch  in  Hymnen  und  bei  der 
Erbauung  Verwendung  findend.  S.  auch  Forkel,  Gesch.  1.  373. 

Melos,  Gesang,  Melodie ; Melothesic,  die  Melodiencomposition,  in  weitem  Sinne 
der  Tonsatz  überhaupt. 

Melint/.acb,  hei  den  alten  Ebräcrn  der  Anführer  der  Musik. 

Meneslrels,  Minstrels,  Menestrieri,  Menetriers  [M  inistrales),  Ckutt- 
t er  res,  Jongleurs,  die  fahrenden  Spielleute  ( varende  Lüde ) , wandernden 

1)  Melopneia,  iti  nt  meUtrum  factum,  tat  huhitua^  id  cat , diajnnitio  ut  holstntur  modulationia  effectnry  id  tat 
uptutnc  rtr.  Keinifittf , CJrrb.  acript.  i.  7U.  — Difftrt  Jdrlopot  i«  n Afcludtn,  quod  hntt  ait  rantua  imlinnui, 
tlla  huhttui  rtfectirua.  Ariitid.  Mtrt,  C a |> v 1 1 a, 

*2)  Vctgl.  Marburg,  knt.  KinUitutig  rtr.  IS'i. 

Die  «ptaliiicht?  Melopöie  hie»«  mich  die  niedere,  die  diavtallifche  auch  die  hohe  Me- 

lopüic. 
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Musikanten  des  Mittelalters , Abkömmlinge  der  lateinischen  Comödianten , seit  dem 
8.  Jahrh.  vorzugsweise  über  Frankreich,  Deutschland,  Italien  und  England  verbreitet. 
Hauptsächlich  übten  sie  die  weltliche  Musik  aus,  Jongleur  fprovenc.  joglar,  von  joeus, 
mittellat.  Spiel,  d.  h.  Musik)  heisst  ein  Musikant ; doch  sollte  ein  vollkommener  Jongleur 
auch  die  Künste  des  Seiltänzers  verstehen,  tanzen,  sich  überschlagen,  durch  Reifen  sprin- 
gen, den  Vogelgesung  nachahmen  und  allerhand  Possen  reissen  können.  Von  den  mit 
der  Kunstpoesie  sich  beschäftigenden  französischen  Troubadours  (Romanciers , Proven- 
calen)  und  deutschen  Minnesingern,  unterschieden  sie  sich  durch  professionsmässige 
Ausübung  von  Gesang  und  Spiel,  sie  machten  ein  Gewerbe  daraus,  dichteten  auch  nicht 
selbst , sondern  trugen  nur  die  von  den  Troubadours  fprovenc.  trobador,  von  trobaire, 
erfinden)  und  Hofedichtern  erfundenen  Gesänge  vor,  und  wurden  auf  solche  Weise  Ver- 
mittler zwischen  Kunst-  und  Volkspoesie.  Die  Troubadours  waren  stets  von  edler,  zum 
Theil’fürstlicher  Abkunft,  zogen  aus  ihrer  Dichtkunst  auch  keinen  Gewinn,  da  sich  be- 
zahlen zu  lassen,  den  Ritter  entehrt  haben  würde;  weil  aber  viele  unter  ihnen  und  den 
Hofedichtern  des  Gesanges  und  Spieles  unkundig  waren,  nahmen  sie  Jongleurs  in  Dienste, 
die  ihre  Gesänge  vortragen  mussten.  Hin  und  wieder  gab  es  auch  einzelne  Jongleurs 
von  ritterlicher  Abkunft,  insgemein  über  gehörten  sie  den  niedrigen  Ständen  an,  nament- 
lich die  fahrenden  Leute  in  Deutschland  waren  eine  verachtete  Bande,  im  bürgerlichen 
Leben  ehr-  und  rechtlos,  von  der  Kirche  mit  dem  Banne  belastet,  ihre  Kinder  galten 
den  unehelichen  gleich  und  durften  kein  ehrlich  Handwerk  lernen.  In  Frankreich  waren 
sie  etwas  angesehener,  wie  auch  wenn  sie  als  Begleiter  von  Troubadours  auftraten.  Sonst 
wanderten  sie  ohne  Heimath  in  grösseren  oder  kleineren  Truppen,  Männer,  Weiber  und 
Kinder,  von  Stadt  zu  Stadt  und  Schloss  zu  Schloss,  sangen  den  Vornehmen  ihre  Lieder 
und  rissen  dem  niederen  Volke  Possen  und  Zoten  vor.  Für  gewöhnlich  hatten  sie  die 
Gesänge  im  Gedächtnisse,  doch  lässt  sich  annehmen,  dass  manche  Menestrels  auch  eine 
Art  musikalischer  Notirungskunst  verstanden  haben.  Meist  begleiteten  sie  sich  au* 
der  Harfe  oder  der  Bauemleyer,  später  war  der  Vorläufer  unserer  Geige,  das  gleich 
dieser  mit  dem  Fiedelbogen  gespielte  dreisaitige  Rebcc  sehr  beliebt.  Ucberhaupt  beses- 
sen sie  zur  Blüthezeit  der  Troubadours,  im  12.  und  13.  Jahrh.,  zahlreiche  Gattungen  von 
Instrumenten;  Quiraut  von  Calanson,  ein  Troubadour,  der  eine  Unterweisung 
für  die  Spielleute  geschrieben  hat,  gedenkt  der  Trommel,  Pauke,  Castagnetten,  Sympho- 
nie, Mandora,  Rota  mit  17  Saiten,  Geige,  Sackpfeife,  Leier,  des  Monochord  (Trumbscheit) 
und  Psaltcrion;  Bertrand  de  Born  erwähnt  Hörner,  Trompeten  und  Posaunen. 
Ebenso  sind  eine  Anzahl  Instrumente  in  nachstehenden  Versen  genannt:  Oe  sai  juglere 
de  viele;  | Si  sai  de  Muse  et  de  Fre  siele , | Et  de  Harpe  et  de  C hiphonie  , | 1)« 
la  Gigue,  de  l’Arnionie,  | Et  el  Sajteire , et  en  la  Rote.  — V ie/e  ist  die  Bauem- 
leyer, Muse  (Comamuse,  Musette)  eine  Sackpfeife,  Frestele  eine  Art  Panspfeife,  Hatpe 
eine  Harfe,  Gigue  wird  von  einigen  für  eine  Flötenart  gehalten,  wahrscheinlicher  war  es, 
wie  auch  Rote  { Crteth ),  ein  lauten-  oder  citherartiges  Instrument;  Salteire  (Salterio)  ein 
Psalter,  möglicherweise  auch  eine  Art  Hackbrett;  Chiphonie  (Cgfoine,  Symphonie ) hält 
man  für  ein  trommel-  oder  paukenartiges  Instrument,  doch  ist  darüber  ebensowenig  wie 
über  die  Bedeutung  von  Annonie  etwas  Sicheres  bekannt.  — Die  Arten  von  Liedern, 
welche  die  Menetriers  sangen,  waren  Lais,  Leiche,  über  lustige,  traurige,  verliebte 
und  allerhand  andere  Gegenstände;  romans  d’  aventures , Abenteuer  der  irrenden 
Ritter;  Sirven  tes,  Lob-  aber  auch  Rügelieder  auf  Personen  und  öffentliche  Angele- 
genheiten (mit  Ausschluss  aller  Liebessachen},  Dienstgedichte  ( servire , dienen)  der  Hofe- 
dichter  zu  Ehren  der  Grossen;  Pastorelles , Schäferlieder;  Klagelieder  (planh) 
um  den  Tod  eines  Freundes , Helden,  einer  Geliebten  etc. ; Tenzonen,  Streitlieder ; 
Canzonen  (cansds,  chansds)  und  Canzonetten  (mieia  chanso)  , ausschliesslich  der  Liebe 
und  Gottesverehrung  gewidmet.  Das  Tage lied  f alba , d.  i.  Morgenroth)  feiert  das  Glück 
zweier  Liebenden,  indem  es  das  Anbrechen  des  Morgens  verwünscht;  im  Abendliede 
(serena)  sehnt  sich  der  Liebende  nach  der  Ankunft  der  Nacht;  Eallada,  Tanzlied; 
Runde  ( canson  redonda ),  der  letzte  Vers  jeder  Strophe  wird  zu  Anfang  der  folgenden 
wiederholt,  dadurch  die  Verse  wie  Glieder  einer  Kette  in  einander  gehängt.  — lm  14. 
Jahrh.  fing  das  vagabondirende  Leben  der  Jongleurs  an  abzunehmen , sie  setzten  sich 
ollmälig  in  die  Städte  und  begaben  sich  unter  den  Schutz  der  Obrigkeit.  In  Paris  ent- 
stand um  1330  die  Confrererie  de  St.  Julien  des  Menestriers,  worüber  man  das  Nähere  bei 
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La  Borde,  Essai  I.  115  findet.  Da»  Oberhaupt  dieser  Brüderschaft  führte  den,  durch 
einen  Brief  Ch arles  VI.  HOI  bestätigten  Titel  Soi  de*  Mentstrcls,  von  dem  der  spätere 
Geigerkünig  abstammt.  In  Knglund  errichtete  Johann  von  Gaunt  in  Straffordshire 
1 .'iS  1 einen  Gerichtshof  [Court  of  MinetreU)  mit  gesetzgebender  Kraft  ftlr  alle  Minstrels 
der  benachbarten  5 Grafschaften.  Ein  selbstgewählter  König  mit  vier  Beamten  stand 
ihm  vor.  S.  auch  Ob  er  - Spiel  grafen- Amt. 

Meno  (weniger),  zur  Modifi cation  mancher  Vortragsbezeichnungen  gebrauchtes  Bei- 
wort, als  meno  fort«,  weniger  stark;  meuo  mono,  weniger  bewegt;  meno  al- 
legro, weniger  hurtig  etc. 

Mensa,  eine  Art  Monochord  mit  beweglichem  Stege,  welches  der  Prediger  zu 
Quedlinburg  II.  G.  Neust  (1651  — 1116),  sich  construirt  hatte,  um  sein  Clavier  danach 
zu  stimmen. 

Menorhenotinitue.  I)  Das  natürliche  'Fonwerkzeug,  s.  Stimmorgan.  — 2)  Vox 
humuna,  Rohrwerk  der  Orgel,  s.  daselbst. 

Meunur.  I)  Zeitmessung,  im  Franz,  la  meture,  der  Takt,  a)  Das  Werthverhält- 
niss  der  verschiedenen  Xotengrössen,  als  Ganze,  Halbe,  Viertel  etc.  zu  einander.  Die 
Halbe  hat  also  im  Verhältnisse  zum  Viertel  doppelt  so  grosse  Mensur.  — b j Die  Zusam- 
nicuordnung  verschiedener  Xotengrösseu  unter  ein  gemeinsames  Maas»,  welches  wir  Takt 
nennen.  — c)  Bei  den  alten  Mensuralisten  der  absolute,  durch  eine  bestimmte  Anzahl 
gleichmässiger  Schläge  gemessene  Zeitwerth  der  Noten.  Desgleichen  die  Ordnung  der 
Noten  nach  ihrem  Werthverhältnisse  in  den  Takt,  als  das  durch  Thesis  und  Arsis  be- 
stimmte Maas»,  wenngleich  man  der  Taktstriche  sich  nicht  bediente ; ferner  die  je  per- 
fecte  (dreitheiligei  und  imperfecte  (zweitheilige;  Messung  der  vier  grösseren  Notengat- 
tungen. — d)  Das  Tempo,  die  relative  Zeitdauer  aller  Noten  eines  Tonstückes,  je  nach 
dem  für  dasselbe  angenommenen  Grade  mehrerer  oder  minderer  Schnelligkeit  der  Bewe- 
gung. Gesetzt,  ein  Adagio  */t  erfordere  seinem  Character  zufolge  eine  Zeitbewegung , in 
der  jedem  Viertel  die  Zeitdauer  einer  Secunde  zukommt,  so  ist  dieses  Zeitmaass  der  Se- 
cunde nicht  allein  das  Maass  für  die  Viertelnoten,  sondern  auch  für  alle  übrigen  in  dem 
Stücke  vorkommenden  Notengattungen,  weil  jede  derselben  in  einem  absoluten  Werth- 
verhältnisse zur  Viertelnote  steht.  Dem  vier  Viertel  enthaltenden  Takte  kommt  mithin 
ein  Zeitraum  von  vier  Secunden  zu,  ebenwie  zwei  Achtel,  vier  Sechszehn-  oder  acht 
Zweiunddreissigtheile  im  Zeiträume  einer  Secunde  ausgeführt  werden  müssen,  da  sie 

zusammen  ein  Viertel  ausmachen.  2)  Terminus  der  Instrumentenbauer,  und  zwar 

bezüglich  a)  auf  Orgelpfeifen  und  Blasinstrumente.  Die  Mensur  ist  das  Verhältniss 
zwischen  Länge  und  Weite  des  Körpers.  Bei  den  offenen  Hauptflötenstimmeu  der  Orgel, 
den  Principalen,  hat  die  Pfeife  zum  grossen  C-Clavis  im  Manual  eine  solche  Weite,  dass 
zu  ihrem  Rohre,  vom  Kern  an  gerechnet,  eine  Länge  von  16,  8 oder  4 Fuss  erforderlich 
ist;  dieses  Verhältniss  von  Länge  und  Weite  heisst  Principalmen  s u r und  ist  das 
grundlegliche  in  den  Orgeln ; die  Länge  enthält  die  Weite  etwa  vierzehnmal.  Die  übri- 
gen Flötcnstimmcu,  deren  Weite  entweder  grösser  oder  geringer  ist  als  bei  der  Principal- 
mensur,  werden  Stimmen  von  weiter  oder  enger  Mensur  genannt.  WeiUnensurirte 
offene  Pfeifen  sind  ungefähr  12 — 14  mal,  eugmensurirte  etwa  15 — 24  mal  so  lang  als  weit; 
bei  weitmensurirten  Gedackten  hingegen  enthält  die  Länge  den  inneren  Durchmesser  etwa 
nur  ü — 7 mal,  bei  engmensurirten  ungefähr  7 — 12  mal,  da  gedeckte  Pfeifen  im  Verhält- 
niss zu  offenen  immer  weiter  mensurirt  sind.  Namentlich  auf  die  Klangfarbe  (weniger 
auf  die  Tonhöhe)  ist  die  Mensur  in  Verbindung  mit  der  Grösse  des  Aufschnittes  und  der 
Stärke  des  Windzuflusses  von  wesentlichem  Einflüsse;  weite  Mensur  mit  grossem  Auf- 
schnitte erzeugt  bei  massiger  Windstärke  vollen,  runden  und  bei  aller  Kraft  doch  wei- 
chen Klang ; dieser  wird  heller,  schärfer  und  schneidender,  je  mehr  Mensur  und  Auf- 
schnitt sich  verengern  und  die  Windstärke  wächst.  Letztere  Umstände  erleichtern  auch 
die  Bildung  der  Obertöne.  Unter  den  Blasinstrumenten  des  Orchesters  sind  Horn  und 
Trompete  sehr  eng  mensurirt  (sogenannte  Halbinstrumente),  ihr  Grundton  spricht 
nicht  an,  nur  die  Obcn-eihe.  Andere  neuere  Blechinstrumente  (als  Euphonium  oder  Ba- 
ryton,  Baroxyton,  Phouikon)  sind  weiter  mensurirt,  und  die  conische  Erweiterung  der 
Röhre  zwischen  Mundstück  und  Schallbecher  nimmt  bedeutend  zu;  ihrGrundton  spricht 
gut  an,  daher  sie  Ganzinstrumente  genannt  werden. — b auf  die  Saiten  der  Sai- 
teninstrumente. Die  Mensur  ist  das  Verhältnis»  der  Länge,  Schwere  und  Spannung  der 
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Saiten  zu  der  von  ihnen  geforderten  Tonhöhe.  Saiten,  die  nicht  in  die  richtige  Stimmung 
gebracht  werden  können,  haben  falsche  Mensur. 

Mensnralmnsik,  Mensuralgesang,  Fig u r al m usik , Mutica  mcntura- 
lit  tive  figuralit,  Canto  miturato.  Eine  Musik,  deren  Töne,  je  nach  den  vorge- 
schriebenen Takt-  und  Tempuszeichen,  bestimmt  gemessene  Zeitdauer  haben,  und  in 
gewissen  verschiedenen  Werth  Verhältnissen  zu  einander  stehen ; zum  Unterschiede  von 
der  Mutica  plana,  choralit,  Choralmusik , deren  Noten  alle  einerlei  Zeitdauer  haben. 
Figuralit  qua»  et  menturalis  et  noca  iliritur,  est  qiuir  in  suis  nötig  teettndum  signorum  ac 
Jlgurarum  diccrsilatcm , dirersam  habet  stmorum  menturam.  In  ca  namque  notulae,  jujtta 
niodi,  temporis  ac  prolationis  exigentiain,  augentur  ac  »nnuuntur  (Georg  Khau,  JSnchi - 
rifHon  utriutq.  Mut.  jtract.  153$,  Blatt  5).  Ueber  die  (’ltoralmusik  s.  das  Nähere  unter 
Choral,  Gregorianischer  Gesang  etc. — Neu  nennt  Khau  die  Minsuralmusik, 
weil  sie  erst  zu  Anfang  des  13.  Juhrh.  angefangen  hat  sich  zu  entwickeln,  und  die  Mu- 
tica plana  ihr  voraufgegangen  war.  Zwar  hat  schon  der  Ambrosianische  Gesang,  sowie 
sein  mnthmassliches  Vorbild,  der  griechische  oder  hebräische  Gesang,  aus  abwechseln- 
den Längen  und  Kürzen  bestanden;  doch  ohne  dass  man  einen  von  beiden  darum  Men- 
suralgesang nennen  dürfte.  Denn  Länge  und  Kürze  des  Tones  waren  nur  durch  die  pro- 
aodische  Länge  und  Kürze  des  Textes  bestimmt,  dem  trochäischen  Versfusse  entspre- 
chend, also  weder  selbständig  musikalisch,  noch  auch  in  ähnlicher  Weise  nach  bestimmten 
Zeitwert Hen  gemessen  wie  die  Noten  der  alten  Monaural-  und  unserer  heutigen  Musik. 
Die  Noten  der  Alten  gaben,  wie  die  Neumen  des  Cantm  planut  ebenfalls,  auch  nur  Höhe 
und  Tiefe  der  Töne  an,  ohne  eine  Zeitdauer  derselben  zu  unterscheiden.  Von  einer  älte- 
ren Mcnsuralmusik  zu  sprechen,  und  dies  auf  den  bloss  metrischen  Ambrosianischen  und 
griechischen  Gesang  zu  beziehen,  ist  daher  ganz  falsch.  Mensurulgesang  entstand  erst, 
als  die  Töne  der  Melodie  hinsich ts  ihrer  Zeitwerthe  von  der  Prosodie  sich  unabhängig 
zu  machen  anfingen,  so  dass  auf  eine  metrisch  lange  Silbe  eine  kurze  Note  und  umge- 
kehrt, auf  eine  metrisch  kurze  Silbe  auch  eine  lange  Note  tu  stehen  kommen  konnte. 
Und  ferner  als  man  anfing  mehrstimmig  zu  setzen,  d.  h.  nicht  bloss  in  Quinten,  Quarten 
und  Octaven  einförmig  zu  diaphoniren  oder  orgnnisiren,  sondern  mit  zweien  oder  meh- 
reren Stimmen  von  einigermassen  selbständigem  Tongange  und  Rhythmus  gegen  einan- 
der zu  contrapunk tiren,  woraus  denn  eine  bestimmte  Mensur  der  Töne  von  selbst  mit 
Nothwendigkeit  sich  ergeben  musste,  indem  sonst  Conibsion  und  Disharmonie  nicht  aus- 
bleiben  konnten;  daher  versteht  man  unter  Mcnsuralmusik  auch  allezeit  zugleich  mehr- 
stimmige Musik.  Der  Ausdruck  Figuralmusik  ist  mit  Mcnsuralmusik  gleichbedeutend; 
als  man  anfing  die  Töne  bestimmt  zu  messen,  und  die  verschiedenen  Zeitw  erthe  durch  die 
Form  der  Noten  zu  veranschaulichen,  entstanden  alsbald  für  die  Theilungen  der  Längen 
in  verschiedene  Kürzen  oberer  und  niederer  Ordnungen  , entsprechende  Modificationcn 
der  Notengestalt.  Von  diesen  Gestalten  [ jigurae ) der  Notengattungen,  und  von  den,  aus 
Vermischung  derselben  entstehenden  Zeitfiguren,  schreibt  sich  der  Ausdruck  Mutica 
figuralit.  Figuralmusik,  her.  Hiervon  zu  unterscheiden  hat  man  übrigens  das,  was 
wir  figurirten  Gesang,  figurirten  Stil  I Cantus  figiirutui)  nennen;  denn  dieser  ist  nur 
ein  Gesang,  in  welchem  die  melodischen  Hauptnoten  in  kleinere  Theile  (Figuren,  Dimi- 
nutioneu)  zerlegt  sind,  wodurch  der  Gesang  bewegt  und  gefärbt  wird,  was  beim  eigentli- 
chen Figuralgesange  zwar  auch  stattfinden  kann,  aber  noch  nicht  immer  nothwendiger- 
weise  der  Pall  zu  sein  braucht.  Dass  unsere  heutige  Musik  ebenfalls  Figural-  oder  Men* 
suralmusik  ist,  versteht  sich  von  seihst,  denn  sie  bedient  sich  verschiedener  und  durch 
verschiedene  Tonzeichen  ausgedrQcktcr  Noten«  erthe  ; doch  pflegt  man  jene  beiden  Aus- 
drucke insbesondere  auf  die  Musik  des  15.  und  16.  Juhrli.  anzuwenden,  weil  in  diesem 
Zeiträume  die  künstliche  Behandlung  der  Mensur  in  voller  Bliithe  stand.  Was  vorlie- 
gendes Werk  hierüber  zu  bieten  vermag,  ist  im  folgenden  Artikel  Mensuralnoten- 
sohrift  enthalten. 

McusHrainotcnsrhriff , ist  eine  jede  Notenschrift,  deren  Zeichen  verschiedene 
Zeitwerthe  der  Töne  ausdrilcken,  also  verschiedene  Messung  (Mensur)  derselbe*  ver- 
sinnlichen. Speciell  aber  pflegt  man  diesen  Namen  auf  die  mit  Ausbildung  des  mehr- 
stimmigen Satzes  sich  entwickelnde  und  bis  anfangs  des  17.  Jahrlw  herrschend  gewesen» 
in  ihrer  letzten  Zeit  aber  allmälig  mehr  und  mehr  vereinfachte)  Tonschrift  anzuwenden. 
Schon  au  mehreren  Orten  ist  angeführt,  dass  man  in  allen  älteren  theoretischen  Schriften 
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die  Musik  nach  dem  Werthverhältnisse  ihrer  Töne  zu  einander  in  zwei  Hauptklassen 
gethcilt  findet:  a)  Musica  choralis  oder  plana,  d.  i.  solche,  deren  Noten  sämmtlich  einer- 
lei Mensur  haben  ( quae  in  suis  natulis  aequalem  sercat  mensuram,  absque  incremeuta  cd  de  - 
cremento  prolationis).  Von  dieser  Art  ist  der  Gregorianische  Kirchengesang  und  unser 
heutiger  Choral,  dessen  Töne  zwar  durch  den  metrischen  Accent , als  accentuirte  und 
accentlose,  nicht  aber  durch  Mensur,  als  verschieden  lange  und  kurze,  sich  unterschei- 
den (s.  C h o ra  lj.  — 4,  Musica  ßgurali»  oder  mensurulis,  deren  Töne  mannigfach  ver- 
schiedene, durch  Zeichen  von  verschiedenen  Formen  versinnlichte  Maasse  haben  ( quae 
in  mit  notis  secitndum  siynorum  ac  figurarum  dirersitatan  diversam  hübet  sonorum  meneu- 
ram  *).  Von  dieser  letzteren  Art  ist  jede  Musik,  die  nicht  plana  ist,  also  auch  unsere 
heutige,  vom  Choral  abgesehen,  und  auch  unsere  heutige  Tonschrift  ist  Mcnsuralnoten- 
schrift.  Eine  Mcnsuralschrift  aber  musste  entstehen,  als  Melodie  und  Rhythmik  sich 
entwickelten  und  letztere  von  der  Prosodie  sich  ablöste,  als  mau  im  Contrapunkt  sich 
versuchte,  und  anfing  mehrere  Stimmen,  deren  jede  an  Melodie  und  Rhythmus  selbstän- 
dig ist,  gegen  einander  zu  setzen.  — Von  unserer  modernen  Notation  ist  im  Art.  Not  en- 
schrift  die  Rede;  hier  nur  von  der  vorhin  bezeichneten  Tonschrift  der  Mensuralistcn 
des  15.  und  16.  Jahrh.,  welche  nach  und  nach  zu  einer  umfänglichen  und  ungemein 
complicirten  Theorie  sich  entwickelt  hatte ; allerdings  können  hier  kaum  die  wesentlich- 
sten Züge  derselben  gegeben  werden.  Nachfolgende  Angaben  gründen  sich  meistentheils 
auf  die  Erklärungen  einiger  Werke  des  16.  und  17.  Jahrh.,  nämlich : Lucas  Lossius, 
Erotvmata  Mtmicae  practicae,  1560;  Heinrich  Fa  her,  Ad  musicum  practicam  intro- 
ductio , Norimbcrgae,  Johannes  Montanus  und  Ulrich  Neubert,  1550;  Lampadius, 
Coinprndium  M usices,  Bern  1511;  Gregor  Faber,  Mut.  pruct.  Erotem.,  Basel  1555; 
Melchior  V'ulpius,  Musicac  Compendium  etc.,  Jenae  1653;  Bart.  Gesius,  Sy- 
nopsis Mus.  pruct.,  Francof.  March.  1610;  Gerbert,  Scriptores.  Nach  H.  Beller- 
mann, Die  Mensuralnoten  und  Taktzeichen  des  15.  und  16.  Jahrh.,  Berlin  ls58,  sind 
sie  vervollständigt,  soweit  ich  hier  in  diesem  beschränkten  Raume  von  Vollständigkeit 
überhaupt  sprechen  darf ; denn  schon  das  zum  Verständniss  dieser  Theorie  unumgäng- 
lich Notwendigste,  ausführliche  Notenbeispiele,  werden  hier  unmöglich.  Uebrigens  ist 
die  Schrift  von  Bellermann  ausführlich  und,  nach  allem  was  ich  zu  sagen  im  Stande  bin, 
so  zuverlässig,  dass  sie  diesen  Gegenstand  vollständig  erledigen  würde,  wenn  sie  noch 
etwas  klarer  und  lehrhafter  gehalten  wäre.  Die  älteren  Schriftsteller  über  die  Mensural- 
musik  führe  ich  hier  nicht  weiter  an,  weil  sie  bei  Bellermann  in  den  geschichtlichen  Be- 
merkungen über  die  Notation  's.  a.  O.  32  ff.]  zu  finden  sind.  Um  dem  Leser  das 

Nachschlagcu  des  Art.  Notenschrift  zu  ersparen,  mögen  hier  die  Mensuralnoten  noch 
einmal  aufgeführt  werden : 


Maxima.  Longa.  Pausa.  Semipausa.  Suspirium.  Semisuspirium. 


Aus  der  Semibrevis  ist  unsere  heutige  ganze  Note,  aus  der  Minima  die  halbe  etc.  ent- 
standen. Von  den  Pausczciehen  gehört  die  Pausa  der  Brevis ; die  dreifache  (über  drei 
Zwischenräume  sicherstreckende)  Pausa  der  Longa  perfecta;  und  dio  zwei  Zwischen- 
räume einnehmende  der  Longa  imperfecta  an. Die  ältesten  Mensurnlisten  hatten 

nur  zwei  Tonzeichen,  Longa  und  Brevis  )w|  . Die  Mensur  war  stets  dreizeitig  (Tri- 
peltakt;, die  Longa  Takteinheit.  Diese  (die  Longa)  war  perfecta,  d.  h.  sie  enthielt  die 
Brevis  dreimal,  wenn  wieder  eine  Longa,  als  nächster  accentuirterTakttheil,  auf  sie  folgte  : 


mmm  m ; hingegen  war  sie  imperfecta,  d.  h.  sie  enthielt  die  Brevis  nur  zweimal,  wenn 


eine  Brevis  hinter  ihr  stand,  welche  dann  als  drittes  accentloses  Taktglied  zu  ihr  gehörte: 


1)  Luc»»  Lo««iui,  Sroiettatn  i tc.  IMHi. 
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12  3 12  3 • 

^1  H H|  H • Bei  Franco  von  Cöln,  dem  ältesten  auf  uns  gekommenen  Schrift- 
steller über  Meneuralmusik,  von  Kiesewetter  r.u  Anfang  des  13.  Jahrh.  gesetzt  (rergl. 
Allgem.  Leipz.  Mus.  Zeitg.,  Jahrgg.  t 828  und  1S3S),  finden  sich  bereits  vier  Notengat- 
tungen ; neben  den  beiden  älteren  noch  Duplex  longa  (später  Maxim»  genannt,  ) und 

Seraibrevis  ( ♦ ) . Sämmtliche  wurden  schwarz  (ausgefüllt!  geschrieben.  Dreizeitige  Men- 
sur herrschte  ebenfalls  durchgehend.  Die  Longa  war  perfect,  d.  h.  galt  drei  Breves,  'so- 
wohl unter  den  vorhin  erwähnten  Umständen  , als  auch  wenn  ihr  drei  Breves  folgten 

( 123  1 2 3 123  \ ° 

— H H H k«H  ji  ebenso  wenn  ihr  nur  zwei  Breves  folgten  und  zwischen  ihr  und 


der  ersten  Brevis  das  Punctum  divisionis  (divisio  modi)  stand : h|  ‘ H H . Dieses 
Punctum  divisionis  vermehrt  aber  nicht  etwa  den  Werth  der  Longa  wie  unser  Punctum 
additionis,  sondern  verhindert  nur  Imperfection  derselben  durch  die  nachfolgende  kür- 
zere Note  (Brevis)  , dient  also  gleichsam  nur  als  Taktstrich.  Die  erste  der  beiden  auf  den 
Punkt  folgenden  Breves  war  recta,  d.  h.  sie  enthielt  nur  ein  Tempus,  die  zweite  hin- 
gegen alterirt,  zweiTempora  enthaltend,  einer  Longa  imperfecta  gleich.  Dieses  Beispiel 
123  1 23  123  r - ^ * 

• H M ist  also  folgendergestalt  in  den  Takt  zu  bringen:  I H M H I 

. 123  I 1 2 3 I 123 

Imperfect  wurde  die  Longa  aber  nicht  allein  durch  eine  auf  sie  folgende,  sondern  auch 

durch  eine  ihr  vorangehende  Brevis  ( L • j.  In  nachstehendem  Beispiel  ist  die  erste 

Longa  wiederum  durch  das  Punctum  divisionis  perfect  gemacht,  während  die  zweite 

123  1 23 

Longa  durch  die  ihr  vorangehende  Brevis  imperfect  wird : ^ mä,  . Befanden  sich 

drei  Breves  zwischen  zwei  Longae,  und  hatte  die  erste  Brevis  ein  P.  divisionis  hinter  sich 
( k^  H-  H H !■■■(  )>  a°  wurde  die  erste  Longa  dadurch  imperfect,  die  erste  Brevis 


musste  zu  ihr  gehören,  um  die  dreitheilige  Mensur  vollständig  zu  machen ; von  den  an- 
deren beiden  Breves  war  die  erste  recta,  die  zweite  alterirt,  beide  machen  ebenfalls  einen 

dreizeitigen  Takt  aus.  In  dieser  Figur  hingegen : U jü|  . ^ wd  wird,  durch  das  zwi- 
schen den  beiden  Breves  stehende  P.  divisionis,  nicht  nur  die  erste  sondern  auch  die 
letzte  Longa  (jene  durch  die  ihr  folgende,  diese  durch  die  ihr  vorangehende  Brevis;  im- 
perfect. Aehnliche  Verhältnisse  wie  zwischen  Longa  und  Brevis  herrschten  zwischen 
Brevis  und  Semibrevis , es  wird  weiter  unten  ausführlicher  darauf  eingegangen.  Zu  ver- 
gleichen ist  Franconis  Muaica  (Gerbert,  Script.  III.  4 ff.).  In  Joannes  de  Mu- 
ris,  Musica  practica  (Gerbert  111.  295),  findet  sich  bereits  Minima  ± als  fünfte  No- 
tengattung; bei  durchgehender  Perfection  aller  Notengattungen  enthält  die  Maxima 
deren  81  (Quaestioncs  tmuicae,  ebd.  S.  303).  Eine  Folge  des  mit  der  Zeit  allgemeiner 
werdenden  zweitheiligen  Zeitmaasses  war  die  Einführung  weisser  Noten  (durch  I)  u f a y, 
zu  Ende  des  14.  Jahrh.) ; die  schwarzen  dienten  von  da  ab,  ausser  in  Gesangbüchern  der 
römisch-katholischen  Kirche,  in  denen  man  sie  stets  beibehielt,  nur  noch  unter  bestimm- 
ten Umständen  als  Zeichen  der  Verminderung.  Zu  Anfang  des  15.  Jahrh.  waren  die 
weissen  Noten  bereits  allgemein  verbreitet;  die  Brevis  wurde  gemeinhin  (unter  dem  Na- 
men Tempus)  statt  der  Longa  als  Takteinheit  angenommen,  und  zur  Bezeichnung  der  per- 
fecten  und  imperfecten  Geltung  der  einzelnen  Notengattungen  führte  man  die  weiter  un- 
ten zu  erklärenden  Taktzeichen  ein.  Vergl.  Ki  es  e we  t tcr,  Gesch.  d.  Europ.  Abendl. 

Mus.  42  ff.;  Bellermann,  Mensuralnoten  43.  Die  Noten  der  Mensuralschrift 

werden  entweder  getrennt,  jede  für  sich,  neben  einander  geschrieben  (einfache  Noten, 
cimplices)-,  oder,  wenn  deren  mehrere  auf  einer  Textsilbe  gesungen  werden  sollen,  an  einan- 
der gehängt  und  zu  gewissen  Figuren  zusammengezogen  ( ligatat , Ligaturen).  Letzteres 
findet  jedoch  nur  mit  den  vier  grösseren  Notengattungen  statt. 

I.  Sie  einfachen  Noten.  A.  Perfecte  und  imperfecte  Messung.  Die  vier 
grösseren  Notengattungen,  Maxima,  Longa,  Brevis  und  Semibrevis,  wurden  auf  zwei- 
fache Art  gemessen,  nämlich  dreizeitig  und  zweizeitig.  In  dreizoitiger,  unserem  %-  oder 
*/,-  (Tripel-)  Tukt  entsprechender  Mensur  enthielt  die  grössere  Notengattung  die  nächst- 
kleinere dreimal ; in  zweizeitiger  Mensur,  unserem  */,-  oder  '/«-Takt,  nur  zweimal.  Die 
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drei zeitige  Messung  ist  die  perfecte’),  Tempus  perfectum;  die  zweiseitige  die 
imperfecte,  Tempus  im  perfectum.  Die  Longa  perfecta  enthält  also  drei  Breves, 
die  Brevis  perfecta  drei  Semibreves ; hingegen  die  Longa  imperfecta  nur  zwei  Breves, 
und  die  Brevis  imperfecta  zwei  Semibreves.  Ebendieselben  Verhältnisse  gelten  zwischen 
Maxima  und  Longa,  und  zwischen  Semibrevis  und  Minima.  Von  der  Minima  abwärts 
aber  fand  nur  zweitheilige  Mensur  statt;  also  auch  wenn  die  grösseren  Notengattungen 
sämmtlich  perfect  waren , enthielt  die  Minima  nur  zwei  Semiminimae,  die  Semiminima 
zwei  Fusae  etc. B.  Die  Gradus  und  deren  Taktzeichen.  Unter  Gradus  ver- 

stehen die  älteren  Theoretiker  die  Maasse  der  vier  grösseren  Notengattungen,  nennen 
aber  gewöhnlich  nur  drei,  nämlich  modus,  tempus  und  prolatio.  Der  Modus  aber  ist 
zweifacher  Art:  Modus  major,  das  Maass  der  Maxima  ; Modus  minor,  das  Maass 
der  Longa.  Das  Tempus  ist  das  Maass  der  Brovis,  und  die  Pro latio  das  Maass  der 
Semibrevis.  Betrachten  wir  zuerst  das  Tempus,  dann  die  Prolatio  und  die  beiden  Modi 

mit  ihren  Taktzeichen. aj  Das  Tempus,  das  Maass  der  in  späterer  Zeit  allgemein 

als  Takteinheit  angenommenen  Brevis,  ist  entweder  perfect,  unserem  '/,-Takt,  oder  im- 
perfect,  unserem  */, -Takte  entsprechend.  Im  Tempus  perfectum  enthält  die  Brevis  drei, 
im  Tempus  imperfcctum  zwei  Semibreves.  Das  Zeichen  des  Tempus  perfectum  ist  ein 
Kreis  O (später  auch  zwei  gegen  einander  offene  Halbkreise  G 3 ),  das  Zeichen  des 
Tempus  imperfectum  ein  nach  rechts  offener  Halbkreis  C ; unter  jenem  wird  also  die 
Brevis  durch  drei  O ö—  ❖ ^ ^ ) , unter  diesem  durch  zwei  Semibreves  (C  Ö = ❖ <•) 
gemessen.  Das  Tempuszeichen  aber  bezieht  sich  nur  allein  auf  die  Mensur  der  Brevis, 
nicht  der  übrigen  Gradus;  diese  können  imperfcct  sein,  während  das  Tempus  perfect  ist, 
d.  h.  die  Longa  kann  zwei  Breves,  die  Semibrevis  zwei  Minimae  enthalten,  während  die 
Brevis  durch  drei  Semibreves  gemessen  wird  ; und  umgekehrt  kann  die  Brevis  impcrfect 
sein,  während  die  übrigen  Gradus  perfect  sind.  Dass  dem  Worte  Tempus  in  der  alten 
Mensuraltheorie  eine  andere  Bedeutung  als  die  heutige  unterlag,  wird  man  aus  Voran- 
stehendem erkannt  haben.  Wir  verbinden  mit  Tempus  oder  Tempo  den  Begriff  der  rela- 
tiven Zeitbestimmung,  d.  h.  der  Schnelligkeit  oder  Langsamkeit  der  Gesammtbewegung 
eines  Tonsatzes ; diese  deuteten  die  Alten  durch  andere  Mittel  an,  auf  welche  wir  noch 
zu  sprechen  kommen.  Tempus  aber  war  ihnen  nichts  anderes  als  was  eben  erklärt  wor- 
den, die  Messung  der  Brevis  in  Betreff  ihrer  Drei-  oder  Zweitheiligkeit,  auf  welche,  als 
Takteinheit,  auch  die  grösseren  Gattungen  der  Noten,  Maxima  und  Longa,  sich  bezogen. 
Der  Name  Tempus  wurde  der  Brevis  beigelegt,  nachdem  man  sie  als  Takteinheit  ange- 
nommen hatte. 4)  Prolatio  bedeutet  in  der  Musik  allgemein  genommen  eigentlich 

nur  die  Vergrösserung  eines  Notenwcrthes  durch  den  Punkt,  hier  aber  speeiell  die  Thei- 
lung  der  Semibrevis  in  drei  oder  zwei  Minimae.  Man  findet  in  den  Lehrbüchern  zwei 
Arton  der  Prolatio  aufgeführt:  perfecta  oder  (wie  sie  gewöhnlicher  genannt  wird)  major, 
die  Messung  der  Semibrevis  durch  drei  Minimae,  unser  */r-Takt ; und  imperfecta  oder 
minor,  die  Messung  der  Semibrevis  durch  zwei  Minimae  anzeigend.  Bezeichnet  wird  aber 
nur  die  Prolatio  major,  und  zwar  durch  einen  in  den  ganzen  oder  halben  Kreis  des  Tem- 
pus perfectum  oder  imperfectum  hineingeschriebenen  Punkt  © (£  ; das  Fehlen  de* 
Punctum  prolationis  zeigt  an,  dass  die  Semibrevis  nur  zwei  Minimae  enthält.  Im  Tem- 
pus perfectum  cum  prolationc  perfecta  gilt  die  Brevis  neun  Minimae,  d.  h.  drei  Somibre- 
ves,  deren  jode  ebenfalls  durch  drei  Minimae  gemessen  wird ; im  Tempus  imperfectum 
cum  prolatione  perfecta  sechs  Minimae,  d.  h.  nur  zwei  Semibreves,  deren  jede  aber  wie- 
derum drei  Minimae  enthält;  im  Tempus  perfectum  ohne  Prolatio  ebensoviel,  aber  an- 
ders ahgetheilt,  nämlich  drei  Semibreves,  deren  jede  zwei  Minimae  umfasst;  und  endlich 

iin  Tempus  imperfectum  ohne  Prolatio  vier  Minimae. e ) Modus  minor,  das  Maas* 

der  Longa,  gleich  dem  Tempus  und  der  Prolatio  von  zweierlei  Art,  perfectus  und  imper- 
fectus.  Im  ersten  Falle  enthielt  die  Longa  drei,  im  zweiten  zwei  Breves.  Ausserdem 
konnte  die  Brevis  selbst  perfect  oder  imperfect,  sowie  mit  der  Prolatio  perfecta  verbun- 
den sein  oder  nicht.  Eine  Longa  perfecta  cum  tempore  perfecto  et  prolatione  perfecta  ist 
demnach  = 3 Breves,  9 Semibreves,  27  Minimae ; eum  tempore  imperfeeto  et  prolatione 
minori  = 3 Breves,  li  Semibreves,  1 2 Minimae  etc.  Bezeichnet  wurde  der  Modus  minor 

2)  Elt  mim  tcrnonui  uumeryl  i»Ur  numero»  per/ertinimui  pro  eö,  gutjd  a lumma  Trinitoten  qtmt  rrT a *** 
et  nimmn  perfectio,  nomm  amimtit.  Franeuaii,  Mutica  etc.  (Gerber:,  Script.  UI.  S.  4). 
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perfectus  in  neuerer  Zeit  mit  02,  der  imperfectus  mit  C 2,  doch  geben  diese  Zeichen 
immer  nur  den  halben  Werth  der  Noten  an.  Eine  andere  (Ältere)  Bezeichnungsari  ist 
folgende:  ftlr  den  Mod.  min.  perf.  eine,  oder  zwei  auf  verschiedenen  Linien  stehende 
Pausen  der  Longa  perfecta,  Beisp.  1 n b.  Der  Mod.  min.  imperf.  wird,  als  der  gewöhn- 
liche, entweder  garnicht  bezeichnet,  oder  wenn  es  geschieht,  durch  zwei  auf  gleicher 
Linie  stehende  Pausen  der  Longa  imperfecta  (e  /).  Die  Pausezeichen  werden  gleich  hin- 
ter den  Schlüssel  und  vor  das  Tempuszeichen  gesetzt,  und  gelten  durch  diese  Stellung 
nicht  als  Pausen,  sondern  nur  allein  als  Moduszcichen ; stehen  die  Pausen  hinter  dem 
Tempuszeichen,  so  gelten  sie  als  beides,  als  Pausen  und  Moduszeichen.  Beisp.  I a b zei- 
gen den  Mod.  min.  perf.  cum  temp.  perf. ; c d,  cum  temp.  imperf. ; e f,  den  Mod.  min. 
imperf.  cum  temp.  perf.  und  cum  temp.  imperf.  an.  Unter  g h ist  der  Mod.  min.  perf. 
und  imperf.  mit  dem  temp.  perf.  und  der  prol.  maj.  verbunden. 


1 ab  cd  e f g h 


d)  Modus  major,  das  Maas«  der  Maxima,  enthielt,  wenn  perfectus,  die  Longa  drei- 
mal, wenn  imperfectus,  zweimal.  Ausserdem  können  der  Modus  minor,  das  Tempus  und 
die  Prolatio,  womit  er  verbunden  ist,  perfect  auch  imperfect  sein.  Ist  der  Mod.  maj.  perf. 
mit  dem  perfecten  Mod.  min.  und  Tempus,  sowie  mit  der  Prolatio  perfecta  verbunden, 
geht  also  die  dreitheilige  Mensur  durch  alle  Notengattungen  bis  auf  die  Minima  herab, 
so  enthält  er  bl  Minimae  Maxima  perfecta  = 3 Longae,  9 Breves,  27  Semibreves,  81  Mi- 
nimae).  Dieses  complicirte  Verhfiltniss  mag  aber  kaum  oder  doch  nur  sehr  selten  in  An- 
wendung gekommen  sein.  Bezeichnet  wurde  auch  der  Mod.  maj.  auf  verschiedene  Art, 
und  zwar  (in  Älterer  Zeit)  wenn  perfectus  mit  drei,  wenn  imperfectus  mit  zwei  zwischen 
Schlüssel  und  Tempuszeichen  auf  gleicher  Linie  stehenden  Pausen  der  Longa  perfecta. 
In  das  Tempuszeichen  wurde,  wie  beim  Modus  minor,  bei  perfecter  Prolatio  das  Punctum 
prolationis  eingetragen.  Beisp.  2 a zeigt  an  den  Mod.  maj.  perf.  cum  temp.  perf.  et  prol. 
perf. ; b denselben  mit  dem  Temp.  imperf.  ohne  Prolatio  j c den  Mod.  maj.  imperf.  cum 
temp.  perf. ; und  d denselben  mit  dem  Temp.  imperf. 


2 a b c d 


Später  kam  für  die  Maxima  perfecta  das  Zeichen  03,  für  die  imperfecta  das  Zeichen  C 3 
in  Gebrauch.  Auch  finden  sich  noch  andere  Bezeichnungen  (Näheres  Bellermann, 

S.  98). C.  Tact  u s.  Taktstriche  kamen  hei  den  Mensuralisten  nicht  in  Anwendung} 

nichtsdestoweniger  übten  sie  den  Takt  in  unserm  Sinne,  als  metrische  Accentordnung, 
ebensogut  aus  wie  wir;  die  richtige  Behandlung,  welche  sie  den  Dissonanzen  und  Con- 
sonauzen  in  Betreff  ihrer  metrischen  Geltung  zu  Thcil  werden  Hessen,  giebt  dieses  deut- 
lich zu  erkennen.  Eines  äusserlichen  Zeichens  der  Takttheilung  aber  bedienten  sic  sich 
nur  in  zweifelhaften  und  mehrdeutigen  Fällen,  zur  Kenntlichmachung  der  Dreithciligkcit 
oder  Zweitheiligkeit  der  Mensur  j des  Punctum  altcrationis  oder  divisionis  nämlich 
(.  oder  y/' , dessen  vorhin  schon  gedacht  worden  ist,  und  worauf  wir  (I  Fl  noch  zurück- 
kommen. Was  wir  Takt  nennen,  ist  bei  den  Alten  wesentlich  in  dem  Worte  Mensur 
begriffen ; das  Wort  Tactus  hingegen  hat  eine  besondere  Bedeutung.  Sie  legten  ihren 
Noten  einen  feststehenden  Zeitwerth,  den  integer  valor  bei;  der  Tactus  war  eine 
durch  aufeinanderfolgendes  massiges  Niederschlagen  und  Erheben  der  Hand  gemessene 
Zeitbewegung,  welche  das  Verhältniss  zwischen  Noten  und  Taktzeichen  angab  und  regelte. 
Ein  solcher  Tactus  machte  den  integer  valor  der  Semibrevis*)  aus,  die  Brevis  perfecta 
enthielt  demnach  drei,  die  imperfecta  zwei  dieser  Tactus.  Der  einfache  ganze  oder  halbe 
Kreis  des  Tempus  zeigt  an,  dass  die  Noten  ihrem  eigentlichen  integer  valor  gemäss  zu 
gelten  haben,  der  Brevis  perfecta  also  die  volle  Zeitdauer  von  dreien,  der  imperfecta  von 
zweien  Tactus  zukomme.  Sonach  wird  die  Schnelligkeit  der  Bewegung  eines  Tonsatzes 


3}  Daher  such  der  Warne  Game  oder  KinarltMflge  Note  für  untere  aua  der  Semibreei.  entstandene  Gante 

Nota. 
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durch  dieses  Verhältnis»  zwischen  Tuctus  und  integer  valor  der  Noten  genauer  bestimint, 
als  wir  es  durch  unsere  heutigen  Tempobezeichnungon  (Allegro,  Adagio  etc.)  zu  bestim- 
men vermögen.  Sollte  nun  der  integer  valor  verlassen , die  Bew  egung  schneller  oder 
langsamer  werden,  so  wurde  dieses  durch  gewisse,  den  Taktzeichen  beigefügte  signa  dimi- 
nuentia  oder  augentia,  oder  auch  durch  gewisse  Vorschriften  canonesj  angezeigt , und 

zwar  auf  folgende  Arten : D.  Diminution.  aj  Im  Tempus  imperfectum. 

«)  Diminutio  Simplex.  Ist  das  Zeichen  des  imperfectcn  Tempus  (der  Halbkreis) 
senkrecht  durchstrichen  (£  ; oder  nicht  durchstrichen,  aber  nach  links  offen  3 ; oder 
steht  hinter  dem  nach  rechts  offenen  nicht  durchstochenen  Halbkreise  ein  Bruch,  dessen 
Zähler  den  Nenner  zweimal  enthält  C ’/,  • oder  statt  dieses  Bruches  die  Zahl  2,  C 2 : so 
wird  die  Bewegung  doppelt  so  schnell,  indem  alle  Noten  die  Hälfte  ihres  eigentlichen 
Werthes  nach  dem  integer  valor,  verlieren.  Die  Brevis  imperfecta  z.  B.  hat  alsdann  nur 
die  Zeitdauer  einer  ^eigentlichen , nicht  verminderten)  Semibrevis  oder  zweier  (ebenfaUs 
unverminderten)  Minimae.  — ß)  Diminutio  duplex  (diminutio  diminutionis , pro- 
portio  quadrupla).  Steht  neben  dem  nach  rechts  offenen  durchstrichcnen,  oder  neben 
dem  nach  links  offenen,  aber  nicht  durchstrichenen  Halbkreise  der  Bruch  ’/, , (£  */,  ; 

oder  steht  neben  dem  rechts  offenen  nicht  durchstrichenen  Halbkreise  der  Bruch  •/, 
(C  */i)i  oder  ein  anderer  Bruch,  dessen  Zähler  den  Nenner  viermal  enthält;  oder  ist 
endlich  der  links  offene  Halbkreis  durchstrichen  3):  so  wird  dadurch  angezeigt,  dass 
allen  Noten  nur  ein  Viertel  ihres  eigentlichen  Werthes  bleibt,  die  Schnelligkeit  der  Be- 
wegung also  auf  das  Vierfache  wächst.  Brevis  hat  unter  diesen  Zeichen  nur  die  Zeit- 
dauer von  Minima : ö = j0  = f * , Semibrevis  nur  die  einer  Fusa : ❖=.*  = £ f . 

b ) Diminution  im  Tempus  perfectum.  y)  Proportio  dupla.  Wenn  da« 

Zeichen  des  perfecten  Tempus,  der  ganze  Kreis,  durchstrichen  (£) ; oder  wenn  ihm,  ohne 
dass  er  durchstrichen  ist,  die  Zahl  2 oder  der  Bruch  */,  beigegeben  wird  O 2,  O */i  : 80 
wird  die  Bewegung  doppelt  schnell,  die  perfecte  Brevis  gilt  nicht  drei,  sondern  anderthalb 
Tactus.  — J)  Pro  portio  tripla.  Steht  der  Bruch  */, , oder  die  Zahl  3 hinter  dem 
Kreise  0%  oder  03),  so  wird  die  Schnelligkeit  der  Bewegung  verdreifacht ; drei  Bre- 
ves haben  unter  diesem  Zeichen  die  Dauer  einer  Brevis  nach  dem  integer  valor,  drei 
Semibreves  machen  einen  Tactus  aus.  E.  Augmentation,  Vermehrung  der  Zeit- 

dauer der  Noten,  wurde  durch  neben  das  Tempuszeichen  gesetzte  Brüche,  deren  Nenner 
den  Zähler  mehrere  male  in  sich  fasst,  ausgedrückt:  C V*  i C'/«i  C‘/*-  Und  zwar  hat 
die  Vermehrung  um  so  viel,  als  der  Zähler  im  Nenner  enthalten  ist,  zu  erfolgen ; also  un- 
ter dem  Bruche  '/,  Proportio  subdupla,  steigt  die  Zeitdauer  auf  das  Doppelte,  unter  '/• 
und  */*  (Proportio  subtripla  und  subquadruplaj  auf  das  Drei-  und  Vierfache. Aus- 

serdem aber  wurden,  neben  noch  anderen  Arten  der  Bezeichnung,  Augmentation  sowohl 
als  Diminution,  durch  dem  Gesänge  heigegebene  Ueberschriften  kenntlich  gemacht;  z.  B. 
Brccis  tU  Muxtma,  Semibrevu  nt  Longa ; oder  Maxima  sit  Longa,  Longa  sit  Brevis.  Die 
auf  diese  Art  angezeigte  Augmentation  oder  Diminution  erstreckte  sich  nicht  allein  auf 
die  namhaft  gemachte  Notengattung,  also  z.  B.  nur  auf  die  Brevis,  welche  zur  Longa 
vermehrt,  oder  auf  die  Longa,  welche  zur  Brevis  vermindert  werden  sollte,  sondern  auch 
auf  die  übrigen  Notengattungen  des  Gesanges,  je  nach  dem  Verhältnis«,  in  dem  sie  ihrem 
valor  gemäss  zu  einander  standen.  Aelmlichcs  bedeuten  die  Itegeln  crescit  oder  drerrtrit 
induplo,  triplo  etc.,  welche  Anwendung  fanden,  wenn  dieselbe  Melodie  mehrere  male 
nach  einander,  aber  jedesmal  in  Noten  von  verschiedenem  (verdreifachtem,  vervierfach- 
tem, resp.  auf  die  Hälfte  oder  ein  Drittel  reducirtem)  Zeitwerthe,  wiederholt  werden 
sullte.  — Diminution  und  Augmentation  betreffen  in  allen  Fällen  sowohl  die  Pausen  als 
die  Noten  ; erste  re  fand  aber  überhaupt  häufigere  Anwendung  als  letztere.  — In  mehr- 
stimmigen Tonstücken  haben  oft  mehrere  Stimmen  verschiedene  Taktzeichen,  denen 
gemäss  sie  dann  vorzutragen  sind.  Desgleichen  stehen  bei  geschlossen  notirten  canoni- 

schcn  Sätzen  häufig  mehrere  verschiedene  Taktzeichen  übereinander,  z.B.  ^ : demnach 

Soll  eine  Stimme  den  Satz  im  iuteger  valor,  eine  andere  in  der  Diminutio  simplex  aus- 
führen. Bellermann  theilt  (S.  62)  die  Auflösung  eines  Beispieles  aus  Glarean  mit, 
welches  in  einer  Stimmzeile  mit  vier  Taktzeichen  notirt,  von  ebensoviel  Stimmen  aus- 
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geführt  wird,  und  zwar  vom  Sopran  im  einfachen  Temp.  imperf.  diminntum  (£  , vom  Alt 
im  Temp.  perf.  nach  dem  integer  valor  O,  vom  Tenor  in  der  Proportio  tripla  (£*/,, 

und  vom  Baas  im  gewöhnlichen  Temp.  imperf.  C • f.  Von  den  Punkten.  Der 

Punkt  (■  oder  J)  wurde  von  den  Mensuraliaten  auf  verschiedene  Weise  und  mit  ver- 
schiedenen Wirkungen  angewendet.  Die  obengenannten  alten  Schriftsteller  fuhren  vier 
Arten  von  Punkten  auf,  deren  mehrere  jedoch  in  ihren  Wirkungen  einander  ähnlich  sind  i 
— o)  Das  Punctum  additionis,  vergrössert,  mit  unserem  heutigen  Punkt  über- 
einkommend , die  Note , der  es  rechts  beigegeben  ist , um  die  Hälfte  ihres  Werthes, 
macht  also  eine  Mnxirna  imperfecta  = 3 Longae,  die  Longa  imperfecta  = 3 Breves  etc. 
Gegen  Mitte  des  17.  Jahrh.  hatte  man  sich  bereits  allgemein  daran  gewöhnt,  der  Brevis, 
um  sie  als  perfect  zu  bezeichnen , auch  im  Tempus  perfectum  den  Punkt  beizusetzen. 
Weiter  unten  (1  O,  Imperfection)  werden  wir  sehen,  dasR  man  für  eine  punktirte  Note 
im  Tempus  imperfectum  auch  eine  geschwärzte  der  nächsthöheren  Gattung  schrieb: 
| *■  = mm  |.  — 4)  Das  Punctum  divisionis  {divisio  modi , an  Gestalt  entweder 
ein  einfacher  Punkt  . , oder  dieses  Zeichen  dient , indem  cs  zwischen  zwei  Noten 
gesetzt  wird,  nur  zur  Scheidung  des  Taktes,  gleichsam  als  Taktstrich,  ohne  den  Werth 
einer  dieser  beiden  Noten  zu  vermehren  oder  zu  vermindern.  In  folgendem  Beispiel  zeigt 
das  Punctum  divisionis  an,  dass  die  kürzere  Note,  hinter  der  es  steht,  der  vorangehen- 
den, durch  sie  imperfect  gemachten  grösseren,  als  dritte  Taktzeit  anzuschliesscn  ist,  und 
nicht  etwa  eine  Alteration  stattfindet.  Es  ist  gleich,  ob  das  Punctum  mit  der  Note  auf 
gleicher  Ebene  oder  etwas  höher  steht. 
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Unter  dem  Namen — c)  Punctum  perfectionis  bewahrt  dasselbe  Zeichen  eine  per- 
fecte  Note,  hinter  die  es  gesetzt  wird,  ohne  ihren  Werth  zu  vermehren  oder  zu  vermin- 
dern, nur  vor  Imperfection  durch  die  darauf  folgende  kleinere.  In  der  Wirkung  also 
ebenfalls  unserem  Taktstrich  ähnlich. 
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Und  endlich  erscheint  es  als  — di  Punctum  alterationis,  von  zwei  gleichen  Noten 
die  zweite  als  alterirt,  d.  h.  im  Werthe  verdoppelt,  bezeichnend,  indem  es  entweder  vor 
der  ersten,  oder  über  der  zweiten  von  diesen  beiden  Noten  steht.  Die  Beispiele  unter 

Imperfection  und  Alteration  (8,  9,  16)  sind  zur  Erklärung  hinlänglich.  

ff.  Imperfection  perfecter  Noten.  Aus  gewissen  Ursachen  wird  zuweilen  per- 
fecten  Noten  ein  Theil  ihres  Werthes  entzogen.  Dies  ist  die  Imperfection.  Ausgeübt  wird 
sie,  ohne  Aenderung  des  Taktzeichens,  durch  Noten,  Pausen,  oder  Schwärzung  der  im- 
perfect zu  messenden  Noten  selbst ; und  zwar  nur  an  Noten  der  vier  grösseren  Gattun- 
gen. Ausserdem  ist  die  Imperfection  zweifacher  Art,  a)  totalis,  nur  allein  an  perfecten 
Noten  stattfindend,  der  betreffenden  Note  wird  der  dritte  Theil  j und  4)  partialis,  auch 
an  imperfecten  Noten  vorkommend,  der  Note  wird  weniger  als  der  dritte  Theil  ihres  Wer- 
thes entzogen.  Ij  Imperfection  durch  Noten.  Wenn  einer  perfecten  Note  eine 
dem  nächstgeringeren  Grade  angehörende  Note  auf  schlechtem  Takttheile  folgt,  oder  auf 
gutem  Takttheile  vorangeht,  so  wird  jener  der  dritte  Theil  ihres  Werthes  genommen  (die 
Imperfection  ist  total)  . Die  perfecte  Maxima  wird  also  imperfect  dursh  eine  auf  schlech- 
tem Takttheile  folgende,  oder  auf  gutem  vorangehende  Longa,  diese  durch  die  Brevis, 
diese  durch  die  Semibrevis  etc.  Die  kleinere  Note  hat  auf  die  grössere  sieh  zu  beziehenr 
damit  der  Numerus  temarius,  das  dreitheilige  Zeitmaass,  zu  «Stande  komme. 
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Wenn  einer  grösseren  Note  eine  Note  entfernt  niederen  Grades  naehfolgt  oder  vorauf- 
geht, so  nimmt  ihr  diese  nicht  den  dritten  Theil  des  Werthes,  sondern  nur  soviel  als  sie 
selbst  beträgt  (partiale  Imperfection).  Folgt  i.  B.  auf  eine  ( imperfecta  Maxims  oder 
Longa  eine  Semibrevis,  so  verlieren  sie  nur  eine  Semibrevis  an  Werth.  Die  Brevis  näm- 
lich ist  Takteinheit  auch  für  die  Maxima  und  Longa ; die  Maxima  gleich  vier,  die  Longa 
gleich  zwei  dreizeitigen  Breves  j die  letzte  von  diesen  perfecten  Breves  aber  wird 
(total)  imperfect  (verliert  % ihres  Werthes)  durch  die  darauffolgende  Semibrevis.  Dem- 
nach wird  hierdurch  die  sonst  zwölf  Semibreves  betragende  Maxima  gleich  eilf,  und  die 
sonst  durch  sechs  Seraibreves  gemessene  Longa  gleich  fünf  Semibreves.  Ein  Beispiel 
wird  genügen ; die  zwei  hinter  der  Longa  stehenden  Minimae  gelten  gleich  einer  Semi- 
brevis : 
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Aehnliche  Imperfection  durch  vorangehende  und  folgende  kleinere  Noten  findet  auch 
mit  den  Noten  der  anderen  grösseren  Grade  statt.  Ebenso  können  zwei  partiale  lraper- 


fectionen  zugleich  an  derselben  grösseren  Note  Vorkommen,  z.  B.  O Q Die 
zwischen  den  Semibreves  stehende  (imperfecte)  Longa  ist  gleich  zweien  dreizeitigen  Bre- 
ves, deren  erste  jedoch  durch  die  vorangehende,  die  zweite  durch  die  nachfolgende  Se- 
mibrevis imperfect  gemacht  wird,  so  dass  für  die  Longa  nur  zwei  zweizeitige  Breves  = 
4 Semibreves  übrigbleiben:  O ö I 3 3 li  • Totale  und  partiale  Imperfection 

kommen  an  derselben  Note  nicht  zu  gleicher  Zeit  vor;  ferner  wird  weder  eine  ähnliche 
Note  durch  eine  ähnliche,  noch  eine  kleinere  durch  eine  grössere  imperfect.  Eine  klei- 
nere Note  zwischen  zwei  grösseren  macht  die  vorangehende,  nicht  aber  die  folgende  im- 


perfect : Ö ^ ö , wenn  nicht  das  dazwischengesetzte  Punctum  divisionis  das  Gegen- 
theil  anzcigt:  3 V ❖ 3 — 3 •>  3-  — Wenn  zwischen  zwei  grösseren  perfecten  No- 
ten drei  oder  mehrere  kleinere,  zusammengenommen  einen  Numerus  temarius  ausma- 
chende, Noten  stehen,  so  wird  (wenn  kein  Punctum  divisionis  das  Gegentheil  anzcigt) 
keine  der  grösseren  Noten  imperfect  gemacht.  In  nachstehendem  Beispiele  folgen  auf 
die  erste  Brevis  zwei  Semibreves  und  zwei  Minimae,  welche  zusammen  einen  dreitheiligen 
Takt  betragen;  auf  die  Longa  drei  ebenfalls  einen  dreitheiligen  Takt  ausmachende  Semi- 
breves: demnach  wird,  da  nur  Ausfüllung  des  Taktes  Veranlassung  zur  Imperfection 
giebt,  solche  nicht  nöthig,  und  weder  die  Brevis  noch  die  Longa  imperfect : 
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Wenn  aber  zwischen  zwei  Noten  drei  der  nächstgeringeren  Ordnung  stehen,  und  hinter 
der  ersten  von  diesen  letzteren  ein  Punctum  divisionis  sich  befindet,  so  wird  die  erste 
lange  Noto  durch  die  erste  kurze  imperfect,  indem  diese  mit  ihr  zusammen  einen  dreizei- 
tigen Takt  auszufüllcn  hat.  Von  den  zwei  letzten  kurzen  Noten  aber  ist  die  erste  rccta, 
die  zweite  alterirt,  d.  h.  an  Werth  verdoppelt  (s.  I II,  Alteration). 


Stehen  zwischen  zwei  Noten  zwei  der  nächstgeringeren  Ordnung,  welche  von  der  ersten 
der  beiden  grösseren  durch  ein  Punctum  divisionis  getrennt  sind,  so  ist  die  erste  grössere 
Note  perfect,  die  erste  der  beiden  kleineren,  wie  vorhin,  rccta,  die  zweite  alterirt.  Im 
Bcisp.  9 « sind  die  Breves  perfect,  die  erste  Semibrevis  recta,  die  zweite  alterirt  (einer 
imperfecten  Brevis  gleich  . Steht  das  Punctum  divisionis  nicht  da,  so  werden  beide  Bre- 
ves durch  die  dazwischen  sich  befindenden  Semibreves  imperfect  gemacht,  b. 
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Sind  aber  die  beiden  Se [rubreres  de«  voranstehenden  Beispiele«  in  eine  Ligatur  zusam- 
mengcxogen,  so  werden  »ie  nicht  durch  den  Taktstrich  getrennt,  sondern  die  zweite  von 
ihnen  wird  aiterirt,  auch  ohne  das*  ein  Punctum  divisionis  dasteht,  die  Breves  sind  per- 
fect: o ö b-j  a a | ut gleich:  -f-  a-  : cH o | «•  j cH a ; »•  ||  • 

2)  lmperfection  perfecter  Noten  durch  Pausen.  Pausen  machen  imperfect, 
können  jedoch  selbst  nicht  imperfect  gemacht  werden ; im  Übrigen  gilt  von  ihnen  ähn- 
liches wie  von  Noten.  Folgt  einer  Note  eine  Pause  nächstniederen  Grades,  so  verliert 
jene  den  dritten  Theil  ihres  Werthes  : 


3)  Durch  Schwärzung  (Ausfüllung)  verlieren  porfecte  Noten  ebenfalls  den  dritten 
Theil  ihres  Werthes,  kommen  zweien  ihrer  nächstniederen  Ordnung  an  Zeitdauer  gleich, 
und  verhalten  sich  zu  den  weissen  Noten  ihrer  eigenen  Gattung  wie  2 : 3.  Also  die  ge- 
schwärzte Longa  perfecta  ist  imperfect,  ™ 2 Breves,  die  geschwärzte  Brevis  = 2 Semi- 
breve« etc. 


11 


Solche  geschwärzte  Noten  im  Tempus  perfectum  heissen  Hem i ölen  (griechische  Benen- 
nung der  Proportio  sesquialtera  3:2,  0:4  etc.).  — Häufig  findet  man  im  Tempus  per- 
fectum drei  auf  einander  folgende  geschwärzte  Breves,  welche  also,  durch  die  Schwärzung 
imperfect  gemacht,  zweizeitig  zu  messen  sind,  drei  zweitheilige  Takte  ausmachen.  Indem 
diese  drei  geschwärzten  Breves  an  Gcsammtwerth  zweien  weissen  perfecten  gleichkom- 
men, bilden  sie  eine  Taktrückung,  innerhalb  des  */,  Taktes  an  Stelle  zweier  dreilheiligen 
Takte,  drei  zweitheilige  markirend,  Beisp.  12. 

12 
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l>ie  schwarzen  Breves  können  anch  in  Noten  kleinerer  Gattungen,  deren  Summe  ihnen 
gleichgilt,  zerfallen : 

13  | i i i 
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Diese  wirksame,  in  lebhaften  Sätzen  im  Tripeltakt  meist  gegen  das  Knde  hin  vorkom- 
mende rhythmische  Figur,  wird  etwas  breit  und  gewichtig  accentuirt  vorgetragen.  Sie 
findet  sich  auch  noch  bei  einigen  Tonmeistern  der  neueren  Zeit  (bei  Händel  sehr  häufig, 
viel  seltener  bei  Bach),  gegenwärtig  aber  scheint  das  Verständniss  dafür  ganz  verloren 
gegangen  zu  sein.  Zwei  Beispiele  von  Graun  und  Händel  s.  Accent  I B <1.  — Ausser- 
dem bediente  man  sieh  geschwärzter  Noten  auch  im  Tempus  imperfectum,  und  zwar  mit 
zweifacher  Bedeutung.  Man  schrieb  ä)  an  Stelle  einer  weissen  Note  mit  einem  Punctum 
additionis  ebensohäufig  eine  geschwärzte  Note  der  nächsthöheren  Ordnung,  z.  B.  für 
eine  schwarze  Brevis  h"  . Diese  geschwärzte  Note  des  Tempus  imperfectum  steht  also 
zu  ihrer  weissen  gleicher  Ordnung , nicht  wie  die  Hemiolen  des  perfecten  Tempus  im 
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Verhältnis!!  2:3,  sondern  im  Verhältnis«  3 :4,  beträgt  nur  drei  Viertheile  des  Werthes 
ihrer  weissen.  Die  geschwärzte  Brevis  im  Tempus  imperfectum  gilt  demnach  eine  weisse 
Semihrevis  mit  einem  Punkte,  oder  drei  Minimae  (c  M = ❖ . = i %v). 
die  geschwärzte  Semihrevis  eine  punktirte  weisse  Minima  oder  drei  Semiminimae 

((?■♦-  — Für  die  einer  gefüllten  Brevis  folgende  weisse  Minima  schreibt 

man  eine  gefällte  Note  von  Gestalt  der  Semihrevis  (♦).  Diese  letztere  hat  daher  zwei- 
erlei Geltung:  nach  einer  gefüllten  Brevis,  ist  sie  Minima;  vor  einer  Semiminima,  eine 
punktirte  Minima  oder  drei  Semiminimae  (Bellermann  S.  5): 

CE— %^-i— i— i — ❖ — i 

-f — -1— -1 — -4- — vv — vv  - 

— ■* — •— p-|p>--p-G- 

Ausserdem  wurde  6)  ein  Uebcrgang  aus  dem  Tempus  imperfectum  in  einen  dreizeitigen 
Takt  durch  Schwärzung  der  Noten,  ohne  Aenderung  des  Taktzeichens,  kenntlich  ge- 
macht. Diese  schwarzen  Noten  werden  aber  nicht  selbst  dreizeitig,  sondern  behalten  den 
zweizeitigen  Werth  der  weissen  gleicher  Ordnungen  -(Belle rm an  n S.  29). 

15  | 
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//.  Alteration.  Es  ist  im  Verlaufe  der  Abhandlung  der  Alteration  schon  mehrfach 
Erwähnung  geschehen ; hier  noch  eine  zusammenhängende  Erklärung.  Man  versteht 
darunter  die  Verdoppelung  des  Werthes  einer  Note  zum  Zwecke  der  Herstellung  eines 
dreizeitigen  Taktes.  Sie  findet  statt  bei  den  vier  grössten  Notengattungen,  die  ihr  gel- 
tenden Regeln  sind  folgende : Nur  in  den  perfecten  Graden  der  Maxima,  Longa,  Brevis 
und  Semihrevis  wird  Alteration  angewendet,  dem  vorhin  schon  angegebenen  Zwecke 
der  Ausfüllung  eines  Numerus  ternarius  gemäss.  Wenn  im  Modus  major  perfectus  zwei 
Longae,  im  minor  zwei  Breves,  im  Tempus  zwei  Semibreves  und  in  der  Prolatio  zwei 
Minimae  über  den  dreitheiligen  Takt  hinaus  übrig  bleiben,  wird  eine  von  beiden  alterirt. 
Und  zwar  jederzeit  die  zweite,  nicht  die  erste.  Die  beiden  kürzeren  Noten  stehen  zwi- 
schen zwei  längeren  perfecten:  B ❖ ❖ B>  B B ß Bi  damit  der  Ausführende 

I I 

jedoch  nicht  verleitet  werde,  eine  Impcrfection  der  ersten  langen  Note  durch  die  erste 
kurze,  und  der  letzten  langen  durch  die  zweite  (ihr  vorangehende)  kurze  zu  vermuthen, 
sondern  die  Alteration  zu  erkennen  vermöge,  wird  das  Punctum  divisionis  oder  altera- 
tionis  in  Anwendung  gebracht,  und  zwar  zwischen  die  erste  lange  und  erste  kurze 
(Beisp.  9 a,  16),  oder  über  die  zweite  kurze  gesetzt. 

16  a oder:  b c 
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Fehlt  das  Punctum  alterationis,  so  wird  der  Ausführende  zweifelhaft  sein,  ob  die  beiden 
grösseren  Noten  nicht  durch  die  zwischen  ihnen  sich  befindenden  kleineren  imperfect 
gemacht  werden  sollen  (s.  Beisp.  9 6) . Der  Fall  dass,  wenn  drei  Breves  zwischen 
zwei  Longae  ( B B B B B ) °der  drei  Semibreves  zwischen  zwei  Breves  stehen 

(B  ■?■<>>'  B),  die  erste  der  drei  kürzeren  Noten  ein  Punctum  divisionis  hinter  sieh 
haben  muss,  wenn  sie  als  Imperfection  der  ersten  langen  gelten,  und  die  letzte  alterirt 
»erden  soll  (O  B ^ v >'  >'  ä = -j-  B C I C B I B'),  ist  schon  bei  der  Impor- 
l'ection  besprochen  (Beisp.  6).  Aus  den  Beispielen  aber  sieht  man,  dass  eine  alterirte 
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Note  einer  imperfecten  de»  nächsthöheren  Grade»  (die  alterirte  Semibrevis  einer  imper- 
fecten Brevi»  etc.)  an  Werth  gleichkommt.  — Wenn  eine  Pause  mit  einer  Note  Reichen 
Grades  »wischen  »wei  perfecten  Noten  steht,  so  wird  die  Note  allorirt,  wenn  die  Pause 
ihr  vorangeht;  folgt  hingegen  die  Pause  auf  die  Note,  »o  findet  Alteration  nicht  statt, 

weil  nur  Noten,  nicht  Pausen,  alterirt  werden.  /.  Triolen.  Man  findet  bei  den 

alten  Tonset»ern  eine  unserer  heutigen  Art  die  Triole  *u  beicichnen  ähnliche  Figur, 
nämlich  drei  auf  einander  folgende  Semiminimae  mit  der  darunter  oder  darüber  gesetzten 
Zahl  3,  nämlich  i 


17 


Die  Ausführung  aber  weicht  von  unserer  Triole  ab ; denn  die  drei  Semiminimae  gelten 
nicht  eine  Minima  oder  halbe  Note,  sondern  eine  Semibrevis  oder  ganze  Note.  Die  zwei 
ersten  Semiminimae  verändern  ihre  Geltung  nicht,  die  dritte  hingegen  wird  alterirt,  also 
Minima  [Melch.  Vulpius,  Mus.  Comp.  53).  Da*  Beispiel  heisst  in  unserer  Noten- 
schrift so : 


IS 


Bellermann  meint  mit  Grund,  man  könne  annehmen,  das»  man  dieser  Schreibart 
^ ^ ^ ^ statt  der  ebenso  häufigen  J,  ^ ^ ^ vielleicht  sich  bedient 

habe,  um  anzudeuten,  dass  die  mittelste  von  den  drei  Noten  möglichst  leicht  gesungen 
werden  »oll,  wofür  das  »ehr  häufige  Punktiren  der  ersten  Semiminima,  das  besonder»  in 
den  Gesungen  des  J.ussus  sich  findet,  sprechen  dürfte. 

II.  Ligaturen.  Sollen  mehrere  (grössere)  Noten  auf  ein-  und  derselben  Textsilbe  ge- 
sungen werden,  so  pflegten  die  Alten  diese  Noten  nicht  mittels  des  Bindebogens  zusam- 
menzuschliessen,  sondern  zu  Figuren  von  verschiedener  Gestalt,  denen  jedoch  die  Form 
der  Brevis  zu  Grunde  liegt,  aneinanderzuhängen.  Diese  Notenfiguren  wurden  Ligaturen, 
uotae  ligatae,  genannt.  Nur  die  vier  grossen  Notengattungen,  Maxima,  Longa,  Brevi* 
und  Semibrevis,  werden  zu  Ligaturen  zusammengezogen;  die  übrigen  kleineren  schrieb 
man,  falls  sie  auf  einem  Voeale  gesungen  werden  sollten,  unverbunden  neben  einander. 
E»  kommen  Ligaturen  von  zweierlei  Schreibarten  vor;  entweder  sind  sie  a)  rectac, 
Gruppen  aneinandergeschlossener  Noten  von  sonst  gewöhnlicher  viereckiger  Form, 
Beisp.  1 11  o ; oder  4)  obliquae,  Zeichen,  welche  die  Linien  und  Zwischenräume  quer 
. durchschneidend,  mit  ihren  Spitzen  die  zu  verbindenden  Töne  anzeigen,  I M b.  Den  No- 
tenwerth ausser  Acht  gelassen,  ist  letzteres  Beispiel  gleichbedeutend  mit  1 9 c. 


In  der  Ligatura  obliqua  können  nur  zwei,  in  der  recta  hingegen  beliebig  viele  Noten  mit 
einander  verbunden  werden.  Die  erste  der  zusammengeschlossenen  Noten  heisst  Initiali», 
die  letzte  Finali»;  die  zwischen  beiden  sich  befindenden  (vorausgesetzt  dass  die  Ligatur 
aus  mehr  als  zwei  Noten  bestehti  heissen  Mediae.  Die  Initiali*  sowohl  als  die  Finali*  und 
Mediac  hatten  durch  mehrere  Umstände  bedingte  verschiedene  Wcrthe;  die  Hegeln,  wo- 
nach diese  Werthverschiedenheit  «ich  richtete,  sind  folgende;  A.  Für  die  Nota 

initiali».  I)  Prima  raren»  cumla  longa  nt  lahmt»  tecunda : hat  die  Initiali»  keinen 
Strich  Schwanz),  und  ist  die  auf  sie  folgende  Note  tiefer,  so  gilt  sie  Longa,  gleichviel 
ob  al*  recta  oder  obliqua  geschrieben,  Beisp.  20  o.  — 2.  Prima  carens  ramla  brevis  rst 
» urgente  treunda : hat  die  Initiali»  keinen  Strich  und  ist  die  nächste  Note  höher,  so  gilt 
sie  ;al*  recta  und  obliqua;  Brevis,  Beisp.  20  4.  — 3)  Estque  brevis  caudam  ti  Int  ra  purte 
remittit : hat  die  Initialis  einen  Strich  link*  herunterwärt«,  so  gilt  sie  (wie  auch  die  fol- 
gende, gleichviel  ob  höhere  oder  tiefere  Note)  in  beiden  Schreibarten  Brevis,  Beisp.  20  c. 
— 1,  Sr n> ihren»  prima  est  tursmn  raudata  »equmn/iie:  hat  sie  einen  Strich  links;  aufwärts, 
•o  gilt  sie  wie  auch  die,  gleichviel  ob  höhere  oder  tiefere,  erste  Media  (oder,  wenn  die 
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Ligatur  nur  aus  zwei  Noten  besteht,  die  Finalis)  sowohl  in  der  Ligatura  recta  als  obliqua 
Semibrevis,  Beisp.  20  d.  — 5)  Hat  sie  einen  Strich  rechts  herunterwirts,  so  ist  sie,  gleich 
allen  Ligaturnoten  von  dieser  Form,  Longa  {Uaximae  et  Longa*  ex  dextri*  cundit,  qiiae 
eit  tunt  proprie,  in  I.igaturit  facile  cognotcunlur) , Beisp.  20  e. 


20  a b 


Entsprach  die  erste  Brevis  der  Ligatur  dem  auch  ausserhalb  derselben  ihr  zukommon* 
den  gewöhnlichen  Werthe,  so  wurde  sie  cum  proprietate  genannt  ; sine  proprietate  hin- 
gegen, wenn  sic  (Kugel  I und  5)  die  Bedeutung  der  Longa;  und  cum  opposita proprietate 
(d.  h.  die  der  letzteren  entgegengesetzte  Abweichung  von  der  eigentlichen  proprietas  als 
Brevis),  wenn  sie  die  verkleinerte  Geltung  der  Semibrevis  hatte  (Kegel  4).  Nähere« 

s.  Proprietas.  IS.  Kegeln  für  die  Notae  mediae.  Sämmtliche  zwischen 

der  Initialis  und  Finalis  stehenden  Ligaturnoten  sind  Mediae ; bestand  aber  die  Ligatur 
nur  aus  zwei  Noten,  so  war  selbstverständlich  keine  Media,  sondern  nur  eine  Initialis 
und  eine  Finalis  vorhanden.  — 1)  Quaelibel  e medio  brerit  ett,  una  excipienda,  teqtiens 
initialem  quae  in  tinittro  latere  eaudam  turtum  protmdit:  jede  Media  (ohne  Strich)  gilt, 
sowohl  in  der  Ligatura  recta  als  obliqua,  Brevis,  Beisp.  21  a ; ausgenommen,  wenn  nach 
obiger  Regel  4 die  Initialis  (mit  einem  Striche  links  aufwärts)  Semibrevis  gilt,  in  wel- 
chem Falle  dann  die  erste  Media  gleich  ihr  Semibrevis  ist,  die  übrigen  jedoch  Breves 
sind,  Beisp.  21  6.  — 2)  Als  Longa  ist  auch  die  Media  kenntlich  durch  einen  Strich  rechts 
herunterwürts  (A  &);  als  Maxima  geschrieben,  gilt  sie  auch  als  solche  ( Mazüna  nulla 
poiett  variare  ligala  volarem ),  Beisp.  21  c. 


21  « b 


C.  Kegeln  für  die  Nota  finalis.  I)  Ultima  dejumdent  quadrangula  tit  tibi  longa: 
eine  Kecta  finalis,  welche  tiefer  ist  als  die  vorangehende  Media,  gilt  Longa,  Beisp.  22  a. 
— 2)  Ultima  conteendent  brerit  ett  qnaecunque  ligala:  eine  Kecta  finalis,  welche  höher  ist 
als  die  vorangehende  Media,  gilt  Brevis,  Beisp.  22  4.  — 3)  Eet  obliqua  brerit  temper  Jinalis 
hahrnda'):  jede  Finalis  obliqua  ist  Brevis,  gleichviel  ob  auf-  oder  absteigend.  — 4)  Eine 
Finalis  mit  einem  Striche  rechts  aufwärts  gilt  Brevis,  mit  einem  Striche  rechts  abwärts 
Longa.  — 5)  Steht  die  Finalis  nicht  hinter  sondern  über  der  vorletzten  Note,  so  gilt 
sie  Longa;  die  vorletzte  (also  untere)  Note  selbst  aber  ist  ohne  Strich  Brevis,  mit  einem 
Striche  rechts  abwärts  Longa,  Beisp.  22  d.  — Ilie  Kegeln  1 — 3 erleiden  eine  Ausnahme, 
wenn  die  Initialis  einer  aus  nur  zwei  Noten  bestehenden  Ligatur  nach  Kegel  A.  4 Semi- 
brevis ist  (einen  Strich  links  aufwärts  hat),  in  welchem  Falle  die  Finalis  dann  ebenfalls 
Semibrevis  ist. 


22  ii  4 c 


1)  IHr  lateinischen  Hexameter  find  am  Syuopjia  Musicue  ptartirae  a Ihrtolmnco  (».  sin,  Francafurti 
Marc  humum  IttlO  tlilbtt  10),  und  Jen  tu  Aufaoy  de«  Artikel»  y>imtuit<n  Werken  vou  L o«  t i u*  (1500)  und  Kabcr. 
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Die  Ligaturen  finden  im  pcrfecten  Tempus  ebendieselbe  Anwendung  wie  im  imperfecten, 
nur  mit  dem  Unterschiede  dass,  wie  hier  zweizeitige,  so  dort  dreizeitige  Messung  statt- 
findet. Ausserdem  bedient  man  sich  in  Ligaturen  des  Tempus  perfectum  der  ganzen  und 
halben  Schwärzung  der  Noten,  als  Zeichen  der  Verminderung ; die  ganzgeschwärzten 
sind,  ähnlich  den  schwarzen  einfachen  Noten,  zweizeitig,  und  von  den  halbgesehwärzten 
ist  der  weisse  Theil  drei-,  der  schwarze  zweizeitig  zu  messen.  Ebenso  haben  die  Takt- 
zeichen, desgleichen  auch  das  Punctum  additionis  für  Ligaturen  gleiche  Geltung  wie  für 
einfache  Noten.  Näheres  Bell  ermann  S.  30.  Den  manchen  Ligatumoten  angefügten 
Strich  betreffend  wird  man  bemerkt  haben,  dass  er  eine  speciellere  Bedeutung  hat  als 
bei  der  einfachen  Longa,  welche  dadurch  nur  von  der  Brevis  sich  unterscheidet!  und 
dass  ferner  seine  Stellung  — ob  rechts  oder  links,  abwärts  oder  aufwärts  — wohl  zu  be- 
achten ist,  während  es  bei  der  einfachen  Longa  und  Maxima  sich  ganz  gleich  bleibt,  ob 
er  herunter  oder  herauf  geht  und  an  welcher  Seite  man  ihn  anbringt,  wiewohl  er  meist 
an  der  rechten  Seite  sich  befindet.  — Dem  Wesen  nach  sind  die  Ligaturen,  als  Zusam- 
menziehung mehrerer  Töne  auf  einer  Textsilbe,  sehr  alt  und  schon  in  den  Neumen  und 
Jubilos  des  alten  Kirchengesanges , in  denen  auch  unsere  moderne  Coloratur  ihr  Urbild 
findet,  gegeben.  Theils  sind  sie  aus  dem  Verlangen,  dem  meist  kurzen  Texte  eine  etwas 
grössere  musikalische  Ausdehnung  zu  geben,  entsprungen  j im  wesentlichen  aber  ver- 
danken sie  ihre  Entstehung  dem  durchaus  natürlich  musikalischen  und  gesangmässigen 
Bedürfnisse,  der  Stimme  als  eines  völlig  freien  und  nicht  durch  die  Textworte  eingeeng- 
ten Organes  zum  unmittelbaren  Ausdrucke  der  inneren  Bewegung,  sich  zu  bedienen.  Im 
Choralgesange  konnte  man  nur  Noten  von  gleichem  'Werthe  (und  zwar  Breves)  zu  Liga- 
turen verbinden,  denn  man  hatte  überhaupt  nur  Noten  von  einerlei  Dauer ; die  späterhin 
ziemlich  complieirte  Lehre  von  der  Werthverschiedenheit  der  Ligaturnoten  als  Initiales, 
Mediae  und  Finales,  bildete  sich  erst  aus,  als  mit  der  Entwickelung  des  künstlichen 
Contrapunktes  (besonders  durch  die  Niederländer)  auch  die  Nothwendigkcit,  Noten  von 
verschiedenen  Werthen  auf  einen  Vocal  zusammenzuziehen,  mehr  und  mehr  sich  geltend 
machte,  und  die  Mensur  überhaupt  immer  künstlicher  wurde.  Die  Schwierigkeiten, 
welche  der  Sänger  beim  Lesen  mancher  so  complicirten  Zeichen  zu  überwinden  hatte, 
steigerte  sich  dergestalt,  dass  man  nach  und  nach  doch  zu  Einschränkungen  und  Verein- 
fachungen sich  genöthigt  sab.  Unter  anderen  wirkte  besonders  Michael  Prätorius 
(Synt.  nun.  T.  III.  P.  II.  C.  I.)  erfolgreich  für  Abschaffung  der  Ligaturzeichen;  er  wollte 

alle  bis  auf  das  für  zwei  Semibreves  geltende  Zeichen  beseitigt,  und  für  die  übri- 
gen den  'in  der  Tabulatur  auch  schon  gebräuchlichen)  Bindebogen  eingeführt  wissen, 
was  dann  alsbald  auch  geschehen  ist.  Die  Ligaturen  verschwanden  nach  und  nach  bis 
auf  die  eben  erwähnte,  die  einzige,  welche  man  in  den  späteren  Compositionen  des 
17.  Jahrh.  noch  findet. 

Menaurbrett , Terminus  der  Orgelbauer.  Um  bei  Ausarbeitung  des  metallenen 
Pfeifenwerkes  um  so  schneller  und  sicherer  verfahren  zu  können,  hat  man  die  Mensur 
eines  jeden  Registers,  das  ist  Länge  und  Breite  der  zu  einer  jeden  Pfeife  gehörenden  Me- 
tallplatte, auf  einer  Tafel  aufgezeichnet,  um  nach  diesem  Risse  die  Platten  zu  schneiden. 
Solche  Tafel  heisst  Mensurbrett. 

.Menuett , franz.  le  Men  ml,  ital.  i7  Minuetlo,  eine  ältere  Tanzmelodiengattung,  so- 
wohl als  Tanz  selbst,  wie  als  Tanzlied  zum  Singen  gebräuchlich,  desgleichen  schon  frühe 
als  tanzartiges  Tonstück  in  die  Suite,  Serenate,  Symphonie  und  Sonate  herübergenom- 
men. Ursprünglich  aus  Frankreich,  und  zwar  nach  Mattheson’s  Angabe  Orchester 
I.  193)  aus  der  Provinz  Poitou  herstammend,  soll  die  Menuett  den  Namen  von  den  gra- 
ziösen kleinen  Schritten,  mit  welchen  sic  ausgefiührt  wurde,  erhalten  haben  (s.  W a 1 1 h e r, 
Lexikon);  sie  zeichnete  sich  durch  cdeln,  anmuthig  würdevollen  Anstand  aus,  war  der 
Tanz  der  vornehmen  Welt,  und  hatte  »keinen  anderen  Affect,  ah  eine  mässige  Lustig- 
keit» (Kern  melod.  Wissensch.  1 09 ) , alle  gesellschaftlichen  Tänze  ohne  Unterschied 
wurden  ehedem  damit  eröffnet.  Die  Melodie  steht  jederzeit  im  Dreivierteltakt,  und  wenn 
zum  Tanzen  bestimmt,  ist  ihre  Bewegung  sehr  mässig  geschwind ; ferner  ist  sie  in  zwei 
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Reprisen  gegliedert,  von  denen  jede  acht  Takte  enthält,  im  vierten  Takt  einen  merklichen 
Einschnitt,  und  ausserdem  oft  noch  im  zweiten  und  sechsten  Takte  leichtere  Cäsuren 
hat.  Das  Metrum  des  ersten  oder  der  beiden  ersten  Takte  wird  häufig,  doch  nicht  jeder- 
zeit, im  fünften  oder  fünften  und  sechsten  Takte  genau  wiederholt  oder  nur  nachgeahmt. 
Die  erste  Reprise  cadcnzirt  entweder  auf  der  Tonika,  oder  mit  dem  Akkord  einer  leiter- 
eigenen Tonart,  oder  auf  der  Halbcadenz  der  Haupttonart;  die  zweite  Reprise  schliesst 
mit  der  Tonika.  Um  diesen  Tanz  musikalisch  reicher  auszustatten  und  ihm  mehr  Man- 
nigfaltigkeit zu  geben,  führt  man  nach  Schluss  der  zweiten  Reprise  einen  zweiten  Satz 
ein,  der  ebenfalls  aus  zwei  Repetitionen  besteht,  und  auch  sonst  dem  Hauptsatze  rhyth- 
misch ganz  ähnlich  eingerichtet,  an  Character  aber  von  ihm  verschieden  ist,  gewisser- 
massen  einen  einheitlichen  Contrast  zu  ihm  bildet,  und  wechselweise  mit  ihm  vorgetragen 
wird.  F.r  pflegt  in  einer  der  Haupttonart  nahe  verw  andten  Nebentonart  zu  stehen.  Weil 
man  ehedem  die  Hauptmelodie  gemeinhin  nur  zweistimmig  setzte  (die  erste  und  zweite 
Violine  unisono  und  Bass),  so  bediente  man  sich  alsdann , um  grössere  Mannigfaltig- 
keit zu  gewinnen,  bei  der  zweiten  Melodie  des  dreistimmigen  Satzes,  und  daher  hat 
dieser  Theil  der  Menuett  (und  auch  anderer  neuerer  Tänze)  den  Namen  Trio  bekommen 

und  bis  heutigen  Tag  behalten.  Ausser  zum  Tanzen  diente  die  Menuett  auch  zum 

Singen,  wurde  ausserdem  schon  frühe  in  den  Reigen  der  Suite  und  in  die  Partite  aufge- 
nommen. Darnach  fand  sie  ebenfalls  in  der  Cassation  oder  Serenade  einen  und  zwar  einen 
sehr  bevorzugten  Platz,  indem  man  sie  fast  regelmässig  zwischen  jedes  Andante  und  Al- 
legro als  vermittelndes  Glied  einschob,  demnach  sie  zwei-  oder  dreimal  in  einem  Stücke 
sich  findet;  ausserdem  wurden  ihr  nicht  selten  mehrere  Trios  mit  veränderter  Instru- 
mentation, auch  für  Soloinstrumente  beigegeben  (vergl.  O.  Jahn,  Mozart  I.  571).  Als 
um  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  unsere  moderne  Symphonie  und  Sonate  sieh  ent- 
wickelte, nahm  man  die  Menuett,  als  den  von  allen  damaligen  Tänzen  am  meisten  be- 
liebten, auch  in  den  Cyclus  dieser  Formgattung  als  zweiten  oder  dritten  Satz  mit  her- 
über; ob  Haydn  dieses  zuerst  gethan,  ist  nicht  mit  Gewissheit  zu  sagen,  wenngleich 
man  es  annimmt.  Jedenfalls  aber  gab  er  der  Menuett  ihren  cigenthümliehen,  seitdem 
typisch  gewordenen  Character,  »Haydn  parodirte  den  Menuett  nicht,  aber  er  entkleidete 
ihn  seiner  vornehmen  Würde;  er  nahm  ihn  wie  ihn  die  Bürgersleute  tanzen,  und  wusste 
eine  volksthümliche  Laune  und  Heiterkeit  hineinzulegen,  welche  diesem  Tanz  ursprüng- 
lich fremd  war«  (Jahn,  a.  a.  O.  1.  559) . Bei  Beethoven  trat  häufig  das  Scherzo  an 
Stelle  des  Menuett,  ohne  diesen  darum  gänzlich  zu  verdrängen ; ein  solcher  findet  sich 
bekanntlich  noch  in  seiner  vorletzten  Symphonie.  Näheres  über  das  Scherzo  und  sein 

Verhältniss  zum  Menuett,  s.  unter  Scherzo,  Sonate,  Cyclische  Formen.  

Weil  aber  die  Menuetten  in  cyclischen  Tonstücken  nicht  zum  Tnnzen  bestimmt  sind,  hat 
man  deren  viele,  die  sowohl  in  Ansehung  der  rhythmischen  Gliederung  und  des  Zeit- 
maasses,  als  auch  der  bedeutend  erweiterten  Form,  von  der  ursprünglichen  Tanzform  ab- 
weichen ; man  bindet  sich  weder  an  eine  bestimmte  Taktzahl,  noch  an  völlige  Symmetrie 
des  Rhythmus,  und  trägt  sie  auch  oft,  besonders  in  neuerer  Zeit,  in  einem  viel  geschwin- 
deren Tempo  vor,  als  die  ursprüngliche  Tanzmenuett  zuliess.  Ausser  diesem  bedient  man 
sich  auch  der  Bezeichnung  Temjw  di  Menuetto  um  nnzuzcigen,  dass  ein  Tonstück,  wel- 
ches an  sich  keine  Menuett  ist,  doch  im  Character  und  in  der  Bewegung  derselben  vor- 
getragen  werden  soll.  »Die  besten  Tanzmelodien  dieser  Gattung  und  ihr  wahres  Kenn- 
zeichen sind  indessen  nirgend  besser  anzutreffen,  als  bei  den  Frantzosen  und  ihren  ge- 
scheuten Nachahmern«,  schliesst  Mattheson  seine  Erklärung  im  Kern  der  melodischen 
Wissenschaft  'S.  110). 

Mrruln,  Vog clge  sang , beschreibt  Wal  ther  als  eine  Orgelstimme,  aus  einem 
bleiernen  Kästchen  mit  drei  oder  vier  Pfeifen  bestehend,  welche,  wenn  Wasser  dazuge- 
gossen wurde,  einen  dem  Vogelgezwitscher  ähnlichen  Klang  gegeben  haben  sollen.  Prä- 
torius  erklärt  diese  Art  Klangwerkzeuge  ; Synt . mus.  I.  431):  » constructas  machinas 
hydraulicas,  Mer  it  las  dictas,  qui  reddebantur  eures  humanarum  imi/atrices,  et  cantm  avium 
effertriee» «.  Jener  zur  Zeit  des  Kaisers  Theophilus  erfundene  Baum  mit  Vögeln,  welche, 
wenn  man  Luft  hincinliess,  ein  Gezwitscher  hören  Hessen,  mag  zu  dieser  Art  Musik  gehört 
haben.  Vergl.  auch  Adlung,  Anleit.  z.  musik.  Gelahrtheit  I7S3,  S.  571,  Vogelgesnug. 

Jlmcnl,  eine  türkische  Art  Pansflöte,  an  welcher  jede  Pfeife  zwei  Töne  giebt,  indem 
sämmtliche  an  beiden  Enden  angeblasen  werden  können. 
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Mesrolamente,  s.  Mix is. 

Mene  [Media],  im  sogenannten  vollkommenen  etc.  System  (1er  Griechen  der  Ton  er, 
tiefster  Ton  des  Tetraehordes  Synemmenon,  s.  'l'etrachord  I C,  Beisp.  3. 

Mcsoidcs , Benennung  der  mittleren  Töne  des  griechischen  Tonaystems ; davon 
auch  der  dithyrambische,  dem  Bacchus  gewidmete  Melodienstil,  weil  er  in  der  mittleren 
Tonlage  des  Systems  sich  bewegte,  Mesoides  { Me/opoeia ) genannt  wurde. 

Meson,  das  zweite  Tetrachord  im  vollkommenen  und  unveränderlichen  Tonsystem 
der  Griechen.  Es  enthielt  die  unserem  heutigen  kleinen  e,  f,  y und  u entsprechenden 
Töne  llypate  meson,  Parypat«  meson,  Lichano s meson  und  Meie.  Den  Namen  Meson  (mitt- 
leres) führte  es,  weil  es  in  dem  älteren,  aus  nur  drei  Tetrachorden  bestehenden  System 
das  mittlere  gewesen  war.  S.  Tetrachord  IC,  Beisp.  3. 

Meson  dintnnns,  andere  Benennung  des  Tones  I.ichauos  meson  g bei  den  Griechen. 

S.  Tetrachord  I C,  Anm.  3;  Beisp.  3. 

Mrsopykni . die  Viertelstöne,  welche  in  der  Mitte  des  gctheilten  halben  Tonos  im 
enharmonischen  Klanggeschlecht  der  Griechen  lagen.  S.  Tetrachord  II  b a,  Beisp.  4. 

Messnnzn  oder  Mistirlmnzn,  ist  »ein  Gesang  von  allerlei  Clausuln  und  possier- 
lichen Liedern  wie  ein  Betler  Mantel  zusammen  geflicket,  sonsten  Quodlibet  genannt« 

[Dementi us,  lsagoge  1656,  Apendix). 

Messn  voce , messa  di  voce,  das  Anschwellen  und  Ahnehmen  des  Tones,  der 
also  schwach  intonirt,  immer  mehr  verstärkt,  und  dann  wieder  bis  zur  anfänglichen 
Schwäche  abnehmend  vorgetragen  wird. 

Mrssinginstriiinviite,  Blechinstrumente.  Die  aus  Messingblech  gefertigten 
Blasinstrumente  des  Orchesters,  als  Horn,  Trompete,  Posaune,  Ophiclcide,  Tuba,  Bom- 
bardon etc.  Die  Röhre  derselben  wird  bekanntlich,  nachdem  sie  inwendig  mit  Zinn  oder 
Blei  ausgegossen  ist,  in  mannigfach  verschiedene  Windungen  zusammengebogen,  denn 
eine  gerade  gestreckte  Form  würde  die  Handhabung  der  durchschnittlich  bedeutenden 
Länge  wegen  unbequem,  bei  den  grösseren  Instrumentengattungen  unmöglich  machen. 

Dass  man  schon  anfangs  des  16.  Jnhrh.  die  Kunst  des  Biegens  der  Metallröhren  verstan- 
den hat,  beweisen  Abbildungen  der  Jügertrommet  Horn)  und  Feldtroipmet  bei  Wirdung 
(1511);  doch  ersieht  man  daraus  auch  zugleich,  dass  sie  damals  noch  auf  ganz  primitiver 
Stufe  stand,  und  wennauch  die  Posaune  zu  Anfang  des  17.  Jahrh.  bereits  durch  vortreff- 
liche Arbeit  sich  auszeichnetc,  doch  mit  dem  was  heutzutage  darin  geleistet  wird,  nicht 
entfernt  zu  vergleichen  ist.  Die  einzelnen  Messinginstrumente  sind  in  eigenen  Artikeln 
beschrieben,  daher  nur  einige  Worte  über  die  allen  gemeinsame  Form  des  Mundstückes 
und  Art  des  Anblasens.  Das  Mundstück  besteht  aus  einem  kesselartig  ausgetieften,  da- 
her Kessel  genannten  Metall,  dessen  Ränder  der  Bläser  so  gegen  die  Lippen  drückt, 
dass  zwischen  letzteren  nur  ein  feiner  Spalt  für  den  Durchgang  eines  dünnen  bandartigen 
LuftstromcB  offen  bleibt.  Die  Oscillation,  in  welche  die  Lippen  beim  Blasen  gerathen, 
bewirkt  ein  stossweises  Hineintreten  des  Luftstromes  in  das  Rohr,  die  grössere  oder  ge- 
ringere Anzahl  dieser  Luftstösse  in  einer  Zeiteinheit  bestimmt  die  Höhe  und  Tiefe  des 
Tones.  Für  den  Bläser  kommt  es  also  darauf  an,  die  dem  gewünschten  Tone  entspre- 
chende Geschwindigkeit  der  Lippenschwingungen  und  Luftstösse,  nach  dem  Sprachge- 
brauche  den  richtigen  Ansatz,  schnell  und  sicher  zu  finden  fs.  Ansatz).  Die  Form 
des  Mundstückes  ist  sowohl  auf  den  Klang , als  auf  die  Ansprache  und  Reinheit  des 
Tones,  von  wesentlichem  Einflüsse.  Präciaes  Erscheinen  und  Klangfülle  der  tieferen  Töne 
werden  durch  einen  weiteren  und  mehr  ausgetieften  Kessel  begünstigt,  während  er  für 
die  höheren  flacher  und  enger  sein  muss.  Daher  man  an  dem  vorwaltend  in  tieferer  Ton- 
lage sich  bewegenden  zweiten  Horn  im  Orchester,  eines  entsprechend  weiteren  Mundstü- 
ckes sich  bedient  als  am  ersten,  die  höhere  Tonlage  einhaltenden.  Bei  der  Posaune  oder 
gar  dem  Bombardon  sind  die  Kessel  beiweitem  tiefer  und  weiter  als  bei  der  Trompete 
und  dem  Horn,  bei  welchem  letzteren  das  Mundstück  auch  mehr  eine  röhrenartige,  nach 
dem  Rande  sanft  sich  erweiternde  Bohrung  hat.  — ln  neuester  Zeit  stellt  man  Messing- 
instrumente her,  welche  hinreichend  weit  mensurirt  sind,  um  ihren  Grundton  zur  An- 
sprache gelangen  zu  lassen.  Sie  werden  Ganzinstrumente  genannt,  zum  Unter- 
schiede von  den  gewöhnlichen  engmensurirten,  deren  Grundton  gamicht  oder  nur  flat- 
ternd anspricht;  diesen  hat  man  den  Namen  Halbinstrumente  beigelegt. 

Mesto,  Vortragsbez.,  traurig;  zugleich  mit  langsamer  Bewegung  verbunden. 
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Metall,  Orgelmetall,  eine  Composition  von  Zinn  und  Blei,  woraus  ein  grosser 
Theil  der  Orgelstiramen  gearbeitet  wird.  8.  Orgel  IE. 

Metnllorgcl,  ein  von  Charles  Clagget  in  London  erfundenes  Tasteninstrument, 
dessen  Töne  nach  der  Idee  des  Chi  ad  n i ’sehen  Clavieylinder,  durch  stählerne  Gabeln 
erzeugt  wurden.  Es  hatte  3 — 5 Octaven  Umfang. 

Melallpfclfcn , s.  Orgel  IE. 

SlrtaHsaiten , s.  Saiten  2. 

Meteorologische  Harmonika  (Riesenharfe) ; eine  Art  Aeolsharfe,  um  1786  vom 
Abt  Oattoni  zu  Mailand  erfunden.  Er  liess  zwischen  zwei  Thürmen  IS  eiserne,  in  der 
diatonischen  Tonfolge  gestimmte  Saiten  ausspannen,  an  denen  durch  die  in  der  Atmo- 
sphäre vorgehenden  Veränderungen,  ein  gewisses  angenehmes  Tongemurmel  hervorge- 
rufen wurde,  welches,  je  nach  dem  Grade  und  der  Dauer  der  Luftveränderungen,  stärker 
oder  schwächer  und  mehr  oder  weniger  anhaltend  sich  hören  liess.  Näheres  s.  Hambur- 
ger Correspondent  1786,  Beilage  des  161.  Stückes. 

Metlisiloth  , s.  Gl oc k cncy m he  1. 

Metronom , Metrometer,  Rhythmometer,  Taktmesser,  ein  Instrument  mit- 
tels dessen  jeder  Grad  von  Schnelligkeit  des  Zeitmaasses  genau  angegeben  werden  kann. 
Indem  die  als  Tempobezeichnungen  dienenden  Worte,  als  Adagio,  Allegro,  Presto  etc., 
doch  immer  nur  sehr  allgemein  sind,  und  den  vom  Componisten  für  sein  Tonstück  ge- 
wünschten Schnelligkeitsgrad  der  Bewegung  dem  Ausführendeu  nur  sehr  unbestimmt 
andeuten,  lag  es  nahe,  auf  Erfindung  eines  Mechanismus  zu  denken,  mittels  dessen  dieser 
Uebelstand  gehoben  und  jedes  beliebige  Zcitmnass  ganz  genau  fixirt  und  mitgetheilt  wer- 
den könnte.  Schon  zu  Anfang  des  18.  Jahrh.  erfand  der  um  die  Akustik  verdiente 
Sauveur,  Professor  der  Mathematik  zu  Paris,  eine  Art  Uhrwerk,  durch  dessen  Pendel- 
schläge die  Geschwindigkeit  der  Bewegung  des  Taktes  oder  dessen  Glieder  oder  Glied- 
thuile,  bestimmt  werden  konnte.  Ihm  folgten  Pelletier,  IlarriBon  und  (um  1788) 
Duclos  mit  ähnlichen  Vorrichtungen.  Ferner  Gottfried  Weber  (Leipz.  Allgem. 
Mus.  Zeitg.  Bd.  XV  und  XVI)  und  schon  vor  ihm  Gutmann,  Weiske,  Wenk, 
B ü rj  a und  besonders  der  Cantor  Stöckel  zu  Burg,  welcher  von  einer  derartigen  durch 
ihn  gemachten,  bereits  sehr  vollkommenen  Erfindung,  in  der  Allgem.  Mus.  Zeitg.  vom 
Jahre  1806  (Stück  38  und  39)  eine  Beschreibung  giebt.  Dieser  zufolge  war  sein  Metronom 
oder  Chronometer  eine  auf  einem  4 bis  4*/,  Fuss  hohen  Postamente,  in  welchem  ein  Pen- 
del und  ein  Gewicht  von  4 — 5 Pfund  Schwere  hingen,  aufgestellte  Uhr  von  mittlerer 
Grösse.  Auf  dem  Ziffcrblatte  derselben  befindet  sich  eine  Reihe  von  0,1,2  etc.  bis  84 
fortlaufender  Zahlen , welche  ebensoviel  Grade  der  Geschwindigkeit  ausdrücken ; und 
zwar  entspricht  die  0 dem  niedrigsten,  jede  nächstfolgende  aufsteigende  Zahl  dem  nächst- 
höheren Grade.  Sobald  man  einen  am  Ziffcrblatte  befindlichen  Zeiger  auf  eine  Zahl 
dieser  Scala  rückt  und  den  Mechanismus  in  Thätigkeit  setzt,  markirt  eine  Glocke,  durch 
schneller  oder  langsamer  aufeinanderfolgende  Schläge,  das  dieser  Zahl  entsprechende 
Zeitmaass.  Ausserdem  kann  durch  einen  zweiten  Glockenschlag  jedes  dieser  S5  Zeit- 
maas8e  verdoppelt  'noch  einmal  so  geschwind)  angegeben  werden.  So  vollkommen  und 
sinnreich  aber  dieser  Mechanismus  auch  ist,  so  hat  er  doch,  wahrscheinlich  seiner  Künst- 
lichkeit und  Kostspieligkeit  wegen,  keine  weitere  Verbreitung  gefunden,  und  ist  über 
dem,  bei  weit  grösserer  Einfachheit  und  Billigkeit  doch  durchaus  zweckentsprechenden 
Metronom  von  Mälzel,  gänzlich  in  Vergessenheit  gerathen.  Dieses  Mälzel’sche  Metro- 
nom, 1816  in  Wien  erfunden,  nach  anderen  Angaben  von  W inkler  in  Amsterdam  er- 
funden und  von  Mälzel  nur  verbessert,  besteht  aus  einer  am  unteren  Ende  mit  eiuem 
Gewicht  belasteten  Pendelstangc,  welche  in  einer  etwa  auf  einem  Viertel  ihrer  Länge  an- 
gebrachten Axe  auf  einem  Gestelle  ruht,  und  wenn  man  sie  anstösst,  seitwärts  hin  und 
her  schwingt.  Der  oberhalb  der  Axe  sich  befindende  längere  Theil  des  Pendels  ist  in 
eine,  die  Zahlen  50.  52.  54.  56  etc.  bis  160  enthaltende  Scala  getheilt ; ein  bewegliches 
Gewicht,  welches  die  Schnelligkeit  der  Schwingungen  des  Pendels  zu  rcgu'Jren  hat,  lässt 
Bich  auf  jede  beliebige  dieser  Zahlen  an  der  Pendelstange  auf-  und  abwärts  schieben, 
alsdann  macht  der  Pendel  so  viele  Schlüge  in  einer  Minute,  als  die  Zahl,  auf  welche  das 
Gewicht  gerichtet  ist,  anzeigt.  Findet  man  ein  Tonstück  x.  B.  mit  »J  = 60  M.  M.«  be- 
zeichnet, so  beisst  dies,  dass  die  Schnelligkeit  der  Viertelnoten  durch  die  Schläge,  welche 
der  Pendel  des  Mälzel’schen  Metronoms  giebt,  wenn  Bein  regulirendes  Gewicht  auf  60 
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gestellt  ist,  gemessen  werden,  die  Zeitdauer  einer  Viertelnote  = '/««  Minute  »ein  aoll. 
F.ine  noch  etwas  vollständigere  Art  dieses  Metronoms  markirt  die  Pendelbewegungen 
auch  dem  Ohr  vernehmbar  durch  ein  Schlagwerk,  wihrend  man  sic  bei  der  einfacheren 
nur  sieht,  nicht  hört.  Nach  Milzel’s  Angabe  sind  für  die  verschiedenen  Taktarten  und 
•Schnelligkeitsgrade  folgende  Bezeichnungen  geeignet: 

Takt:  fttr  Uupauei  grminigtes  feicliwindn  Tfnpo, 

C , (t  . •/•  J'  =50—110.  J = 60—100.  J = 60— ISO.  0 = SO— 100. 

% j'  = 50—1 10.  j = 60-140.  J.  = 50—110. 

•/,  •/•  **/•  = 50—140.  J.  = 50—100.  J.  = 110—150.  J.  = SO— 120. 

% J'  = 50—140.  J,  = 50—120. 

An  Stelle  dieses  Instrumentes  genügt  auch  ein  schon  von  Gottfr.  Weher  vorgeschla- 
gener; einfacher  Fadenpendel,  der  entweder  aus  einem  an  dem  einen  Knde  mit  einer  Blei- 
kugel beschwerten  Bande  besteht,  worauf  die  Zahlen  verzeichnet  sind;  man  erfasst  das 
Band  alsdann  mit  den  Fingern  auf  irgend  einer  Zahl,  deren  Pcndelgeachwindigkeit  man 
wissen  will,  und  setzt  den  Pendel  in  Bewegung,  der  nun  ebenfalls  soviel  Schlage  in  der 
Minute  ausführt  als  die  Zahl  betragt.  Oder  man  verzeichnet  die  Zahlenscala  auf  einer 
Holzleiste,  und  befestigt  den  Fadenpendel  am  oberen  Knde  derselben  mittels  eines  Klemm- 
stiftes,  so  dass  man  ihn  beliebig  verlängern  und  verkürzen  kann ; dann  stellt  man  ihn  so, 
dass  die  Kugel  genau  dem  Theilstriche  derjenigen  Zahl,  deren  Pendelgeschwindigkeit 
man  tu  kennen  wünscht,  gegenübersteht,  und  lässt  ihn  schwingen.  — Fasst  man  den 
Nutzen,  welche  solche  Taktmaschinen  eine  wie  die  andere,  ohne  ltücksicht  auf  ihre 
mehre  oder  mindere  Vollkommenheit)  gewähren,  etwas  näher  ins  Auge,  so  erscheint  er 
durchaus  unerheblich,  denn  man  hat  Beispiele,  dass  den  Componisten  in  Betreff  der  Me- 
tronomisirung  ihrer  eigenen  Tonstücke  nicht  allemal  zu  trauen  ist,  und  dass  verschiedene 
Metronomangaben  für  ein  und  dasselbe  TonstOck  sich  finden.  Der  Ausführendc  bieibt 
also  im  Wesentlichen  auf  sein  Verständnis*  des  Tonstückes  hingewiesen ; besitzt  er  über- 
haupt musikalische  Natur  und  Kenntnisse,  so  braucht  er  kein  Metronom,  fehlen  ihm 
aber  jene,  so  hilft  ihm  auch  dieses  nichts.  Ein  Dirigent  oder  Spieler,  der  seiner  Taktma- 
schine Schritt  für  Schritt  folgen  will,  kann  nur  etwas  Maschineumässiges  zuStande  brin- 
gen; und  thut  er  das  nicht  (wie  vorauszusehen,  wenn  er  einigermassen  Künstler  ist),  so 
ist  das  Metronom  überflüssig.  Man  kann  sagen,  es  hätte  doch  den  Nutzen,  dem  Ausfüh- 
renden die  Taktbewegung  überhaupt,  vorausgesetzt  dass  die  Metronomisirung  richtig 
angegeben  ist,  mit  unzweifelhafter  Sicherheit  zu  vermitteln.  Doch  ist  auch  dieser  Nutzen 
unerheblich ; denn  widerspricht  das  mitgctheilte  Tempo  der  Auffassung  und  dem  Ver- 
ständnis* des  Ausführenden,  so  wird  er  es,  ungeachtet  des  Metronoms,  doch  bald  verlas- 
sen und  unwillkürlich  seiner  eigenen  Auffassung  folgen ; besitzt  aber  der  Ausführende 
hinlänglichen  Scharfblick,  so  braucht  er  kein  Metronom.  Eigentlich  ist  es  nur  beim  Stu- 
dium von  Fingerübungen,  welche  mit  ganz  strenger  Taktmässigkcit  auszuführen  sind, 
mit  Vortheil  zu  verwenden.  Dem  wirklich  einsichtsvollen  Künstler  aber  genügen  zum 
Vorträge  jene  Benennungen  Allegro , Adagio  etc. , ungeachtet  ihrer  Allgemeinheit ; 
schliesslich  bedarf  er  seihst  ihrer  nicht  einmal,  denn  er  wird  ein  Allegro  von  einem  Pre- 
Uimimo  ebensogut  wie  ein  Adagio  von  einem  Allegretto  schon  aus  sieb  zu  unterscheiden 
wissen. 

Metrum,  ist  die  prosodische  Beschaffenheit  der  Silben-  oder  KlangfQs.se  eines  poe- 
tischen oder  musikalischen  Rhythmus;  ursprünglich  der  Poesie  angchörend,  hat  das 
Wort  mit  ähnlicher  Bedeutung  auch  auf  die  Musik  sich  übertragen,  wie  denn  Rhythmus 

und  Metrum  da«  musikalische  Element  der  Sprache  sind.  I.  Die  Silben  woraus  die 

Wörter  einer  Sprache  bestehen,  sind  theils  lang,  theils  kurz.  Als  Maas*  für  I.änge  und 
Kürze  nimmt  man  in  der  Prosodie  die  Zeitdauer  der  Aussprache  an  ; die  kurze  Silbe  gilt 
als  Einheit,  welcher  Zcittheil  mora  genannt  wird  ; eine  lange  Silbe  ist  gleich  zweien  kur- 
zen, dauert  zwei  mora».  Die  Beschaffenheit  der  Silben,  oh  lang  oder  kurz,  heisst  Quan- 
tität, die  Verbindung  mehrerer  Silben  von  bestimmter  Quantität,  einVersfust,  und 
es  giebt  verschiedene  Arten  Versfüsse,  jenachdem  sie  entweder  nur  aus  Längen,  oder  nur 
aus  Kürzen,  oder  aus  Längen  und  Kürzen  bestehen,  ferner  jenachdem  sie  zwei-  drei- 
oder  viersilbig  sind.  Die  Sprachmetrik  unterscheidet  sich  von  der  musikalischen  da- 
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durch,  dass  sie  nur  eine  Art  Länge  und  eine  Art  Kürze,  jene  zweimal  so  gross  als  diese, 
besitzt  i in  der  Musik  hingegen  sind  sehr  vielfach  verschiedene  Arten  Längen  und  Kür- 
zen möglich,  denn  eine  jede  Länge  und  Kürze  höherer  Ordnung,  kann  wiederum  in 
verschiedene  Längen  und  Kürzen  niederer  Ordnungen  aufgelöst  werden.  So  entspricht 

z.  B.  folgender  drei t heilige  Takt  | _j  dem  Trochäen*,  die  Länge  hat  die  doppelte 

Zeitdauer  der  Kürze;  die  in  diesem  Takte  enthaltene  Ganze  sowohl  als  Halbe  Note  aber 
lassen  sich  nun  in  mannigfaltige  Längen  und  Kürzen  niederer  Ordnungen  zerlegen,  z.  B. 

etc.  In  allen  die- 


=)•  • 4- 
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sen  Figuren  wiederholt  sich  die  trochäische  Folge  einer  Kürze  auf  eine  Länge ; zwar  ist 
das  Werthverhältniss  der  Längen  zu  ihren  Kürzen  ein  anderes  geworden,  indem  jene 
ersteren  diese  letzteren  nicht  mehr  zweimal  sondern  dreimal  enthalten,  doch  ist  dadurch 
das  Verhältniss  von  Länge  und  Kürze  überhaupt  nicht  aufgehoben.  Zu  dieser  äusseren 
Werthverschiedenheit  der  Lange  und  Kürze  hinsichts  der  Zeitdauer,  tritt  in  der  Poesie 
wie  in  der  Musik  noch  eine  innere  Unterscheidung  der  Glieder  eines  Klangfusses  durch 
den  metrischen  A c c e n t , durch  welchen  sie  als  Thesis  und  Arsis  bestimmt  werden 
(die  Worte  Thesis  und  Arsis  hier  ihrer  musikalischen  Geltung  nach  genommen,  nämlich 
Thesis  als  das  den  Accent  habende,  accentuirte,  Arsis  als  das  gewichtlose,  nicht  acccntuirte 
Glied;  ihre  Bedeutung  in  der  Prosodie  ist  umgekehrt).  Bezeichnet  zu  werden  pflegt  die 
Thesis  in  der  poetischen  Metrik  durch  einen  schrägen  Strich  oder  Accent  (/,  der  ictus 
genannt);  und  zwar  ist  sie  entweder  von  gleicher  Länge  mit  der  Arsis,  welche  in  diesem 
Falle  aus  zweien  Kürzen  f w oder  aus  einer  ihnen  glcichgeltendcn  accentlosen  Länge 
besteht  { oder  sie  ist  doppelt  so  lang  als  die  Arsis,  indem  diese  nur  eine  Kürze  beträgt 
l „.  Jenem  aus  gleich  langer  Thesis  und  Arsis  bestehenden  Metrum  entspricht  in  der 
Musik  der  zweitheilige,  diesem,  in  seiner  Thesis  die  Zeitdauer  der  Arsis  zweimal  enthal- 
tenden, der  dreitheilige  Takt.  Werden  beide  Metren  umgekehrt,  so  dass  die  Arsis  der 
Thesis  vorangeht,  also  t-\{  und  „ | /,  so  entsteht  das  was  wir  Auftakt  nennen.  Das 
mit  der  Thesis,  also  mit  dem  vollen  Takte  anhebende  Metrum,  heisst  in  der  Poesie  ab- 
oder  h e r a b s t e i gen  d , das  auf  der  Arsis,  im  Auftakte,  beginnende,  auf-  oder  hin- 
aufsteigend. Die  Wirksamkeit  des  Accentes  ist  nun  aber  in  der  Musik  eine  beiweitem 
ausgedehntere  als  in  der  Poesie,  insofern  er  nicht  nothwendig  an  die  Länge  gebunden  ist ; 
die  Arsis  kann  der  Thesis  an  Zeitdauer  gleichkommen , sic  sogar  übertreflen , die  me- 
trisch lange  Silbe  kann  nur  dieselbe  oder  auch  geringere  Zeitdauer  erhalten  als  die  eigent- 
lich metrisch  kurze,  und  dieser  gegenüber  doch  als  Thesis  gelten,  wenn  sie  accentuirt 
ist.  So  kann  z.  B,  der  aus  der  Folge  einer  Kürze  auf  eine  Länge  bestehende  Trochäen* 


- - | - als  Leben,  Liebe,  durch  zwei  gleich  lange  Noten  ausgedrückt,  zum  S]>on- 
lUiens  werden:  */,  gr  j p (=;  die  Thesis  jedes  Taktes  behauptet  durch  den  Accent 

ihren  höheren  'Werth  vor  der  Arsis,  ungeachtet  diese  mit  ihr  von  gleicher  Länge  ist. 
Ebenso  kann  man  auf  einen  Dactylu s [{  „ J drei  gleich  lange  Töne  [MoUhsu*  { _ .)  setzen, 
aus  dem  Mobstu*  einen  Dadijlus,  aus  dem  Sjmmlaen*  einen  Trochaeits  etc.  machen.  Alle  in 
der  Musik  vorkommenden  Metren  lassen  sich  zurückfuhren  auf  den  Trochäen*  | - - 1 (aus 
dessen  Umkehrung  der  Iambn*  - j - entsteht)  und  den  Dactylns  - - - 1 (dessen  Umkeh- 
rung den  Anapaesl - - | - ergiebt,  während  die  Zusammenziehung  seiner  beiden  Kürzen 
ihn  zum  Spondaeu*  | i . | macht).  An  den  folgenden  Beispielen  wird  dies  deutlicher  wer- 
den; vorauszubemerken  bleibt  noch,  dass  die  Prosodie  der  deutschen  Sprache  sehr  ein- 
fach und  mehr  durch  den  Accent  als  durch  Quantität  bestimmt  ist,  indem  hinsichts  der 
letzteren  weitaus  die  meisten  Silben  willkürlich,  lang  auch  kurz,  gebraucht  werden  kön- 
nen. Die  Stammsilbe  eines  einfachen,  sowie  die  Hauptsilbc  oder  da9  Hauptwort  eines 
zusammengesetzten  Wortes,  ist  stets  lang  und  accentuirt.  In  zusammengesetzten  Wör- 
tern sind  entweder  beide  Wörter  oder  deren  Stammsilben  lang ; oder  nur  das  wesentlich 


den  Sinn  bestimmende  wird  lang,  das  andere  kurz  genommen : Wettlauf,  Zweikampf. 
Endsilben  können  überhaupt  kurz  auch  lang  sein,  und  von  mehrsilbigen  Wörtern  wird, 
wenn  die  eine  Silbe  lang,  so  die  andere  kurz  gebraucht,  auch  wenn  sie  von  Natur  lang 
ist:  Vernunft,  Wahrheit;  es  können  aber  auch  beide  als  Längen  behandelt  werden: 
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Wahrheit.  Versfüsse  mit  langer  Endsilbe  heissen  männliche:  geglaubt,  verkauft; 

mit  kurzer  Endsilbe,  w ei  bliche  : leben,  betrogen. 

11.  Metrische  Füsse  und  Tersarten.  A.  Metrische  Füsse.  aj  Zweisilbige. 

/ / / 

n)  Zwei  Längen.  I)  Spondaeus  | {_  | , männlicher  Fuss  : Wahrheit,  Glückwunsch,  Trübsal ; 
wird  in  der  Musik  entweder  als  zwei  einfache  Takte,  Beisp.  I «,  häufiger  aber  noch  mit 
kurzer  zweiter  Silbe  als  Trochaeus  in  einem  Takte  gebraucht.  Die  erste  accentuirte  Silbe 
steht  alsdann  auf  der  Taktthesis,  die  zweite  schlägt  auf  Arsis  nach,  1 b. 

I a b 


& (f  prf<?.  || ps. [_^r{[-^.Ö4-P1vgr— :-li ft-p-P- 

— "O— £-*=*-: 

p.*- -i— jplT  |E 

Wahrheit  Glückwunsch  d-  Trübsal 

FT  & 5 

-F*=t 

ß)  Zwei  Kürzen.  2)  1‘yrrhichius  | « - bildet  in  der  Musik  einen  Auftakt,  Beisp.  2 a 
zum  Amphimacer,  unter  d zum  Trochaeus,  unter  b und  c macht  er  mit  der  folgenden  Länge 
einen  Dactylus  aus : 

2 a b c d 

- i 


Bei  demGott  der  dich  schuf.  Sei  imSterben 


Kann  auch  mit  Verwandlung  seiner  ersten  Kürze  in  eine  Länge  als  Trochaeus  behandelt 
werden:  j j j j V ~\  j f 1 > 

4 0 '«■  4 4 4 I >•  4 

Sei  im  Ster-ben 


4 

wie 


im  Le  - ben. 

y)  Eine  Länge  und  eine  Kürze.  3)  Trochaeus,  Choracus,  weiblicher  Versfuss,  die  Länge 

steht  voran,  die  Kürze  folgt  |/w|:  Spielen,  Künste;  eigentliches  Urbild  des  dreithei- 
ligen  Taktes,  auf  Thesis  beginnend,  Beisp.  3 «,  ebensohäufig  aber  auch  als  zweitheiliger 
Takt  gebraucht,  bi 

3u/  /'!/  / / / / / 


:r 


i §Ü  Ü ;*!**!  I.«  ? Üüli 


1)  Jambus,  männlicher  Versfuss,  umgekehrter  Trochaeus,  die  Länge  folgt  auf  die  Kürze 

| | : Vernunft,  entzückt ; dreitheiliger  auch  gerader  Takt,  aber  mit  dem  Auftakte  an- 

hebend, Beisp.  4 a b,  oder  auch  innerhalb  eines  Taktes  als  Accentrück  ung,  c: 

4a  / 1 / 1 y i b / 1 /,  / c 


b)  Dreisilbige,  a)  Drei  Längen.  I)  Molossns  | { _ _ J;  in  der  Musik  entweder  drei 
Takte  ausmachend,  Beisp.  5 a,  oder  auf  den  Duc/ylus  zurückgeführt,  einen  Takt  betra- 
gend, bi 

6 a b 


m 

P_: 

■ — ■ 

■O — 

^r^rp— | 

P 

m 

Herr!  Herr!  Gott!  Ge -rechter. 


Herr!  Herr!  Gott  hilf. 

i 


Herr!  Herr!  Gott  hilf. 


ß)  Drei  Kürzen.  2)  Tribruchys  ln  der  Entzückung,  domine  Deus;  wird  als 

Auftakt  behandelt,  Beisp.  fi  a,  oder,  durch  Verwandlung  seiner  ersten  oder  zweiten  Kürze 
in  eine  Länge,  als  Dactylus,  b,  oder  Amphibrach ys,  c,  gebraucht.  Im  letzten  Falle  ist  dann 
seine  erste  Kürze  Auftakt: 

6 a i / , / b , 


ln  der  Entzückung. 


Domi-ne  Deus.  geschlagen,  verhöhnet. 
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)')  Eine  I .finge  und  zwei  Kürzen.  3)  Dadylu»,  die  Länge  steht  voran  | [ „ v|:  Trauliche', 


_ yj  | . yj 

heimische  Hallen ; macht  einen  zwei-  oder  dreitheiligen  einfachen,  oder  einen  halben 
zusammengesetzten  Takt  aus,  im  Niederschlage  beginnend: 


Das  Ge-  sta  - de  er  - dröhnet,  es 


5)  Amphibrachy»,  die  Länge  steht  zwischen  den  beiden  Kürzen  [ * - - [ : Lebendig,  ge- 


— \j 

fangen;  gilt  in  der  Musik  einen  Takt,  auf  Arsis  anhebend: 


<J)  Eine  Kürze  und  zwei  Längen.  6)  Bncchiut,  die  Kürze  steht  voran  | - - |:  Im  Wott- 

lauf;  kann  auch  als  Amphibrachys  mit  kurzer  letzter  Silbe  genommen  werden:  Im  Wett- 


lauf; beträgt  zwei  einfache  Takte  oder  einen  zusammengesetzten  Takt,  mit  dem  Auf- 
takte anhebend : 


_ - \J 

7)  Antibaccbius,  Palimbacchiiis,  die  Kürze  steht  am  Ende  | - - w |:  Zweikämpfe;  beträgt 
zwei  einfach  zwei-  oder  dreitheilige  Takte,  Bcisp.  1 1 o,  wird  auch  als  Dactylm  in  einem 
Takte  gebraucht,  bi 


11a  b 


8)  Amph imacer  oder  Crcticus,  die  Kürze  steht  in  der  Mitte  1 - - - | : Einigkeit;  gilt  zwei 
dreitheilige  Takte,  Beisp.  12  a,  wird  aber  ebenfalls  mit  kurzer  letzter  Silbe  als  Daetyhu 
in  einem  Takte  gebraucht,  b : 


12  a i 


c)  Viersilbige  (zusammengesetzte),  sind  sämmtlich  Mischungen  und  Combinationen 
einfacher  Versfüsse.  I)  l>ispondamu,  doppelter  Spondaeu»,  vier  Längen  | |,  prae- 


ceploret ; wird  entweder  als  zwei  Spondaeen  oder  als  zwei  Trochaeen  in  den  Takt  gebracht. 

— 2)  ProceleiumaticHt,  zweifacher  Pyrrhichius,  vier  Kürzen  1 ^ - - ->  I,  von  denen  die 

/ 

V|w  W yj 

erste  als  ein  Auftakt  gilt,  die  zweite  einen  Accent  bekommt:  ceUriter.  — 3)  Ditrochaem, 

Dichoraettt,  doppelter  Trochamu  (.».«],  auferstanden,  inßdeli »;  beträgt  zwei  einfach 
dreitheilige  Takte  oder  einen  •/«,  wird  ebensohäutig  auch  als  */,  gebraucht,  in  welchem 
Falle  seine  zweite  Länge  den  Nebenaccent  des  Taktes  hat : 

,s+j  31  j 3B-S- j ? j >■  II  C j.j>j  jlj  j }>;  II- 
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V _ V - 

41  Düambut,  doppelter  Iambtts  [ v - v - |,  Lebendigkeit;  zwei  dreitheilige  Takte,  auch 
ein  viertheiliger,  mit  dem  Auftakte  anhebend:  | J j I J j j ||  C I | I 5 J-  — 
5)  lonicus  n minori,  zwei  Kürzen,  die  einen  Auftakt  bilden,  vor  zwei  Längen  j w - - - |, 

udolescens;  macht  einen  vicrtheiligen  Takt  aus:  ^ ^ II  5 b I ‘ , wird  auch 

e e > <d  * e < J d < 

als  Dilrochaeus  behandelt:  auferstanden,  auch  als  l'aeon  tertius : auferstanden.  — 6)  Io- 
uicus  a majori,  zwei  Längen  vor  zwei  Kürzen  | — ->  v|,  mutabilis.  — 7)  Antispustus,  zwei 
I.ängen  zwischen  zwei  Kürzen  j - - - « |,  anheimstcllen,  abundabil.  — 8)  Choriambus, 

_ VW.  . W V . 

zwei  Kürzen  zwischen  zwei  Längen  | - - « - |,  Schwanengesang,  impatien «;  gilt  in  der 
Musik  zwei  Takte.  — 9)  l'aeon,  eine  Länge  und  drei  Kürzen,  und  zwar  Paeon  primus, 

die  Länge  steht  an  erster  Stelle  ( - ^w|,  attonitu»;  — secundus,  die  Länge  macht  das 

v _ «v  w 

zweite  Glied  aus  j v . » . modestia ; — tertius,  sie  steht  im  dritten  Gliede  | « v - v |, 

v v . v w V v . 

opulentu»;  — guartus,  im  vierten  |»</v  . |,  ce lento*.  — 10)  Epitritus,  eine  Kürze  und 
drei  Längen.  Epitritus  primtu,  die  Kürze  steht  an  erster  Stelle  | - - - - |,  luborando; 

— secundus,  an  zweiter  | - « — | , imperatrix ; — tertius,  an  dritter  | - - v - | , auctoritus ; 

— quartus,  an  vierter  |-  - - *»|,  inßnitus.  B.  Die  Versarten  der  deutschen  Sprache 

sind,  je  nach  den  Versfttssen  aus  denen  sie  bestehen,  jambische,  trochäische,  dactylische, 
amphibrachische  und  anapästische,  und  aus  verschiedenen  Arten  von  Klangfüsscn  zu- 
sammengesetzte.— 1)  Jambische  Versehestehen  aus  nichts  als  Jamben,  Zeilen  mit 
weiblichem  Ausgange  aber  haben  am  Ende  einen  Amphibrachys.  Sie  kommen  von  einem 
bis  zu  acht  Füssen  vor,  von  fünf  Füssen  an  mit  einer  Cäsur.  Sechsfüssige  jambische 
Verse  mit  einer  Cäsur  zwischen  dem  3.  und  4.  Fusse,  heissen  Alexandriner. — 
2)  Trochäische  Verse  bestehen  nur  aus  Trochäen,  männliche  Cäsuren  oder  Versaus- 

- V . V . v . _ w . V 

gänge  aber  haben  einen  Amphimacer : | Bleib  bei  mir  in  Todesnoth  | und  versüsse  mir 


die  Schmerzen.  Sie  kommen  von  einem  und  zwei  bis  zu  acht  Füssen  vor,  von  fünf  Füssen 
an  mit  einer  Cäsur.  — 3)  Dactylische  Verse  enthalten  nur  Dactylen,  bei  männlichen 
Versausgängen  aber  wird  ein  für  zwei  Füsse  gezählter)  Choriambus,  bei  weiblichen  ein 

Trochäus  genommen:  Lache  mein  Herz  [ Weichet  ihr  Sorgen.  Fünffüssige  dactylische 
Verse  haben  eine  Cäsur;  zweifüssige  mit  lauter  weiblichen  Ausgängen  heissen  Adoni- 

sche  Verse,  z.  B.  Artige  Jugend  | Liebe  die  Tugend  etc.  — 4}  A mphibrach is ch  e 
Verse,  bestehen  aus  amphibrachischen  Füssen,  nur  dass  man  an  Versausgängen  einen 
Jambus  gebrauchen  kann,  als  Abwechselung  der  weiblichen  Ausgänge  durch  männliche. 
Kommen  von  einem  bis  vier  Füssen  vor.  — 5)  Anapästische  Verso  haben  an  weib- 
lichen Versausgängen  einen  Fyrrhichio-Trochäus,  sonst  lauter  Anapästen.  Fünffüssige 
sind  durch  eine  Cäsur  getheilt.  — ö)  Zusammengesetzte  Verse,  a)  Längere  (Vir- 
gilisehei.  n)  Steigende  heroische,  sechsfüssig,  aus  abwechselnd  dactylischen,  spon- 
däischen  und  trochäischen  Füssen  mit  einer  Kürze  als  Auftakt: 


14a 


oder:  - j - - j - 

oder : - j - " | - 


,4)  Fallende  heroische,  von  den  vorigen  in  nichts  unterschieden,  ausser  dass  sie 
keinen  Auftakt  haben,  nicht  steigend  sondern  fallend  anheben.  Im  Deutschen  sind  sie 
Nachahmung  des  Hexameter;  der  häufig  mit  diesem  abwechselnde  Pentameter  besteht 
aus  fünf  Füssen  mit  männlichem  Einschnitte  (nach  der  ersten  Hälfte  des  dritten  Fusses) 
und  Ausgange : 

14  b .vv|.vu|.|.ww|.gw|. 

oder:  - - | - - | - | - - | - - | - 

oder:  - " | - ” I - I 

Die  beiden  halben  Füsse  in  der  Mitte  und  am  Ende  zählen  für  einen  ganzen.  — b)  Kür- 
zere (Horazische)  Versarten.  «)  Choriambische,  und  zwar  et«)  Aaklepiadisch- 
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glykonische,  bestehend  aus  drei  asklepiadischcn  Versen  mit  einem  Einschnitt  . t | 

- - - - | - - - - | ^ - und  einem  glykonischcn  »1»  letzte  Zeile. 

— tefl]  A s k lepiad  isch  - ph  erek  ratisc  he,  aus  drei  asklepiadisehen  Versen  und 

einem  pherekratischen  - v - » v . * als  vierte  Zeile.  — ß\  I’huläcische  Verse,  fünf- 
füssig  mit  Cäsur,  der  zweite  Fuss  ein  Dactylus , die  übrigen  Trochäen ; der  erste  und 
letzte  kaun  ein  Spondäus  sein:  — 7 ) Sapphische,  und 

zwar  Sapphisch-adonische,  vierzeilig , jede  der  ersten  drei  Zeilen  enthält  eilf  Sil- 
ben die  vierte  ist  ein  adonischer  Vers:  _ w „ | — J)  Al- 

käische, vierzeilig,  die  beiden  ersten  Zeilen  in  der  ersten  Hälfte  jambisch,  in  der  andern 
ductylisch  die  dritte  vierfüssig  jambisch  mit  weiblichem  Aus- 

gange » . v . k . v . u|  die  vierte  ( al  k man  isch  er  Vers)  besteht  aus  zwei  Dactylen 
und  zwei  Trochäen  Die  Anwendung  der  musikalischen  Metrik  auf 

den  Vers  oder  die  Prosa  (welche  man  alsdann  in  Versfüsse  gegliedert  sich  vorzustellen 
hat)  wird  man  aus  den  Notenbeispielen,  welche  den  Erklärungen  der  Versfüsse  beigege- 
ben sind,  als  eine  sehr  freie  und  mehr  auf  dem  Verhalte  von  Accent  und  Accentlosigkeit 
als  auf  dem  von  Länge  und  Kürze  beruhend,  erkannt  haben.  So  sind  zwar  der  Trochäus 
und  Jambus  drcitheilige,  der  Dactylus  und  Anapäst  viertheilige  Metren,  nichtsdestowe- 
niger aber  können  jene  in  den  zweitheiligen,  diese  in  den  dreitheiligen  Takt  cingckleidet 
erscheinen.  Denn  der  Accent  gilt  als  Länge,  wie  man  denn  auch  die  accentuirten  Noten, 
auch  wenn  sie  der  Zeitdauer  nach  die  kürzeren  sind,  innerlich  lange,  die  accent- 
losen innerlich  kurze  Noten  nennt.  — Wie  in  der  (namentlich  griechischen  und  la- 
teinischen; Poesie,  so  ist  auch  in  der  Musik  das  Metrum,  mit  seiner  nach  kunstgemässer 
Absicht  einheitlichen  oder  wechselnden  Bewegung  der  Glieder  und  üliedtheile  innerhalb 
des  Taktes,  ein  wesentliches  Element  des  Ausdruckes.  Man  unterscheidet  ein  Taktmetrum 
und  ein  Gliedmetrum.  Jenes  ist  die  Aecentordnung  des  Taktes,  welche,  als  entweder 
einfach  oder  zusammengesetzt  zweitheilig  oder  dreitheilig,  mit  nur  wenigen  Ausnahmen, 
in  denen  etwa  der  Takt  wechselt,  durch  das  ganze  Stück  dieselbe  zu  bleiben  pflegt.  Da 
aber  in  der  Musik  das  prosodische  Maassverhältniss  von  Länge  und  Kürze  nicht  so  genau 
in  Betracht  gezogen  wird,  sobald  nur  die  Accentordnung  richtig  eingehalten  ist;  da  ferner 
die  Anzahl  der  Längen  und  Kürzen  niederer  Ordnungen , in  welche  Noten  von  längerer 
Dauer  (gleichviel  ob  accentuirt  oder  nicht)  zerlegt  werden  können,  in  der  Musik  sehr 
gross  ist,  lassen  sich,  ungeachtet  der  Takt  mit  seinem  Hauptaccentsystem  immer  derselbe 
bleibt,  doch  seine  Glieder  auf  die  mannigfaltigste  Art  in  verschiedene  einheitliche  oder 
wechselnde  Metren  bringen.  So  ist  z.  B.  der  dreitheilige  Takt,  jcnachdem  er  mit  The- 
sis oderArsis  anhebt,  grundlcglich  trochäisch  oder  jambisch,  eine  Länge  und  eine  Kürze, 
jene  doppelt  so  lang  als  diese.  Indem  nun  die  Gliedlhcilung,  entweder  einheitlich  oder 
wechselnd,  zwei-,  drei-  und  mehrthoilig  sein  kann,  gestalten  Bich  innerhalb  des  Takt- 
metrums verschiedenartige  Gliodmetren  , deren  System  zusammengenommen  mit  dem 
Taktmetrum,  den  Cäsuren  und  der  gesammten  Pcriodengliederung  der  ganzen  Melodie, 
den  Rhythmus,  d.  h.  das  Verhältnis  der  einzelnen  Theile  zu  einander  und  ihre  Bewe- 
gung in  der  Zeit  ausmachen.  Das  Tempo,  der  Geschwindigkeitsgrad  der  Zeitbewegung, 
ist  zwar  von  wesentlicher  Einwirkung  auf  den  Character  des  Tonsatzes,  sofern  ein  fal- 
sches Tempo  diesen  sehr  erheblich  beeinträchtigen , ja  gänzlich  zerstören  kann  j doch 
nicht  eigentlich  auf  das  Metrum  und  das  Verhältnis  der  einzelnen  Theile  unter  sich, 
denn  die  Längen  und  Kürzen  aller  Ordnungen  bleiben  in  schnellem  Tempo  ebendasselbe, 
was  sie  im  langsamen  sind;  nur  dass  etwa  der  Ausführende  in  einem  sehr  schnell  be- 
wegten Tonstücke  über  die  Kürzen  mitunter  wohl  etwas  leichter  hinweggeht  und  die 
Längen  unwillkürlich  etwas  ausdehnt , um  dem  Ganzen  mehr  Halt  durch  bestimmte 
Accentuation  zu  geben ; doch  dürfte  dieses  immerhin  nur  in  sehr  unmerklichem  Grade 
geschehen,  weil  sonst  gar  leicht  ein  arges  Zerrbild  zu  Stande  kommen  würde.  Doch 
rücken  im  schnellen  Tempo  die  einzelnen  metrischen  Glieder  und  Gliedtheilc  dichter  zu- 
sammen, im  langsamen  breiten  sie  sich  mehr  aus,  und  der  Schnclligkeitsgrad  der  Gc- 
sammtbewegung  gewinnt  auf  die  metrische  Gliederung  wenigstens  insofern  einen  Ein- 
fluss, als  der  höhere  immer  nur  eine  vergleichungsweise  einfachere,  der  niedere  eine 
reichhaltigere  zulassen  wird.  Etwa  im  Largo  oder  Adagio  wird  sich  das  Accentsystem 
auch  in  einer  Zweiunddrcissigtheilgliederung  noch  immer  sehr  wohl  ausdrücken  lassen, 
im  Allegro  aber  schwerlich.  In  mehrstimmigen  Tonsätzen  kann  das  ganze  rhythmische 
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System  noch  erheblich  sich  vermannigfachen,  da  jede  Stimme  ihre  eigenen  Gliedtheilungen 
haben  kann,  und  solche  denn  auch,  namentlich  in  polyphonen  Tonstücken,  als  wichtiges 
Selbständigkeit*  - und  Untcrschcidungsmittel  von  den  übrigen  Stimmen,  aufsucht  und 
durchführt.  Doch  kann  hieraus  für  den  Zusammenklang  die  Eigenlhümlichkeit  erwachsen, 
dass  das  Gesammtmetrum,  indem  die  verschiedenen  Metren  der  einzelnen  Stimmen  sich 
incinanderschicben,  ein  ununterbrochen  einheitliches  wird,  so  dass  die  Gesnmmtbewe- 
gung  in  etwa  lauter  Vierteln,  Achteln,  Sechszehntheilen  etc.  erscheint  (wie  bei  den  Fugen 
insgemein  der  Fall),  während  die  einzelnen  Stimmen  ganz  mannigfaltig  gegliedert  sind. 
Das  Taktmetrum  muss  aber  unter  allen  Umständen,  auch  noch  so  reicher  und  wechseln- 
der Gliedmetren  ungeachtet,  deutlich  und  fasslich  erscheinen,  sonst  wird  das  Tongefühl 
in  Verwirrung  und  Missbehagen  versetzt.  Wird  daher  (von  den  Versuchen  fünf-  und  sie- 
henthciliger  Metren  ganz  abgesehen)  in  der  Melodie  einer  Hauptstimmc  die  angenom- 
mene Bewegung  an  sich  nicht  anschaulich  genug,  so  muss  eine  begleitende  Stimme  zu 
Hülfe  kommen,  um  das  Metrum  im  Gleichgewichte  zu  erhalten.  Dies  hat  z.  B.  zu  ge- 
schehen, wenn  im  llauptgesange  dio  Thesis  an  die  vorangehende  Arsis  gebunden  ist, 
gute  und  schlechte  Taktglieder  syncopirt  sind  (Beisp.  15)  ; wenn  ferner  die  Melodie  auf 
demjenigen  Taktgliede,  auf  dem  sie  anschlagen  sollte,  eine  Pause  hat,  Beisp.  Mi  an  den 
mit  + bczeichneten  Stellen;  wenn  die  Melodie  einen  Ton  enthält,  der  grösseren  Zeit- 
werth hat  als  die  eigentlichen  Bewegungsglieder  des  Taktes,  wie  in  Beisp.  17  a das 
punktirte  Viertel  ,17  4 die  halbe  Note  — allerdings  könnte  das  Gehör  hier  höchstens 
nur  einen  Moment  in  Zweifel  über  den  Sachverhalt  sich  befinden  ; denn  es  zählt  seine 
Viertclschlägc  unwillkürlich  und  unbewusst  fort,  auch  wenn  sie  nicht  wirklich  hörbar 
angegeben  werden.  Die  Töne,  welche  in  begleitenden  Stimmen  auf  solche  und  ähnliche 
Weise  zur  Verdeutlichung  der  Taktgliederung  auftreten,  können  natürlich  selbst  zerglie- 
dert, figurirt  und  als  Bestandtheilc  von  wirklichen  Motiven  erscheinen  (Beisp.  IS) , denn 
der  erste  Moment  ihres  Eintrittes  ist  cs  ja,  was  die  Taktgliederung  deutlich  macht. 


Mi  AJai/i n. 


Mclftcliilotli,  s.  G 1 ocken cy mb el. 
Mezza,  Fern,  von  muzzo,  halb. 


II  c/.zn  innnira,  halbe  Applieatur,  Terminus  der  Violine  und  Viola,  bedeutet: 
mit  der  Hand  in  der  hnlbcn  Lage  des  Halses,  oder  mit  fortgerückter  Hund,  wobei  jeder 
in  der  gewöhnlichen  Lage  mit  dom  2.  Finger  zu  greifende  Ton  mit  dem  I.  Finger  genom- 
men werden  muss.  Sie  ist  erforderlich  thcils  um  z.  B.  auf  der  Violine  das  r,  mit  dem 
kleinen  Finger  bequem  greifen,  theils  um  verschiedene  Passagen,  die  ohne  dieses  Ver- 
schieben der  Hand  schwer  oder  gamicht  nuszuführen  sind,  leicht  herausbringen  zu  kön- 
nen. So  ist  in  Beisp.  I a die  halbe  Applieatur  des  sonst  mit  dem  4.  Finger  nicht  zu  errei- 
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chenden  c,  ; unter  I b der  Rundheit  de»  Vortrage»  wegen  nothwendig.  Im  weiteren  Sinne 
versteht  man  darunter  auch  jede  noch  höhere  Lage  der  lland,  in  welcher  der  I,  Finger 
Noten,  die  zwischen  den  Linien  stehen,  zu  greifen  bekommt  (Beisp.  2). 


Mezza  Orchestra,  mit  halbem  Orchester,  d.  h.  eine  so  bezeichnete  Stelle  soll  nur 
von  der  Hälfte  der  Saiteninstrumente  des  Orchesters  ausgeführt,  werden. 

Mezza  voce,  mit  halber  oder  gedämpfter  Stimme. 

M rzzo,  halb. — Mezzo  forte,  abbrev.  mf,  halb  oder  mittelmässig  stark;  — 
mezzn  piano,  abbrev.  mp,  nicht  zu  schwach;  — mezzo  forte  piano,  abbrev.  mfp, 
mit  mittlerer  Stärke  intoniren,  dann  zum  lHano  abfallen. 

Mezzo-Soprnno,  Bas-dessus,  der  tiefe  Sopran,  tiefe  Discant,  s.  Discanto;  — 
Mezzosopran-Schlüssel,  der  C-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie,  s.  Notenschrift 
B II,  Beisp.  9. 

.Mi.  Die  dritte  Silbe  der  Guidonischen  Solmisation,  jederzeit  Benennung  des  unteren 
Gliedes  des  in  der  Mitte  eines  jeden  Hexaehordes  liegenden  diatonischen  Halbtones.  Bei 
den  Tonfolgen  ef,  he,  ab  hiessen  also  die  Töne  «,  h und  a stets  tni.  Näheres  Solmisa- 
tion 3;  Mi-fa.  — In  der  modernen  Solmisation  der  Italiener  und  Franzosen  Silben- 
name  des  Tones  E durch  alle  Octaven. 

.Micliol,  s.  Machol. 

Mi  contra  la  { Diabolo»  in  mutica),  s.  Querstand. 

Mir«,  in  der  Guidonischen  Solmisation  stets  Benennung  des  die  Mitte  eines  jeden 
Hexaehordes  bildenden  diatonischen  Halbtones.  Indem  diese  Silben  auf  jeden  der  drei 
in  dem  System  enthaltenen  diatonischen  Halbtöne  — also  ebensogut  auf  ef,  wie  auf  he 
und  ab  — angewendet  werden  mussten,  wechselten  (mutirten)  nothwendigerweise  auch 
die  Silbennamen  der  übrigen  Stufen.  Näheres  Solmisation  2,  Tab.  Beisp.  4.  Von  die- 
sem Gebrauche  schreibt  sich  die  heutigen  Tages  noch  zuweilen  verkommende  Benennung 
des  diatonischen  Halbtones  mit  den  Silben  mi-fa  her.  So  ist  II c das  Mi-fa  von  C,  (*•'*  a 
von  Adur  und  Amoll  etc. 

Mikropan,  ein  zu  Darmstadt  vom  Abt  Vogler  erbautes  Orgelwerk.  Häuser, Lex. 

Mi-In,  in  der  Guidonischen  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  in  welcher  auf  e 
und  a nicht  »it  sondern  la  ausgesprochen  werden  musste.  Beim  e trat  dieser  Fall  ein, 
wenn  der  Gesang  aus  dem  Hexachorde  auf  c in  das  nächsttiefere  auf/;  heim  o hingegen, 
wenn  er  aus  dem  Hexachorde  auf  f in  das  nächsttiefere  auf  c sich  abwärts  bewegte. 
S.  Solmisation  2,  Tab.  Beisp.  4. 

Militnli'orrhcster.  die  aus  lauter  Blas- und  Schlaginstrumenten  (ohne  Streichin- 
strumente) bestehenden  Orchester  der  Militairmusik.  Entweder  sind  sie  durchgängig 
mit  Blechinstrumenten  besetzt,  wie  bei  den  Husaren,  Cuirassiren  und  anderen  Arten  der 
Reiterei,  auch  bei  den  Jägern,  die  aber  keine  Schlaginstrumente  haben.  Die  Infanterie- 
musiken  haben  neben  Blechinstrumenten  noch  Oboen,  Clarinetten,  grosse  und  kleine  Flö- 
ten, Fagotte  etc.;  ferner  grosse  und  kleine  Trommel,  Becken,  Triangel,  Halbmond  etc. 

Minacrevole,  minaccioso,  VortragBbez.,  drohend;  fordert  einen  stark  accen- 
tuirten  Vortrag. 

.Minagrgtilnlm,  s.  Maanim. 

Mi  nerv».  »Die  von  den  Griechen  als  Göttin  der  Wissenschaften  verehrte  Pallas,  soll 
die  Leier  erfunden  haben.  Sie  erhielt  den  Beinamen  Mutica,  und  wird  jetzt  als  Musik- 
titel gebraucht«  — erklärt  wörtlich  J.  E.  Häuser,  Mus.  Lex.,  Meissen  1S33. 

Mineur,  s.  Mino  re. 

Minima,  die  fünfte  Gattung  der  alten  Mensuralnoten,  von  dieser  Form  j , auch 
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geschwärzt  f . Unter  dem  Zeichen  der  FroUitio  major  gingen  drei , sonst  zwei  Mini- 
ma« auf  eine  Semibrecit.  Unsere  '/»-Note  ist  aus  ihr  entstanden.  S.  Mcnsuralnoten- 
schrift. 

Minstrels,  Ministreit,  s.  Me  net  trie  r s. 

Minnesinger,  die  deutschen  Kunstlyriker  des  12.  und  13.  Jahrh.,  so  genannt,  weil 
der  im  kirchlichen  Mariencultus  wurzelnde  Frauendienst,  die  Feier  weiblicher  Tugend, 
Schönheit  und  Minne,  einen  wesentlichen  Theil  des  gesammten  Stoffes  ihrer  Dichtungen 
ausmachte;  wiewohl  wenigstens  deutsche  Minnesänger  auch  religiöse,  sittliche,  politi- 
sche und  andere  sociale  Gegenstände,  sowie  Gottes-,  Hofe-  und  Herrendienst,  vielfach  in 
den  Kreis  ihrer  Darstellungen  gezogen  haben,  während  die  Gesänge  der  französischen 
Troubadours  allerdings  fast  ausschliesslich  dem  Frauendienste  gewidmet  waren.  Vor 
Mitte  des  12.  Jahrh.  gab  es  in  Deutschland  kein  lyrisches  Lied,  nur  ein  episches  oder 
erzählendes,  wie  denn  auch  die  ersten  halblatcinischen , weltlich  lyrischen  Poesien  der 
fahrenden  Geistlichen  und  Sänger  an  Fürsten-  und  Herrenhöfen  noch  in  epischer  (schil- 
dernder, mono-  und  dialogisirender , auch  spruchartig  kurzer  und  gedrängter)  Gestalt 
auftreten.  Der  Einfluss,  welchen  der  mit  Ablauf  des  12.  Jahrh.  nach  Deutschland  drin- 
gende französische  Minnegesang  (der  Troubadours,  Trouvercs,  Romanciers  auf  den 
deutschen  ausübte,  erstreckte  sich  im  wesentlichen  nur  auf  Formales , auf  M ort-  und 
Versbildung,  Entwickelung  und  Vermannigfaltigung  der  Form,  Reinigung  der  Lyrik 
von  epischen  Elementen,  vorwaltend  werdende  Richtung  auf  den  Frauendienst,  endlich 
auf  die  Melodie  und  begleitenden  Instrumente.  Die  Dichtungen  ordnen  sich  zu  drei 
Hauptgattungen:  Lieder,  mehrere  Strophen  von  gemeinhin  dreitheiligem  Bau;  alle 
werden  nach  einer  Melodie  gesungen,  wie  unser  einfaches  Lied;  Leiche,  ohne  solchen 
dreitheiligen  Strophenbau,  aus  mancherlei  kürzeren  und  längeren,  meist  zweitheiligen 
Reimsätzen  bestehend  und  nach  fortlaufender  Melodie,  unsenu  durchcomponirten  Liede 
ähnlich,  gesungen;  Sprüche,  einzeln  stehende  grössere,  nicht  nothwendig  aus  sym- 
metrischen Gliedern  bestehende  Strophen,  die  wohl  nur  declamirt,  nicht  gesungen  wor- 
den sind.  Einzelne  Arten  von  Gedichten  findet  man  im  Art.  Menestriers  genannt. 
Um  Mitte  des  13.  Jahrh.  hatte  der  Minnegesang  seine  höchste  Blüthc  erreicht,  die  aber 
schnell,  noch  gegen  Ende  desselben  Jahrh.,  vor  den  hereinbrechenden  Kriegesstürmen 
und  der  eintretenden  Verwilderung  der  Gesittung  des  Fürsten-  und  Herrenstandes,  da- 
hinsank. Später  wurde  die  lyrische  Kunstpoesie  durch  die  städtischen  Meistersänger 
(s.  daselbst)  wiederaufgenommen,  verfiel  aber  in  zünftigen  Formalismus;  als  Nachkom- 
men der  Minnesinger  sind  die  Meistersinger  anzusehen,  wenngleich  sic  nicht  in  dircctem 
zeitlichem  Zusammenhänge  mit  ihnen  stehen  und  nicht  mit  ihnen  zu  verwechseln  sind, 
ungeachtet  auch  die  Minnesinger  die  (nur  auf  meisterhafte  Ausübung,  nicht  aber  auf 
schul-  oder  professionsmässiges  Lehren  ihrer  Kunst  zu  deutende)  Benennung  Meister- 
singer führen.  Die  Minnesinger  waren  ritterlicher  und  sogar  fürstlicher  Abkunft,  nur 
wenige  gehörten  dem  Bürgerstande  an  ; sie  sassen  nicht  fest  in  Städten  und  Schulen,  son- 
dern zogen,  wenn  sie  nicht  an  Fürstenhöfen  dauernden  Wohnsitz  nahmen,  im  Lande 
herum,  meist  von  einem  Mencstrier  begleitet,  der  die  Lieder  seines  Herrn  entweder  ganz 
vortrug,  oder  wenn  dieser  selbst  sang,  auf  einem  Instrumente  accompagnirtc.  An  guten 
Werken,  aus  denen  man  über  Zustand  und  Entwickelung  der  mittelalterlichen  lyrischen 
Poesie  sich  gründlich  unterrichten  kann,  fehlt  es  nicht;  man  vergl.  daher  F.  H.  von  der 
Hagen,  Die  Minnesinger,  1 Bdc.,  Leipzig  1838;  der  -I.  Bd.  enthält  einiges  über  die 
Musik  der  Minnesinger,  ferner  die  Sangweisen  einer  in  Jena  befindlichen  Handschr. 
Wackernagel,  Altfranzösische  Lieder  und  Leiche,  1846;  und  Gesell,  der  deutschen 
Literatur,  1S53. 

Minullll,  der  alten  Hebräer;  »war  ein  höltzemes  Instrument  mit  einem  unten  run- 
ten  Bauche  und  einem  Halse,  fast  wie  eine  Spanische  Chitare:  hatte  drey  oder  vier  Sait- 
ten,  welcho  mit  einem  von  Pferde  - Haaren  angestrengten  Bogen  gestrichen  wurden. 
Scheinet  also  unsern  Violetten  gleich  gewesen  zu  seyn«,  erklärt  Printz,  Histor.  Beschr. 
S.  27,  wobei  ihn,  wie  auch  seine  Abbildung  zeigt,  die  Phantasie  etwas  weit  geführt  hat. 
Die  Kenner  des  Alterthums  sind  Uber  dieses  Instrument  sehr  verschiedener  Meinung; 
an  Bogeninstrumente  war  bei  den  alten  Juden  jedenfalls  nicht  zu  denken  ; Luther  (Psalm 
150)  übersetzt  es  durch  Saiten  (für  Saitenspiel)  und  es  mag  eine  Art  Psalter,  Harfe  oder 
Cithara  gewesen  sein. 
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Minore,  minnr,  mineur.  a}  Die  kleine  Ter*  des  Mollakkordes  und  der  Moll- 
tonart i davon  — 6)  der  Mollakkord;  insbesondere — el  die  Molltonart  (modut  minnr, 
mode  mineur)  selbst.  Bezüglich  auf  letztere — d)  in  manchen  mchrtheiligen  Tonstücken, 
denen  eine  Durtonart  zu  Grunde  liegt,  ein  dieselbe  abwechselnder,  in  der  Molltonart 
(derselben  Stufe  oder  Parallultonart;  stehender  Theil.  Der  Wiedereintritt  der  Hauptdur- 
tonart pflegt  dann  insgemein  mit  Maggiore  angezeigt  zu  werden.  Ebenso  bemerkt  das 
Minore  auch  in  einem  in  Moll  stehenden  Tonstücke  die  Rückkehr  der  Molltonart,  wenn 
diese  einen  Theil  hindurch  von  der  Durtonart  abgcwechselt  worden  ist.  Namentlich  im 
älteren  Rondo  Anden  sich,  etwa  seit  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts,  diese  Bezeichnungen 
Minore  und  Maggiore  sehr  häufig;  etwas  Näheres  üher  Entstehung  und  Motivirung 
dieses  doch  augenscheinlich  überflüssigen  Gebrauches,  vermag  ich  aber  nicht  anzugeben. 

Mi  re,  in  der  Guidonischen  Solinisation  diejenige  Silbenmutation,  in  welcher  auf  a 
nicht  mehr  re  sondern  mi  ausgesprochen  wurde.  Dies  geschah,  wenn  der  Gesang  aus 
dem  llcxuchorde  auf  f in  das  Hcxachord  auf  g aufwärts  sich  bewegte,  oder  wenn  auf 
den  Ton  f,  im  Falle  auf  demselben  ul  gesungen  wurde,  die  Töne  g a h e folgten.  Als- 
dann konnto  a nicht  mehr  mi  heissen,  weil  es  dann  nicht  mehr  das  untere  Glied  des 
Halbtones  ab  war;  denn  nunmehr  machten  die  Töne  b c den  Halbton  aus,  die  Modula- 
tion befand  sich  im  Hexachorde  auf  g,  worin,  weil  das  h mi  hicss,  auf  den  Ton  a als 
zweite  Stufe  die  Silbe  re  fallen  musste,  s.  das  Beisp.  Näheres  Solmisation  2,  Beisp.4. 
f g a b e d g a h c d e 

ul  re  mi  fa  toi  la  ul  re  mi  fa  toi  la. 

Miäe  de  voix,  das  Mcttu  voce. 

Miserere.  Anfangswort  des  vielfach  und  von  den  besten  Meistern  des  katholischen 
Kirchengesangcs  componirten  50.  Psalm  Miterere  mei  I)eut  etc.  Den  verbreitetsten  Ruf 
genicsst  bekanntlich  das  Miterere  von  Allegri,  welches  noch  heutigen  Tages  in  der 
Charwoehe  zu  Rom  in  der  Sixtina  aufgeführt  wird.  Burney  hat  es  1771  siechen 
lassen. 

Missn,  Mesta,  Messe.  In  der  alten  Kirche  ursprünglich  der  gesammtc  öffent- 
liche Gottesdienst;  insbesondere  der  auf  Christi  Opfertod  sich  beziehende,  Glaubensbe- 
kenntnis, Wandlung  Messopfer)  und  Communion  in  sich  begreifende  Theil  des  liturgi- 
schen Officiums,  dem  jedoch  nur  die  wirklich  getauften  Christen  beiwohnen  durften, 
während  die  Catechumencn  und  alle  noch  nicht  vollständig  in  die  christliche  Kirche  Auf- 
genommenen, von  der  Theilnahme  am  Messopfer  ausgeschlossen  waren,  und  nur  zur  soge- 
nannten Catcchumenenmesse  (s.  daselbst)  zugolassen  wurden.  Das  Wort  Mitta  stammt 
von  mittere,  entlassen;  am  Schlüsse  der  heiligen  Handlung  cntlicss,  nach  Vorschrift  der 
1.  römischen  Ordnung,  der  Diaeon  die  Gemeinde  mit  den  Worten  ; Ile,  mitta  etl  lile  in 
jiaee),  an  deren  Stelle  erst  später  an  Buss-  und  Trauertagen  ein  Renedieamut  domino  ge- 
sprochen wurde,  wie  auch  bei  der  Todtenmesse  die  Formel  Requietcant  in  pace  üblich 
ist  (s.  lte,  missa  est).  Ob  schon  in  den  allerersten  christlichen  Zeiten  die  Musik 
beim  Gottesdienste  in  Anwendung  gekommen,  lässt  sich  nicht  behaupten,  wenngleich 
man  annimmt,  dass  es  geschehen  ist;  wiewohl  die  Verfolgungen,  welche  die  Christen  zu 
erdulden  hatten,  weit  eher  auf  eine  Ausübung  ihres  Cultus  in  der  Verborgenheit  und 
Stille  schlicsscn  lassen.  Jedenfalls  aber  wurde,  sobald  die  Kirche  nur  einige  Ruhe  und 
Sicherheit  erlangt  hatte,  die  Messe  mit  Gesang  und  grosser  Feierlichkeit  begangen.  Von 
Gregor  d.  Gr.  wurden  die  Gebräuche  bei  der  Messe  ausgcbildet  und  in  einen  festen 
Canon  gebracht.  Der  Text  der  katholischen  Messe,  wie  er  unzählige  male  zu  kirchlichem 
Gebrauch  (mitunter  auch  ohne  eigentliche  Bestimmung  dafür,  rein  als  Kunstwerk  für 
sich)  in  Musik  gesetzt  worden,  besteht  aus  fünf  Hauptstücken:  1)  Kyrie  eleiton  mit  dem 
'Christe  eleison  (dem  ein  Introitus  voraufgeht,  s.  die  gleichn.  Art.) ; 2)  Clloria  in  excclsis 
[Hymnus  anyrlicns,  Doxologia  major,  s.  Doxologie);  3)  Credo,  Symbolum,  Glaubens- 
bekenntnis* (früher  nur  einmal  im  Jahre,  am  Charfreitage,  zum  Unterrichte  der  Catechu- 
menen  rceitirt ; seit  Verordnung  des  Bischofs  Timotheus  von  Constantinopel  um  510  aber 
in  jeder  Messe  gesungen  oder  gesprochen) ; dem  Credo  folgt  das  Offertorium  ,'s.  daselbst); 
4)  Sanctus  mit  dem  lienedictus  (s.  Sanctus)  mit  der  als  Vorbereitung  voraufgehenden 
1‘rutfutio  (s.  daselbst) ; 5)  Aynus  I)ei  (s.  cbd.),  darauf  die  Communio  und  das  Ile  missa 
est.  Die  Setzart  der  Messe  ist  feierlich  und  ihrer  liturgischen  Bestimmung  angemessen ; 
überwiegend  für  Chor,  doch  auch  mit  ein  und  mehrstimmigen  Solosätzen  abwechselnd; 
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ferner  vom  Orchester  begleitet,  oder  nur  von  der  Orgel,  oder  ohne  alle  Instrumente 
(a  cappella,  Vocalm  csho).  Die  protestantische  Kirche,  welche  alles  auf  das  Messopfer 
Bezügliche  ausscheidet,  macht  nur  von  Kyrie  und  Gloria  Gebrauch  (Kurze  Messe,  .1  lissa 
brevis),  wie  u.  a.  die  vier  Messen  von  S.  Bach  in  F,  A,  Gdur  und  Gmoll  ,Bachausg. 
Jahrg.  VIII).  — Die  Hohe  Messe  [solenmis)  wird  mit  allen  Feierlichkeiten  und  unter 
Mitwirkung  des  ganzen  Chores  gehalten  j erhöht  wird  die  Feierlichkeit  durch  den  je 
höheren  Kang  der  fungirenden  Geistlichen.  Die  Todtenmesse  (J lissa  pro  defunctis; 
Requiem)  ist  dem  Gedächtnisse  der  Verstorbenen  geweiht,  s.  Requiem. 

Minen  brevis.  Kurze  Messe,  s.  Missa. 

Mleaa  in  llitieicn,  in  Italien  die  Messen  mit  Orchesterbegleitung. 

Mlesnle,  Messbuch,  in  der  römisch-katholischen  Kirche  das  liturgische  Buch, 
in  welchem  die  Messen  für  das  ganze  Jahr,  die  verschiedenen  Feste  und  gelegentlichen 
Feierlichkeiten  nach  der  Kirchenordnung  verzeichnet  sind.  Missule  romanum,  das 
auf  Beschluss  der  Kirchenversammlung  zu  Trident  seit  1570,  als  für  die  ganze  römisch- 
katholische  Kirche  geltend  festgcstellte  Messbuch,  wovon  nur  solche  Diöcesen  abwei- 
chen durften,  die  ihr  Messbuch  schon  wenigstens  200  Jahre  vor  jener  Verfügung  in  un- 
unterbrochenem Gebrauche  hatten,  wie  u.  a.  Mainz,  Cöln,  Münster. 

Missa  pro  defunctis,  Todtenmesse,  s.  Requiem. 

Missa  solrmuis,  Hohe  Messe,  s.  Missa. 

Missklang,  von  Dissonanz  verschieden,  wenngleich  fälschlich  mitunter  dafür  ge- 
braucht, s.  Consonanz  und  Dissonanz. 

Mltklang,  Resonanz,  s.  Klang  C. 

Mitklingciidc  Töne,  Ob  ertöne,  HarmoniscJicOber-,  Theil-,  Aliquot- 
töne,  s.  Klang  I B 2. 

Mittelsiiniinen.  Diejenigen  Stimmen  eines  mehrstimmigen  Tonstückes,  deren  Me- 
lodie zwischen  der  Ober-  und  Unterstimme,  welche  man  die  äusseren  Stimmen  nennt, 
sich  bewegt.  Dass  in  den  Mittelstimmen  einzelne  Satzfreiheiten  statthaben  dürfen,  die 
in  den  mehr  hervorstechenden  äusseren  Stimmen  nicht  geduldet  sind,  ist  an  verschiedenen 
Orten  (Forts ehreitung  der  Intervalle;  Contra punkt  etc.)  erklärt. 

Mittelstock,  an  Holzblasinstrumenten  die  zwischen  Mundstück  und  Mündung  be- 
findlichen Theile,  in  denen  die  Tonlöcher  angebracht  sind. 

Mixltt,  MUtlo,  Meacolamrlite , ein  Theil  der  griech.  Melopöie;  die  Lehre  von 
der  dem  Inhalte  entsprechenden  Kinrichtung  der  Tonschritte  (melodischen  Bewegung, 
Modulation)  eines  Gesanges ; also  das  abwechselnde  Steigen  und  Fallen  der  Töne,  die 
Wahl  des  geeigneten  Klanggeschlechts  und  der  passenden  Tonart,  summt  was  sonst  zur 
Melodie,  als  ausdrucksvollem  Tonbilde,  gehört. 

Mlxolydlscll.  o)  Bei  den  Griechen  1)  als  Octavgattung  (hypodorisch)  h~c  d 
e~f  gab,  s.  Tetrachord  111  A,  Bcisp.  5;  2)  als  II.  Tonart,  die  auf  g — g , errich- 
tete Mollscala,  s.  ebd.  III  B,  Beisp.  6.  — h)  ln  christlicher  Zeit  die  Octavgattung 
g u h~c  d e~f  g authentisch,  später  auf  unser  Gdur  reducirt,  s.  Tonart  III,  Beisp.  5; 
unter  dem  Namen  Telrardus  (oder  Septimus  tonnt  ebd.  II,  Beisp.  2.  Von  Choralmelo- 
dien bis  IliüO  steht  ursprünglich  nur  eine  in  diesem  Tone  (transponirt)  s Rex  Christe  J'atior 
omnium. 

Mixtur,  M iscella , llegula  mixla,  gemischte  Stimme  in  der  Orgel,  ist 
eine  Combination  mehrerer  in  den  Intervallen  des  Durdreiklanges  gestimmter,  offener 
metallener  Flötenstimmen  von  Principalmcnsur,  so  dass  mit  dem  Kigentone  einer  jeden 
Taste  mehrere  höhere  Intervalle  des  ihm  angehörenden  Durakkordes  zugleich  erklingen. 
So  ertönen  in  einer  z.  B.  aus  Grundton,  Quint  und  Decime  combinirten  gemischten 
Stimme  beim  Niederdruck  der  c-Taste  die  Intervalle  c g e , ; die  einer  jeden  Taste  zukom- 
menden Pfeifen  haben  eine  gemeinsame  Windführung  im  Pfeifenstocke.  Alle  einem  und 
demselben  Intervalle  der  Mixtur  (also  ihrer  Quint,  Decime  etc.)  durch  den  ganzen  Um- 
fang der  Stimme  ungehörigen  Pfeifen  machen  einen  Chor  aus;  die  vorerwähnte  Mixtur 
besteht  also  aus  3 Chören  , neben  dem  Chore  des  Grundtones  aus  einem  Quint-  und  De- 
cimenchore.  Abs  wievielen  Chören  eine  gemischte  Stimme  bestellt,  wird  auf  dem  Register- 
knopfe durch  das  ihrem  Namen  angefügte  Beiwort  chörig  oder  fach  angezeigt;  also 
Comet  3-chörig  oder  3-fach  zeigt  an,  dass  diese  Stimme  aus  einer,  durch  die  Zahl  aus- 
gedrückten Anzahl  in  verschiedenen  Intervallen  stehender  Pfeifenreihen  zusammengesetzt 
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ist.  — Es  giebt  gemischte  Stimmen  mehrerlei  Art,  jcnachdem  sie  entweder  nur  aus 
Grundton,  Quint,  Octav  und  etwa  deren  Verdoppelungen  in  höheren  Octaven  bestehen ; 
oder  ausserdem  eine  Terz  bei  sich  haben  ; oder  nur  aus  den  oberen  Intervallen  des  Drei- 
klanges, aus  Terz  und  Quint,  oder  Terz,  Quint  und  Octav,  ohne  Grundton,  zusammen- 
gesetzt sind.  Ferner  werden  sie  eingetheilt  in  durchgehende,  deren  Tonreihe  un- 
unterbrochen aufwärts  steigt;  und  repetirendc,  deren  höhere  Octaven  nur  Wieder- 
holungen der  tieferen  sind,  indem  sonst  Pfeifen  für  die  höchsten  Töne,  der  Kleinheit 
wegen,  unmöglich  werden,  der  Ton  überhaupt  die  Grenzen  der  Hörbarkeit  überschreiten 
würde.  Durchgehend  sind  folgende  gemischte  Stimmen  ; Cornet,  von  c,  aufwärts; 

5- fach : e,  (gedeckt)  c,  g,  e,  r,  ; beim  -I-  und  3-fachen  bleiben  die  grösste  und  die  beiden 

grössten  Reihen  fort,  der  3-faehc  kann  auch  (auf  c.)  mit  c,  ff,  c„  oder  c,  g,  e,  besetzt  sein. 
Sesquialtcra,  2-fach  : g e, ; 3-fach  : ege,,  oder  ge,  e,.  Terzian,  2-fach:  e,  g,. 
Kausehpfeife,  2-fach:  (i  c oder  g c, ; 3-fach  : c,  g,  c, , oder  g c,  g,.  Rcpetirend: 
Mixtur,  aus  Quinten  und  Octaven  bestehend,  von  3-fach  an  bis  10-fach  und  darüber. 
Scharf,  kleine  Mixtur,  meist  nur  3-fach,  nur  Octaven  oder  Octaven  und  Quinten  ent- 
haltend. Cymbel,  von  der  Mixtur  nur  durch  noch  kleinere  Pfeifen  unterschieden, 
3-fach,  z.  B.  r,  g,  c, '),  auch  mit  Scharf  einerlei.  Sämmtliche  gemischte  Stimmen  haben 
den  Zweck,  dem  Orgelklangc  Schärfe  und  Glanz  zu  geben.  Dass  keine  von  ihnen,  höch- 
stens mit  Ausnahme  eines  sehr  gut  intonirten  Cornet  zur  Melodicführung,  allein  gebraucht 
werden  kann,  sondern  alle  der  Deckung  durch  grössere  Grundstimmen  bedürfen,  ist  kaum 
zu  erinnern  nöthig ; sonst  würden  die  missklingenden  Dreiklangs-  oder  Quint-  und 
Octavverhältnisse , in  denen  diese  Stimmen  fortschreiten,  und  ebenso  die  Zusammen- 
klänge fremder  Töne  in  einem  Akkorde,  zu  sehr  hervorstechen.  Durch  grössere  Stimmen 
gedeckt,  bleibt  den  Mixturen  nur  die  Schärfe,  ohne  dass  die  Missklänge  gehört  werden. 
Deshalb  ist  gegen  ihre  Anwendung  überhaupt  nichts  zu  Ragen;  wcnnauch  manche  Mei- 
nungen dagegen  sich  geltend  gemacht  haben,  wird  man  doch  die  Mixturen  in  massigem 
Umfange  keinesweges  entbehren  wollen.  12-  und  15-  oder  noch  mehrfache  Mixturen,  wie 
man  in  alten  Orgeln  findet,  baut  niemand  mehr,  sondern  disponirt  in  ganz  grossen  Wer- 
ken lieber  mehrere  verschiedene  gemischte  Stimmen.  Mixtur  in  specieller  Bedeu- 

tung (mixtum,  mücclta  acuta),  die  schon  genannte  offene,  aus  Octaven  und  Quinten  ge- 
mischte Flötenstimme  in  der  Orgel,  aus  nur  kleinem  Pfeifenwerk  bestehend,  daher  repe- 
tirend.  Man  pflegt  bis  zu  2 Fuss  Pfeifenlänge  für  den  grössten  Chor  zu  gehen ; eine 

6- fache  Mixtur  auf  C besteht  daher  aus  c,  g,  e , g,  r , g,  , und  alle  t>  Chöre  können  eine 
Octav  hindurch  ununterbrochen  fortgeführt  werden , ohne  die  Tongrenze  zu  berühren. 
■Wollte  man  aber  auf  jedem  ferneren  C dieselbe  Reihe  wiederholen,  so  würde  man  für 
die  höchsten  Octaven  zu  grosse  Pfeifen  erhalten,  und  kein  Unterschied  im  Mixturtone 
entstehen ; deshalb  setzt  man  das  grosse  C der  Claviatur  aus  den  Tönen  g,  c.  gt  c , g,  c. 
zusammen.  Durch  2 Octaven  fortgesetzt,  würde  diese  Reihe  die  Grenze  des  Hörbaren, 
c,,  bereits  berühren  ; daher  bricht  man  die  Reihe  wieder  ab  und  disponirt  auf  c,  folgende : 
c,  g,  c,  g,  e,  g, , die  nun  aber  nicht  durch  die  ganze  Octav  gehen  kann,  weil  sie  sonst  auf 
dem  c,  das  q , erreichen  würde;  deshalb  bricht  man  hier  schon  auf  ff  ab,  und  kehrt  die 
Reihe  ff  cf  etc.  um  und  setzt  cf  ff  cf  ff  cf  ff . Auf  dem  c,  wird  die  Reihe  wiederum 
abgebrochen  und  statt  mit  g,  c,  etc.  mit  c,  g,  c,  g,  e,  g,  besetzt.  Ausführlicheres  Töpfer, 
l.ehrb.  d.  Orgelbauk.,  Weimar  1 855,  S.  S9  ff.  — lieber  die  alten  Mixturorgeln  s. 
Hintersatz,  Orgellll.,  Principal. 

M.  M-,  Abbrev-,  heisst  Mälzel’s  Metronom,  ».  Metronom. 

Moderato,  Vortragsbez.,  massig,  gemässigt;  wird  sowohl  allein  für  sich,  als 
auch  häufig  in  Verbindung  mit  Allegro,  als  nähere  Bestimmung  desselben,  gebraucht. 

Moderntns  (aceentuc),  s.  Accentus  ecclcsia  s t i cus. 

Modulation,  n)  Auf  die  Harmonie  bezüglich,  s.  Ausweichung.  — 6)  In  Hin- 
sicht auf  Tongang,  Tonfolge  der  Melodie,  s.  daselbst. 

Mod  uh  (tonut , trojms),  Tonart;  — au  th  en  t ick»,  die  authentische ; — pla  ga- 
lt g,  die  plagalische  (s.  A u t hent  i s ch  und  Plagalisch);  — doritis t die  dorische; 
— V hrygius,  die  phrygisehe;  — Igdius,  die  lydische;  — mixolgdiut,  die  mixoly- 
dische;  — acolius,  die  äolische;  — ionicut,  die  ionische;  — hgpoduriu  s,  - phry • 


t)  SammUiche  genannte  Stimmen  aind  in  eigenen  Artikeln  etwa»  eingehender  beschrieben. 
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giu»,  -ly diu»  etc.,  die  hypodorische,  -phrygische,  -lydische  etc.  Tonart  (s.  Tonart  II, 
I IT ) ; die  Modu»  des  griechischen  Systems:  s.  Tctrachord  und  Tonsystem  der 
Griechen  III  ß Beisp.  6). 

Modus  innjor,  mode  majeur,  die  Durtonart.  — Modu t major,  in  der 
Mensuraltheorie,  das  Matuss  der  Mnjcima.  S.  Mensuralnotenschrift  I Ad. 

Modus  lllinor,  mode  mineur,  die  Molltonart.  — Modu»  rninor,  in  der 
Mensuraltheorie,  das  Maas*  der  Longa.  S.  Men  s uraln  o t en  s ehr  i ft  1 A e. 

Molt  inollis,  weich).  I)  In  der  älteren  Musik;  a)  die  unserem  heutigen  1t  entspre- 
chende Tonstufe.  Im  alten  Tonsystem  hatte  nur  die  sweite  Stufe  von  A swei  chromatisch 
verschiedene  Saiten , von  denen  die  tiefere  gegen  den  Ton  A eine  kleine  Secund  aus- 
machte, also  mit  unserem  heutigen  lt  überein  kam ; während  die  höhere,  unserem  heu- 
tigen H entsprechend,  eine  grosse  Secund  betrug.  Jene  liefere  Ä-Saitc,  mit  7 molle  oder 
rolundum  bezeichnet,  wurde  lt  molle,  diese  höhere  mit  S (4  durum  oder  quadratum)  no- 
tirt,  B durum  genannt.  Wenn  nun  — 4)  ein  Gesang  den  Ton  7 . It molle,  enthielt,  so 
wurde  er  Canlsis  mollis  oder  Ctmtu»? mollit-,  wenn  hingegen  nicht  7,  sondern  J durum 
darin  vorkam,  Cantus  dura»  oder  Cantus  5 duri  genannt.  Im  System  der  Hcxachorde 
waren  die  Scalen  III  {F— di  und  VI  (f — dd)  molle  oder  mollare,  weil  in  ihnen  nicht  ^ 
sondern  i?  [als  reine  Quart  von Fj  enthalten  war  (s.  Sol  misation,  Beisp.  4).  — «i  Mol - 
li»  transyositus  oder  Jictiis  sc.  Modu»  oder  Tonus  hiess  eine  Tonart,  wenn  sie  nicht  in 
ihrer  natürlichen  Lage,  sondern  um  eine  Quart  höher  [dorisch  s.  B.  also  nicht  von  d son- 
dern von  g aus)  notirt  und  ausgeübt  wurde,  in  welchem  Falle  zur  Herstellung  des  der 
betreffenden  Octavgattuug  cigenthümlichen  Stufenverhältnisses  der  Ton  JJ  in  verwan- 
delt werden  musste.  Der  Modus  llorius  mollis  oder  transyositus  hiess  demnach  g a 7 c 
dt/,  an  Intervalleninhalt  seiner  regulären  Inge  vollständig  glcichkommend,  nur  ört- 
lich davon  verschieden,  ebouwie  unsere  modernen  Transpositionen  der  Moll-  und  Dur- 
touart.  Das  System  dieser  transponirten  Tonarten  (7'wii  Jicti,  hiess  Systema  malte,  weil 
das  7 molle  darin  enthalten,  das  System  der  in  natürlicher  Loge  notirten  Tonarten  hiess 
Systema  durum  (reguläre),  weil  das  5 durum  darin  herrschend  war.  Vergl.  die  Art.  Dur 
und  Tonart  IV. 2)  In  der  modernen  Musik  a)  Mollgeschlecht,  dasjenige  un- 

serer beiden  Tongeschlechter  mit  seinen  Transpositionen,  in  welchem  die  kleine  Terz  und 
Hext  herrschend  sind.  — 4;  Mollscala,  die  diatonische  .Scala  dieses  Geschlechtes  mit 
ihren  Transpositionen,  in  welcher  der  diatonische  llalbton  auf  der  2.  und  5.  Stufe  sich 
befindet,  z.  B.  A ll~C  1)  IMF  (1  A ; doch  erfuhrt  sie  im  melodischen  als  harmonischen 
Gebrauche  unter  Umständen  einzelne  Abänderungen,  indem  an  Schlüssen  mit  dem  Do- 
minantakkorde der  siebente  Ton  der  Tonleiter  (als  Leitton,  Terz  des  Dominantakkordes) 
um  einen  halben  Ton  erhöht,  in  die  grosse  Septime  verwandelt  wird.  Geht  die  Sexl  die- 
ser erhöhten  Septime  voran,  so  muss  sie  gleichfalls,  im  melodischen  Interesse,  zur  Ver- 
meidung des  übermässigen  Sccundschrittes,  aus  einer  kleinen  in  eine  grosse  verwandelt 
werden.  Vergl.  Tonart  V.,  Tonleiter.  — c)  Molldreiklang,  der  Dreiklang, 
welcher  neben  der  reinen  Quint  die  kleine  Terz  enthält,  oder  in  dem  die  kleine  Terz  auf 
dem  Grundtone  lic^t,  z.  B.  A C E,  1)  F A,  C E>  (1  etc.  8.  Dreiklang  1A. 

MoIomkus,  ein  Klangfuss  von  drei  langen  .Silben  ( ■).  8.  Metrum  11A,  Bsp.  5. 

Molto  (di  molto i,  sehr,  viel;  nähere  Bestimmung  mancher  Vortragsbezeich- 
nungen: Allegro  molto  j di  molto) ; Adagio  molto ; molto  presto  ; molto  rivstce , etc.  Bei 
Tempobeschlcunigungen  : molto  aceelerando ; Verzögerungen:  molto  ritardundo ; bei  Vor- 
tragsbezeichnungen, die  auf  Stärke  und  Schwäche  des  Anschlages  sich  beziehen:  molto 
forte,  molto  crescendo,  etc.  W eniger  gut  ist  das  Wort  zu  verbinden  mit  Tempobezeich- 
nungen, die  an  sich  weder  ein  entschieden  rasches  noch  entschieden  langsames  Tempo 
anzeigen,  sondern  zwischen  beiden  die  Mitte  halten:  Allegretto  molto  oder  Andante  molto 
darf  man  eigentlich  nicht  vorschreiben , denn  der  Ausführende  kann  unsicher  werden, 
ob  das  molto  hier  eine  Steigerung  zum  Schnelleren  oder  Langsameren  nusdrücken  soll. 
Man  wendet  es  in  diesen  beiden  Verbindungen  gegenwärtig  auch  nicht  mehr  an. 

Moaaitloa,  die  einfache  Flöte  der  alten  Griechen,  wahrscheinlich  eines  der  ältesten 
Instrumente  überhaupt,  anfänglich  wohl  nur  aus  einem  Horn,  Knochen  oder  Schilfrohr 
Ossea  Tibia,  Buiea  Tibia;  gebildet,  nach  und  nach  alter  vervollkommnet  und  angeblich 
von  Mercur  mit  Tonlächern  nach  seinem  diatonischen  System  versehen.  Die  Aegypter 
schrieben  ihre  Erfindung  dem  Osiris  zu. 
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Monochord  Einsaiter]  , Magat,  3fagadit.  Ein  Instrument,  dessen  man  seit  den 
Zeiten  des  Pythagoras  zur  Ausmessung  und  Bestimmung  der  lntervallenverhältnisse  sich 
bedient  hat.  Es  besteht  aus  einem  an  den  Enden  mit  festen  Stegen  versehenen  einfachen 
Brette  oder  Schallkasten,  dessen  Länge  und  Breite  durch  die  Länge  und  Anzahl  der 
darüber  zu  spannenden  Saiten  bestimmt  ist.  Unter  den  Saiten  sind  die  den  verschiedenen 
Intervallen  zukommenden,  genau  mit  dem  Zirkel  bemessenen  Saitentheile  (als  Vt  für  die 
Octav,  ’/«  für  die  Quint  etc.j  verzeichnet,  und  können  mittels  eines  beweglichen  Steges, 
der  unter  der  Saite  sich  hin  und  her  schieben  lässt,  von  der  letzteren  beliebig  abgegrenzt 
werden.  Die  ältesten  Monochorde  hatten  nur  eine  Saite,  doch  sollen  deren  wenigsten* 
zwei  vorhanden  sein,  damit  man  beide  Töne  des  hervorzu bringenden  Intervalle*  angeben 
kann.  Nach  und  nach  stieg  die  Zahl  derselben  bis  auf  acht,  so  dass  eine  Darstellung  der 
Tonleiter  und  Zusammenklänge  im  Umfange  einer  Octav  möglich  wurde.  Die  Unbequem- 
lichkeit des  Verschieben*  und  Richtens  der  Stege  mit  der  Hand,  führte  (wie  schon  im 
13.  oder  gar  12.  Jahrh.  geschehen  sein  soll)  auf  Erfindung  eines  mit  Claviatur  verbun- 
denen Tangentenmechanismus,  anfänglich,  wie  sich  vermuthen  lässt,  dem  der  sehr  alten 
Rauernleyer  ähnlich,  nach  und  nach  aber  zum  Clavichord,  dessen  erster  Stammvater  im 
Monochord  zu  vermuthen  ist,  sich  entwickelnd.  — Auch  die  Marin -Trompete  ( Tromba 
marina,  Trumbschcit)  führte  den  Xamen  Monochord. 

Monodin,  Monodie,  ein  einstimmiger  Gesang. 

Monodrama.  3f  ouodram  m a , s.  Melodrama. 

Monotonia,  Monotonie,  Eintönigkeit,  Verharren  auf  ein-  und  demselben  Tone. 
Im  weiteren  ästhetischen  Sinne,  die  Eintönigkeit  als  Mangel  an  Abwechselung  und  Man- 
nigfaltigkeit. 

Mora,  die  Zeitdauer  der  Aussprache  einer  kurzen  Silbe  in  der  Silbenmessung  des 
antiken  Metrum,  als  Einheit  geltend ; die  lange  Silbe  hat  zwei  moras,  ist  also  gleich 
zweien  kurzen. 

Mordent,  Mordant , lleisscr.  Eine  Spielmanier,  in  welcher  ein  melodischer 
Hauptton  ein-  oder  mehreraale  mit  der  nächstdarunter  liegenden  Stufe  schnell  abwcch- 
selt.  Der  Hauptton  steht  voran  und  ist  accentuirt,  der  Nebenton  schlägt  accentlos  nach. 
Es  giebt  zwei  Arten  : a)  Der  einfache,  kurze  Mordent:  der  Nebenton  tritt,  sowohl 
bei  stufen-  als  sprungweiser  Tonfolge,  einmal  zwischen  den  Hauption  und  dessen 
AViederholung , Beisp.  I a ist  das  Zeichen,  b die  Ausführung.  — b,  Der  doppelte 
oder  lange;  der  Nebenton  wechselt  zwei-  bis  dreimal  mit  dem  Haupttone  ab,  Zeichen 
und  Ausführung  Beisp.  2 u b.  Für  gewöhnlich  kommt  er  bei  stufenweis  steigender  Ton- 
folge vor. 


Der  Wechsel  von  Haupt-  und  Nebenton  muss  im  Vortrage  sehr  geschwind  und  rund 
(nicht  etwa  mit  jedesmaliger  Accentuation  des  wiederkehrenden  HaupttonesJ  ausgeführt 
werden.  Einige  erklären  das  Battement  mit  dem  Mordent  für  einerlei,  doch  weicht  es 
von  ihm  ab,  wie  man  im  glcichn.  Art.  sehen  kann.  Gegenwärtig  versteht  man  unter 
Mordent  für  gewöhnlich  den  Doppelschlag,  s.  daselbst. 

Moreudo,  morienle,  Vortragsbcz.  ; soviel  wie  dilurndo,  ersterbend,  aus- 
löschend. 

Mostm,  der  Custos,  Notenzeiger. 

Moteiio,  Motette,  Motel,  M otela,  M otecta , 31  n tet a , 31  odeta.  Eine  zur 
Figuralmusik  gehörige  kirchliche  Chorgesangfonn,  im  etile  ullu  ca/tpella,  ohne  begleitende 
Instrumente;  wohl  eine  der  ältesten  Formgattungen  des  Mensuralgesanges,  wie  denn 
schon  Franco  von  Cöln  die  Motette  nennt,  mit  dem  Bemerken,  duss  in  derselben  der 
Ducuntus  mit  verschiedenen  Lyren  gemacht  werde').  Das  Wort  stammt  am  wahrschein- 

t)  dirertit  Jyri»  fit  dL*rmituj,  nt  in  motetti* , qm  ha?*Mt  triplum%  r wf  tennrtn i,  qni  tenor  cuitiam  lyrae 

orquijH/llrat^.  Gerber  t,  Script.  III.  12. 
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lichsten  vom  altfranzösischen  oder  provenealischen  mnt,  mote  flat .inutiim),  AVort,  Spruch, 
Spruchgedicht,  insbesondere  Bibelspruch  ; im  Italienischen  ist  motlo  und  motetto  daraus 
entstanden  ; ausserdem  aber  hat  man  noch  verschiedene  andere  Ableitungen  und  Erklä- 
rungen  *)  aufgesucht.  Der  Motettenstil  hat  seine  eigentümlichen  Unterscheidungsmerk- 
male; zum  strengen  Kirchengesange  ist  er  nicht  eigentlich  zu  rechnen,  denn  neben  dem, 
dass  der  Tenor  in  der  alten  Motette,  wenn  sie  über  einen  solchen  gesetzt  wurde,  ein 
freier  war  und  nicht  dem  Gregorianischen  Kirchengesange  angehörte,  war  auch  die  ganze 
Haltung  und  Bewegungsart  derselben  eine  beiweitem  ungebundenere.  Vom  Madrigalstil 
unterschied  sich  die  Motette  wiederum  durch  ihren  stets  biblischen  Text,  insbesondere 
aber  noch  durch  das  ausschliessliche  Vorwalten  des  künstlichen  Contrapunktes,  der  Imi- 
tationen, Canons  und  Fugen*),  wie  man  denn,  den  Text  völlig  ausser  Acht  lassend  und 
allen  musikalischen  Ausdruck  der  fiusscrlichen  Künstelei  opfernd,  mit  »lärmreichen  Fu- 
gen und  polternden  Contrapunkten»  in  der  Motette -einen  solchen  Unfug  trieb,  dass  die 
Kirche  einzuschreiten  sich  genothigt  sah,  und  alle  Figuralmusik  verbannt  haben  würde, 
wenn  nicht  bekanntlich  Palestrina  den  Beweis  geliefert,  dass  sie,  recht  gehandhabt, 
mit  religiösem  Ernste  sehr  wohl  sich  vertrüge.  Der  polyphonen  Schreibart  gehört  die 
Motette  noch  bis  heutigen  'lag  an,  doch  kommen  Fuge  und  Canon  seltener  darin  vor  als 
früher,  da  gemeinhin  der  mittelste  der  drei  Sätze,  woraus  die  Motette  bestand,  eine  Fuge 
zu  sein  pflegte.  Der  Text,  wie  gesagt,  stets  ein  Bibelspruch,  ist  am  besten  so  beschaffen, 
dass  er  eine  Gliederung  in  mehrere  Abschnitte  zulässt,  die  dann  entweder  als  gesonderte, 
aber  innerlich  zusammenhängende  Sätze  behandelt  werden  ; oder  wennauch  als  ein  Satz, 
so  doch  verschiedene  Motive  und  andere  Bewegungen  bekommen.  S.  Bach  verflocht 
den  Choral  in  die  Motette,  indem  er  ihn  entweder  als  Motivstoff  oder  Cantus  ßrmus  für 
einzelne  Sätze  verwendete,  oder  einzelne  Strophen  mit  verschieden  harmonisirter  Melo- 
die zwischen  die  anderen  freien  Sätze  einschob  (z.  B.  die  herrliche  Motette  »Jesu  meine 
Freude«).  Oft  schliesst  die  neuere  Motette  auch  mit  einer  auf  den  Inhalt  bezüglichen, 
ihm  noch  eine  besondere  Bedeutung  verleihenden,  oder  die  ganze  Stimmung  noch  zu 
einem  endgültigen  Ausdrucke  zusammenfassenden  Choralstrophe.  In  der  katholischen 
Kirche  erhielt  die  Motette  durch  Orlando  Lasso  eine  feste  und  geregelte,  altkirch- 
lichen Vorbildern  sich  anschliessende  und  demzufolge  auch  ziemlich  stabil  gebliebene 
Form;  von  den  Protestanten  wurde  sie  mannigfaltiger  behandelt,  indem  man  tiefer  und 
freier  in  den  Text  einzudringen  sich  bestrebte,  woraus  denn  mehre  Betonung  der  Ein- 
zelnbeiten, mehr  Ausdruck  und  Lebhaftigkeit  erwuchs.  Hierdurch  gewinnt  diese  an  sich 
immer  lyrisch  bleibende  Formgattung  häufig  ein  dramatisirendes  Ansehen , so  dass  sie 
zuweilen  dem  Anthem  und  der  Cantate  in  etwas  sich  nähert;  liecitative  und  Arien  aber 
enthält  sie  ihrem  Wesen  nach  nicht,  nur  ab  und  zu  mehrstimmige  Solosätze,  die  entwe- 
der ganze  Stüeke  für  sich  bilden  oder  in  den  Chor  eingettochten  sind.  Der  Doppelchor 
spielt  eine  wichtige  Holle  in  der  Motette,  obligate  Instrumentalmusik  aber  schliesst  sie, 
abgesehen  von  einem  Orgclcontinuo  in  einzelnen  Fällen,  jederzeit  aus,  ist  ihrem  Ursprünge 
und  W esen  nach  a rap/WIa-Gesang ; die  drei  grössten  Meister  im  Motettenstil , Pale- 
strina, Lasso  und  Bach,  haben  obligater  Instrumente  niemals  sich  bedient.  AV'enn  man 
auch  in  älterer  Zeit  das  ganze  Stück  oder  einzelne  Stimmen  durch  Instrumente  (Zinken, 
Posaunen,  Orgel)  verdoppelt  hat,  etwa  um  die  Klangwirkung  zu  verstärken,  einen  Ge. 
sang  herauszuheben  oder  fehlende  Sänger  zu  ersetzen,  so  ist  dies  doch  ebensowenig  obli- 
gate Instrumentirung,  als  das  Vortragen  ganzer  Motetten  oder  Madrigale,  die  ursprüng- 
lich für  Gesang  geschrieben  sind,  auf  Blasinstrumenten  allein.  AValther  sagt,  dass  die 
Stimmen  mit  allerhand  Instrumenten  besetzt  und  verstärkt  werden  können,  aber  nicht 
dass  sie  mit  obligaten  Instrumenten  begleitet  worden  seien.  Nur  als  zur  Zeit  des  Caris- 
s i m i I *>35  — 80  der  Stile  concertato  in  der  Kirche  mit  dem  Palestrinastil  zu  rivalisiren 

2)  Gengenbaeh,  JUtuica  nora  182«:  Dieweil  da«  Wort  UttUla  von  Tntcrsehiedllchen  Autorthui  vnter- 
schiedlich  aussgeredet  vi id  gebrauchet  wird,  vnd  also  auch  vntersehiedliche  derivationes  gemacht  werden,  folget 
ein  kurtxer  Extract  au*  oltgemeldeten  Synt  (Syntagma  min.,  Prätori  ut  III.),  p.  6 hiervon  nur  das  nothwen- 
iligate : M u t e t a , quasi  m utata,  h mutandu , eb  qttbd  Hormanine  et  Fugae  in  ricem  quasi  coutniufentur : uti  Ver- 
sus d wertende  dieitur.  — 31  otecta,  quasi  Modo  recta,  quhd  Modus  Mutieus  seu  Tonus  tacite  et  quasi  recte  la- 
tent. — Mote  tu  h motando , qubd  graritate  siut  et  naturali  quasi  artificio  penitissimi  moreat.  — Modeta  a 
Modulation is  elegan tia. 

3)  Mattheion,  2.  Orchester,  133 : ,,  Motrciicus  vel  Muteticus  Stylus , welcher  die  Fugen,  Allabreren , 
doppelte  Cont  rapunk  teti  und  andere  unzählige  künstliche  Sachen  in  Kirchenmusiken  begreift,  ln  sofern  di  nn 
auch  die  Canonrs  als  fuge  in  consequenza  patsiren  können,  gehörte  der  8tylus  Cunonirus  mit  hieher44. 
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anfing,  und  der  Gebrauch  der  Bogeninstrumente  auch  in  die  Kirche  drang,  fand  die  In- 
strumentalbegleitung (durch  Carisaimi  selbst)  auch  auf  die  Motette  Anwendung  — doch 
immer  nur  als  etwas  auf  sie  Uebertragenes , nicht  ursprünglich  ihr  Kigenthümliches. 
Uebrigens  kommen  Motetten  mit  Instrumenten  (immer  aber  nur  als  vereinzelte  Erschei- 
nungen) schon  lange  vor Carissimi  vor;  wie  denn  Alossandro  Romano,  1560  Sänger 
an  der  päpstlichen  Capelle,  schon  Motetten  mit  verschiedenen  Instrumenten  componirt 
hat,  welche,  nach  Burney,  die  ersten  in  ihrer  Art  gewesen  zu  sein  scheinen.  Hierdurch 
aber  wird  der  Begriff  der  Motette  als  a cappella-F orm  ebensowenig  umgestossen,  als  sie 
etwa  dadurch,  dass  sie  auch  für  eine  Solostimme  vorkommt,  zur  Soloform  wird.  Giov. 
Batt.  Baasani,  der 'zwischen  16*0  und  1703  zahlreiche  Motrlti  a voce  sola  mit  einer 
und  zwei  Violinen  hcrausgab,  hat  die  Motetto  dadurch  ebensowenig  zur  Sologesangform 
gemacht,  wie  Joh.  Hieron.  Kapsberger  (zu  Rom  1600 — 1630)  durch  den  Unfug 
mit  den  nichtssagend  hin-  und  herlawfenden  Figuren  und  Coloraturen  ohne  Text  in  sei- 
nen von  ihm  erfundenen  Motctti  passeggiuti  a voce  tnla.  Gerber  sagt  (Lex.  Art.  Bas- 
sani),  die  einstimmigen  Motetten  schienen  um  1703  von  der  Cantate  verdrängt  worden 
zu  sein,  sieht  also  das,  was  nur  eine  Ausdehnung  der  Benennung  auf  vereinzelt  erschei- 
nende Abarten  der  Cantate  oder  des  geistlichen  Concertos  war,  unrichtigerweise  für  eine 
besondere  Formgattung  an.  Wie  denn  auch  Walther  (Lex.)  sagt:  »Ja  die  Ausländer 
extendiren  nunmehro  die  Bedeutung  dieses  lermmi : Motctlo,  auch  auf  eine  solche  geist- 
liche Composition,  deren  Text  lateinisch , aus  Arien  und  Recitativ  besteht,  und  worzu 
noch  verschiedene  Instrumente,  mit  a parten  Melodien  abwechselnd,  gesetzt  sind;  wie 
unter  andern,  aus  des  Giov.  Batt.  Allegri  erstem  Werke  zu  ersehen«. 

Motlion,  altgriechischer  Flötennomos. 

Motiv,  das  kleinste  Glied  eines  Tongedankens,  s.  Periode. 

Moto  precedente,  soviel  wie  tüteseo  tempo,  in  der  vorhergehenden  Bewegung. 

Motne,  mouoement,  Bewegung:  — contrarius,  Gegen-  j — obliquus,  Sei- 
len-; — rectus.  Parallel- Bewegung.  S.  Fortschreitung  der  Intervalle  A; 
Gegenbewegung. 

Mo/.arabiaehea  Officium,  s.  Officium  Mozarabicura. 

Multiplicatiou  der  Verhältnisse,  s.  Verbindung  der  Verhältnisse. 

Mundloch,  bei  der  Flöte,  s.  daselbst. 

Mundponiiunde,  gebrauchen  die  Blechinstrumentisten,  besonders  Trompeter  und 
Hornisten,  um  die  Lippen  gesund  und  frisch  zu  erhalten. 

Mundstück,  an  Blasinstrumenten,  der  Theil,  mittels  dessen  sie  intonirt  werden. 
Die  verschiedenen  Arten  sind  unter  den  Namen  der  Instrumente,  an  denen  sie  Vorkom- 
men, beschrieben.  1)  Kessel  (Hom,  Trompete,  Posaune,  überhaupt  alle  Blechinstru- 
mente), s.  Messinginstrumente.  2)  Schnabel  (Clarinctte  und  deren  Arten , Bas- 
sethom  , Batyphon),  s.  Clarin  e t te ; Flüte  ä bec.  3)  Rohr,  doppeltes  Rohr- 
blatt (Oboe  und  ihre  Arten;  Fagott),  s.  Oboe.  — Rohr  in  einer  Kapsel,  s.  Pommer; 
Schalmoy.  I)  Mundloch,  s.  Flöte.  5)  Röhrchen  (gedrehtes)  am  Zincken. 
6)  An  Orgelpfeifen:  Flötenpfeifen,  s.  Orgel  1 E «;  Zungenpfeifen  ebd. 
I E ß. 

Mnrky,  veraltete  Art  Clavierstücke,  characterisirt  durch  einen  beständig  in  gebro- 
chenen Octaven  fortgehenden  Bass : 


Im  36.  der  Ma rp  u rg'schen  kritischen  Briefe  (Bd.  I.  286)  steht  eine  Anecdote  über  den 
komischen  Ursprung  dieser,  vom  Preussischen  Kammermusikus  Sydow  um  etwa  1726 
aufgebrachten  Schreibart. 

M iiscn . Töchter  des  Jupiter  und  der  Mnemosync  (Göttin  des  Gedächtnisses)  und 
stete  Begleiterinnen  des  Apollo,  um  den  sic  auf  den  Bergen  Pindus,  Parnass  und  Heli- 
con, an  den  Quellen  Aguuippe,  Hippocrcnc  undCuxlalic  (daher  sie  auch  Castalisehc  Juug- 
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trauen  heissen!  versammelt  sind.  Auch  führen  sie  den  Namen  Pieriden,  theils  von 
ihrem  Geburtslands  Pierien,  theils  von  ihrer  Besiegung  der  Tochter  des  Königs  Piereus, 
die  mit  ihnen  in  einen  Wettkampf  sich  eingelassen  hatten.  Neun  an  Zahl , stehen  sie 
einzelnen  Zweigen  der  Kunst  und  Wissenschaft  vor:  Clio,  der  Geschichte,  gemeinhin 
sitsend,  mit  geöffneter  Bücherrolle  abgcbildet;  Melpoinene,  dem  Trauerspiele,  mit 
der  einen  Hand  auf  eine  Keule  sich  stützend,  in  der  andern  einen  Dolch  oder  eine  tra- 
gische  Maske  haltend;  Thalia,  dem  Behau-  und  Lustspiele,  eine  komische  Maske  in 
der  Hand  tragend  ; Ca  1 li o pe,  der  epischen  Dichtung,  hält  mit  beiden  Händen  ein  zu- 
sammcngerolltes  Pergament;  Terpsichore,  der  Tanzkunst , eine  aiebensaitige  Lyra 
spielend;  Euterpe,  der  lyrischen  Dichtkunst,  besonders  dem  Flötenspiele  hold,  theils 
mit,  theils  ohne  dieses  Instrument  dargestcllt ; Erato,  der  erotischen  Poesie  und  Mimik, 
eine  neunsaitige  Lyra  führend;  l rania,  der  Astronomie,  trügt  eine  Weltkugel  und 
einen  Zirkel  in  der  Hand,  mitunter  einen  Sternenkranz  auf  dem  Haupte ; Pol  y h y iu  nia, 
die  Gcsangreichc,  Muse  des  Hymnengesanges,  ernst  und  sinnend,  auch  mit  erhobener 
Hechten  abgebildet. 

Musette.  I)  Eine  Art  der  Sack  pfeife,  besonders  die  ehedem  in  Frankreich  sehr  ge- 
bräuchliche mit  ordentlichem  Blasebalg.  — 2)  Ein  ländlicher,  wahrscheinlich  vorzugs- 
weise für  dieses  Instrument  bestimmter  oder  doch  von  ihm  herstammender  Tan*  von  lu- 
stigem, naivem  und  einschmeichelndem  Wesen,  im  ‘/»-Takt,  mässig  schnell  bewegt.  — 

3)  Eine  auch  in  Suiten  und  Partiten  verkommende,  jetzt  aber  veraltete  Art  kloiner  Ton- 
stücke im  %-1'akt,  der  Gign  ähnelnd,  aber  von  etwas  langsamerer  Bewegung  und  mehr 
gebundenem  als  gestossenem  Vortrage.  Den  Namen  fuhren  sie  als  Nachahmungen  der 
Dudelsarkmusik,  indem,  ähnlich  dieser,  ihr  Bass  immer  orgelpunktartig  auf  der  Tonika 
oder  Dominant  fortklingt. 

Mimlcirgedarkt,  in  der  Orgel,  eine  gedeckte  Flötunslimme  im  S-Fusston,  ihrer 
sanften  Intonation  wegen  zur  Begleitung  der  Kirchenmusik  nach  dem  Generalbasse  sehr 
dienlich,  daher  der  Name.  Wurde  auch,  des  besseren  Uebereinkommens  mit  den  Instru- 
menten wegen,  einen  Tun  tiefer  intunirt  (im  Kammerton , Kammerregistcr}  als  die  im 
Chortono  stehenden  übrigen  Orgelstimmen. 

Musik,  Musica  {aus  dein  Grieoh.),  Tonkunst,  die  Kunst,  durch  inhaltsvolle 
Tonbewegung  Gefühle  und  Vorstellungen  auszudrücken  und  in  uns  zu  erwecken 

X.  Wesen  and  Inhalt.  Alle  Toner»!  Keimungen,  gleichviel  ob  einfacher  Laut  oder  voll- 
kommenes Tonwerk , sind  etwas  nur  zeitlich , nicht  räumlich  Ausgedehntes  und  Be- 
wegtes ; das  allgemeine  Darstellungsmittel  der  Tonkunst  ist  nach  bestimmten  Massen 
geregelte  und  geordnete  Zeitbewegung.  Diese  gestaltet  sich  einerseits  zum  Ton  von  ver- 
schiedener Höhe  und  Tiefe,  und  zur  Verbindung  aufeinanderfolgender  und  gleichzeitiger 
Töne;  andererseits  zum  Metrum  und  der  Verbindung  mannigfacher  Metren  zu  Gruppen 
von  Zeitfiguren,  dem  Rhythmus.  Als  in  der  Zeit  Bewegtes  vermag  die  Musik  alles,  was 
ebenfalls  wirklich  sich  bewegt,  si<  h zu  bewegen  scheint,  oder  womit  eine  Vorstellung  von 
Bewegung  sich  verknüpfen  lässt,  zu  analogisiren.  Solche  Dinge  gehören  entweder  dem 
äusseren  oder  inneren  Dasein  an.  Wählt  die  Musik  Gegenstände  des  äusseren  Lebens, 
so  wird  sie  das,  was  wir  Ton-  oder  Naturmalerei  nennen  ; sie  erregt  in  uns  eine  Vorstei- 1 
lung  von  dem  Gegenstände,  indem  sie  eine  Art  von  Bewegtheit  annimmt,  welche  mit  der 
jenem  c-igenthümlichen,  Aehnlichkeit  hat.  Es  ist  aueh  wohl  vorgekommen,  dass  sie  Ge- 
genstände zu  schildern  gesucht  hat,  die  für  unsere  Einbildungskraft  eine  gewisse  Art  von 
Bewegung  zu  haben  scheinen , oder  die  mit  einem  Eigen schaftswortc , worin  eine  Bewe- 
gung liegt,  bezeichnet  werden,  als  z.  B.  einen  aufsteigenden  Felsen,  ein  emporstreb»  ndes 
Domgewölbe,  welche,  indem  das  Auge  den  ganzen  Gegenstand  in  seiner  Kühe  nicht  auf 
einmal  erfasst,  sondern  seine  Linien  verfolgend  den  Ort  wechselt,  wohl  sine  Vorstellung 
von  Eunporstreben,  also  vtm  Bewegung  erwecken.  Wirklich  bewegte  Gegenstände  der 
Ausscnwelt,  als  der  rieselnde  Bach,  der  brausende  Sturm,  die  perlende  Cascade  etc.  hat 
man  bekanntlich  unzähligemale  in  Tönen  zu  malen  unternommen.  Diese  malende  Musik 
aber  kann  zwar  mituutcr  (als  Schilderung  und  Vergegenwärtigung  einer  äusseren  Situa- 


1)  Die Griechen  verbanden  mit  dem  Worte  Musik  mxprtingUrh  rinnt  weiter«!  Br  griff  al«  wir,  indem  »ie 
darunts'T  »irht  nur  die  Tonkunst,  sondern  auch  den  Tom,  die  Dichtkuiutt,  Beredsamkeit,  Philosophie,  Altrono* 
mit’,  ms-h  Q ti  i li  t it  i ii  n »ncii  dir  Grammatik,  Überhaupt  alles  da«,  w;>*  die  Kd  in  er  nachher  »tudin  hmnnniora 
nannten,  verstanden. 
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tion  zum  Zwecke  mehrer  Verdeutlichung  eines  inneren  Zustandes)  höheren  Zwecken 
'dienen;  an  sich  aber  ist  sie  nicht  Aufgabe  der  Tonkunst.  Diese  hat  es  ausschliesslich 
mit  Dingen  des  Seelenlebens  zu  thun,  und  zwar  auch  mit  solchen  nur  innerhalb  einer  be- 
stimmten Begrenzung.  Das  innere  Leben  ist  entweder  eine  denkende,  oder  empfindende, 
oder  vorstellende  Thätigkeit.  Sachen  des  reinen  Denkens  bleiben  der  Musik  als  Stoffe  un- 
zugänglich, und  das  reine  Empfinden  und  Fühlen  an  sich,  ohne  irgend  welche  Begrenzung 
und  nähere  Bestimmung  durch  eine  Dichtung  auf  irgend  etwas,  also  ohne  dass  es  mit 
irgend  einer  Vorstellung  sich  verbindet,  ist  zu  unbestimmt  für  eine  Kunstdarstcllung. 
Sind  die  geistigen  Dinge  von  rein  verstandcsm&ssiger  Beschaffenheit  (Begriffe,  mathema- 
tische Deductionen),  so  bleibt  ihnen  die  Musik  ein-  für  allemal  fern;  anders  ist  es,  wenn 
sic  Ideen,  die  auf  das  Verhältniss  der  Menschen  zu  einander  und  zur  letzten  Idee  (der 
Gottheit)  sich  beziehen,  also  von  sittlich  religiöser  Natur  sind.  Dass  die  Musik  solche  an 
sich  zwar  ebensowenig  als  reine  Verstandessachen  ausdrücken  kann,  verstoht  sich  von 
selbst;  noch  weniger  aber  kann  sie  in  ihren  Darstellungen  ihnen  sich  entziehen,  da  doch 
schliesslich  alles  Denken,  Fühlen  und  Handeln  durch  sie  in  eine  bestimmte  Richtung 
gewiesen  und  nach  ihnen  bemessen  wird.  Das  reine  Gefühl  an  sich,  ohne  Richtung  auf 
einen  Gegenstand,  durch  den  es  eine  Begrenzung  erfahrt,  erschien  vorher  als  für  die 
Kunstdarstcllung  zu  unbestimmt;  dies  hört  es  auf  zu  sein,  sobald  es  auf  ein  Object  sich 
bezieht,  wodurch  es  in  seinem  Verlaufe  eine  gewisse,  durch  jenes  bedingte,  erkennbare 
Art  der  Bewegung  empfängt.  Das  Object,  woran  es  sich  knüpft,  kann  wiederum  äus- 
serer auch  innerer  Art  sein.  Aber  die  Tonschilderungen  von  Gefühlen , die  durch  der 
Aussenwelt  angehörende  Gegenstände  geweckt  sind,  werden  sehr  häufig  eine  Abbildung 
des  Gegenstandes  selbst,  der  doch  eigentlich  gewünschten  Darstellung  des  dadurch  her- 
vorgerufenen  Gefühles  unterschieben.  Der  Anblick  eines  furchtbaren  Seesturmes  braucht 
nicht  mit  Nothwendigkeit  eine  dieser  Erscheinung  analoge  Gemüthsbewegung  in  uns  zu 
erzeugen  j letztere  kann  und  wird  unzweifelhaft  in  den  meisten  Fällen  ganz  anders  be- 
schaffen sein,  mit  dem  Sturme  selbst  keine  Aehnlichkeit  haben  : die  Grossartigkeit  des 
Schauspieles  wird  weit  eher  eine  staunende,  bewunderungsvolle  oder  andächtige  Stim- 
mung, oder  die  Gefahr  desselben  wird  Furcht  in  uns  erwecken.  Malt  nun  die  Musik  Bewun- 
derung, Staunen,  Andacht  oder  Furcht,  so  wird  man  über  die  Beziehung  dieser  Gefühle 
auf  das  Naturercigniss,  womit  wir  sie  doch  in  Verbindung  bringen  sollen,  sehr  im  Un- 
klaren sich  befinden;  malt  sie  hingegen  das  Naturercigniss  selbst,  so  ist  noch  nicht  nö- 
thig,  dass  die  dadurch  in  uns  erweckte  Vorstellung  auch  mit  den  Empfindungen , die 
man  bei  jenem  Schauspiele  haben  kann,  übereinkommt!  wir  haben  nur  die  äussere  Er- 
scheinung, nicht  ein  mit  Nothwendigkeit  durch  sie  erwecktes  Gefühl.  Jedenfalls  wird 
also  der  Gegenstand,  auf  den  in  der  Tonkunst  darzustellende  Gefühle  sich  zu  beziehen 
haben,  innerer,  und  wennauch  ausserhalb  des  Empfindenden  liegend,  doch  immer  von 
solcher  Art  sein,  dass  er  das  Gefühl  naturgemäss  in  eine  solche  Bewegtheit  versetzt,  die 
wir  als  durch  ihn  hervorgerufen  begreifen.  Hieher  gehören  zuerst  jene  allgemeinen  sitt- 
lichen und  religiösen  Ideen,  als  Untergrund  alles  Fuhlens  und  Handelns.  Noch  weniger 
als  ein  Mensch,  er  möge  sic  bothätigen  oder  verneinen,  jedes  Verhältniss  zu  ihnen  aufge- 
ben kann,  vermag  dies  die  Kunst,  da  Vermittelung  zwischen  Idee  und  Wirklichkeit  über- 
haupt ihre  Aufgabe  ist.  Sind  die  Gefühle  und  Anschauungen  der  Menschen  aber  von 
jenen  Ideen  getragen,  und  ihnen,  als  der  von  der  Vernunft  erkannten  höheren  sittlichen 
und  göttlichen  Ordnung,  unterworfen,  so  ist  es  nicht  anders  möglich,  als  dass  diese  Ideen 
auch  in  einer  Kunst,  welche  es  vorzugsweise  mit  den  Gefühlen  zu  thun  hat,  mittelbar 
durch  letztere  sich  geltend  machen.  Jener  Vernunftordnung  aber  fügt  sich  die  mensch- 
liche Natur  keineswegs  jederzeit,  sondern  setzt  ihr,  in  ihren  auf  andere  Dinge  abzielenden 
Begehrungen  und  Abweisungen,  eine  sinnliche  Gewalt  entgegen,  welche  Conflicte  mit  ihr 
herbeiführen : die  Leidenschaften.  Steigert  sich  die  Leidenschaft  bis  zur  Unbesiegbarkeit, 
so  führt  sie  zum  völligen  Bruche  mit  der  Vernunft  und  zum  Untergange.  Aufgabe  der 
Leidenschaften  ist  aber  die  Reinigung  des  Menschen,  nicht  seine  Vernichtung;  Aufgabe 
der  Vernunft  die  Abdämpfung  der  Leidenschaften  zu  starken,  das  erkannte  Edle  begeh- 
renden und  das  Gemeine  bewusst  abweisenden  Gefühlen.  Diese  gereinigten  und  geläu- 
terten, dabei  aber  einer  starken  Bewegung  fähigen,  durch  die  Vernunft  mit  den  höchsten 
allgemeinen  Ideen  vermittelten  und  auf  sie  bezogenen  Gefühle,  sind  der  Boden,  au«  dem 
alle  wahre  Musik  entspringt.  — Ein  jedes  Gefühl  erscheint  nun  in  einer  gewissen  Form, 
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denn  cs  hat  Anfang  und  Ende,  und  weist  in  seinem  Verlaufe  mancherlei  Gliederung  auf. 
Ferner  bleibt  es  entweder  während  des  ganzen  Herganges,  der  einzelnen  Modificationeu 
die  es  annimmt  ungeachtet,  einheitlich;  oder  es  vermischt  sich  mit  Nebengefühlen,  die 
auch  mit  ihm  contrastiren,  doch  nur  um  es  zu  erhellen,  nicht  aulzuheben.  Diese  in  der 
Wirklichkeit  häufig  sehr  undeutlichen  und  in  einander  verschwimmenden  Umrisse  einer 
inneren  llegebenhcit,  reichen  aber  doch  hin,  um  der  Tonkunst  für  ihre  Formen  einen  An- 
halt zu  geben.  Indem  diese  jedoch  als  Kunst  verfährt,  und  als  solche  das  in  der  Natur 
Gebotene  nur  als  Stoff  annimmt,  aber  nach  ihren  eigenen  Gesetzen  gestaltet,  präcisirt  sie 
auch  jene  Umrisse  zu  mannigfachen,  den  Gefühlen  je  nach  ihrer  Einfachheit  oder  Zusam- 
mensetzung entsprechenden  Formen,  welche  hinsichts  ihrer  ganzen  Art  und  Bewegtheit 
zwar  an  das  von  der  Natur  dargebotene  Vorbild  (die  Gefühlsbewegung  selbst)  erinnern, 
oder  dasselbe  vielmehr  analogisiren,  demungeachtct  aber  doch  als  ein  freies  und  selbstän- 
diges Kunsteigenes  dastehen.  Da  Gefühle  des  allerverschiedensten  Inhaltes  doch  häufig 
einen  sehr  ähnlichen  Verlauf  nehmen,  kann  auch  eine  und  dieselbe  musikalische  Form- 
gattung (z.  B.  Arie,  Sonate),  ungeachtet  derselben  Umrisse,  zur  Aufnahme  sehr  verschie- 
dener Gefühle  dienen,  indem  ja  die  Art  der  Tonbewegung  innerhalb  der  nämlichen  Con- 
touren  eine  sehr  verschiedene  sein  kann.  Dieses  näher  zu  untersuchen,  würde  hier  zu  weil 
führen ; wenigstens  aber  wird  inan  daraus  erkennen,  dass  die  musikalischen  Formen  nicht 
conventioneil  oder  willkürlich  angenommen,  sondern  nach  einem  in  der  Natur  des  mensch- 
lichen Gefühles  gebotenen  Vorbilde,  doch  den  eigenen  Kunstgesetzen  entsprechend  frei 
gestaltet  sind.  Dass  sie  im  Laufe  der  Zeit  gewechselt  haben,  ausgenutzte  untergegangen, 
neue  entstanden  sind,  spricht  gerade  für  ihre  Natur-  und  Kunstnothwendigkeit,  und  ihren 
innigen  Zusammenhang  mit  den  Ideen  und  der  Empfindungsweise  ihrer  Zeiten ; denn 
die  Entstehung  neuer  Formen  bezeichnet  immer  entschiedene  Wendepunkte  in  der 
Kunst,  für  deren  neugewonnenen  Inhalt  die  alten  nicht  mehr  ausreichen.  Manche  Aesthe- 
tiker  aber  gestehen  der  Musik  einen  Inhalt  im  hier  besprochenen  Sinne  überhaupt  nicht 
zu,  und  es  giebt  in  der  That  auch  zahlreiche  und  bedeutende  Werke,  in  denen  ein  an- 
derer als  reiner  Toninhalt  wenigstens  nicht  naehgewiesen  werden  kann.  Doch  sind  dies 
nicht  die  höchsten;  auch  soll  ein  Inhalt  in  der  Musik  garnicht  nachgewiesen  oder  durch 
ein  Programm  erklärt  werden ; er  soll  dem  Kunstgefühle  anschaulich , nicht  dem  Ver- 
stände greifbar  werden.  — Alles  Fühlen  muss  aber,  wie  vorhin  bemerkt,  an  Vorstellun- 
gen sich  knüpfen,  um  einen  concreten  Inhalt  zu  gewinnen ; ohne  Beziehung  auf  ein  Ob- 
ject erfahrt  es  nicht  einmal  seine  allgemeine  Bestimmung  als  Lust  oder  Unlust;  man 
fühlt  weder  Liebe  noch  Hass,  ohne  durch  einen  Gegenstand  dazu  angeregt  zu  werden ; 
ausserdem  aber  werden  die  Gefühle  noch  durch  die  Art  und  Beschaffenheit  des  Gegen- 
standes und  der  Anregung,  sowie  durch  Mitwirkung  vielfacher  Nebenumständc , und 
ganz  insbesondere  durch  die  Individualität  des  Fühlenden  selbst,  aufs  mannigfachste  mo- 
dificirt.  Auch  die  unbestimmten  und  gemischten  Gefühle  (Schweben  zwischen  Liebe  und 
Hass,  Furcht  und  Hoffnung)  sind  davon  nicht  ausgeschlossen.  Nur  durch  Vorstellungen 
und  Objecte  präcisirte  Gefühle  können  auch  in  der  Kunstdarstellung  mit  solcher  Be- 
stimmtheit wirken,  dass  sie  den  Empfangenden  wiederum  zu  Vorstellungen  veranlassen, 
oder  wenigstens  den  Eindruck  auf  ihn  hervorbringen,  das  Kunstwerk  sei  aus  einem  durch 
ein  Object  (oder  die  Vorstellung  eines  solchen)  begrenzten  Gefühle  hervorgegangen,  nicht 
aus  inhaltsleerer  und  nur  auf  sich  bezogener  subjectiver  Gefühlsträumerei  — das  Object 
selbst  und  die  Veranlassung  der  Gefühle  braucht  darum  vom  Hörer  noch  nicht  allemal 
erkannt  zu  werden.  Die  Gestaltungen,  zu  welchen  die  Töne  sich  verbinden,  sollen  aber 
eine  solche  l’räcision  in  der  Contour  und  organische  Einheit  in  der  Durchbildung  haben, 
dass  sie,  ungeachtet  ihres  schnellen  Vorüberziehens,  doch  den  Hörer  durch  den  Eindruck 
eines  aus  deutlichem  innerem  Behauen  Entsprungenen,  für  sich  gowinnen  und  fesseln. 
Ein  deatliches  inneres  Schauen  muss  aber  nothwendig  mit  einem  Erfassen  der  characteri- 
stischen  Merkmale  des  Objectes  und  seiner  besonderen  Art  des  Einflusses  auf  das  Gefühl 
verbunden  sein,  welche  das  Kunstwerk,  soweit  irgend  möglich,  wiederzuspiegeln  bestrebt 
sein  wird.  Der  Begriff  des  Characteristischun  ist,  soweit  für  unsem  Zweck  erforderlich, 
im  gleichn.  Art.  erklärt;  wir  nehmen  hier  als  bestimmt  an,  dass  die  Musik  das  Vermö- 
gen zu  characterisiren  besitzt.  Demnach  vermag  sie  auch,  wenn  sie  unterscheidende 
Merkmale  eines  Inhaltes  giebt,  die  Phantasie  des  Hörers  zu  Vorstellungen  von  einer 
gewissen  Bestimmtheit  anzuregeu.  Bis  zu  begrifflicher  Deutlichkeit  werden  diese  Vor- 
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Stellungen  freilich  sich  nicht  verdichten , sondern  sie  bleiben  ihrem  Wesen  nach  immer 
nur  mehr  allgemein,  im  einzelnen  mehr  nur  Phnntasiebilder  und  Ahnungen  dessen,  von 
dem  wir  glauben,  dass  es  der  Tonsetzer  hat  ausdrücken  wollen , wenn  die  Musik  nicht 
mit  einem  Text  verbunden  ist,  der  unseren  Vorstellungen  bestimmteren  Anhalt  giebt. 
Eine  Musik  kann  in  uns  sehr  wohl  die  Vorstellung  z.  B.  eines  Helden  erwecken,  schwer- 
lich aber  eines  bestimmten  Helden,  wenn  nicht  andere  Umstande  unserem  VerstBndniss 
zu  Hülfe  kommen.  Ein  anderes  Tonwerk  führt  unserer  Phantasie  ein  reich  bewegtes 
Lebensbild  vor,  voll  harter  Schick  salsschl&ge,  Schmerz  und  Entsagung;  oder  voll  Glück- 
seligkeit und  Genuss  etc. : soweit  das  Verständnis»  des  Gefühles  reicht,  werden  wir  dem 
Tonsetzer  folgen  können,  darüber  hinaus  wird  manches  dunkel  bleiben , wenn  unsere 
eigene  Phantasie  und  Einbildungskraft  kein  Licht  darüber  verbreiten,  nicht  Mitschöpfer 
am  Tonwerke  werden.  Dies  ist  kein  Mangel,  dem  absolut  durch  ein  Programm  abge- 
holfen werden  muss,  wenn  die  Tonkunst  noch  zu  retten  sein  soll,  sondern  gerade  eine 
wcrthvolle  Eigentümlichkeit.  Will  sie  mehr  begriffliche  Deutlichkeit  gewinnen , so 
muss  sie  mit  der  Dichtung  sich  verhindert;  dann  freilich  erfahren  wir  ganz  bestimmt,  ob 
jener  Hold  etwa  Samson,  Judas  Maccabäus  oder  ein  dritter  ist,  aber  nicht  durch  die 
Musik  selbst,  es  wird  uns  eben  nur  gesagt.  Wenn  wir  hingegen  den  Helden  in  verschie- 
denen Stimmungen  sehen,  entweder  kampfbegeistert,  trauernd  etc.,  so  ist  da«  Wort  un- 
endlich schwach  im  Verhältnis»  zur  Musik,  und  ebenso,  wenn  es  auf  Zeichnung  der 
feinen  individuellen  Züge  ankommt,  die  das  Wort,  bei  aller  seiner  Verstandesdeutlichkeit, 
nicht  mit  auch  nur  entfernt  ähnlicher  Vollkommenheit  hersustellen  vermag.  Durch  den 
Text  aber  wird  unsere  Vorstellung  immerhin  concreter,  und  besondem  Werth  erlangt  er 
für  die  Musik , wo  es  um  Darstellung  grosser  Ereignisse  und  Begebenheiten,  in  denen 
Ideen  von  allgemein  menschlicher  und  sittlich  religiöser  Bedeutung  niedergelegt  sind, 
sieh  handelt.  — Eine  eingehendere  Darstellung  des  W'esens  der  Musik  habe  ich  in  den 
Eiern,  d.  M.  1SÖ2,  Cap.  VIII  versucht.  Auf  Grund  der  Beschaffenheit  ihres  Ge- 

fühlsinhaltes zerfällt  die  Musik  in  zwei  Hauptstilgattungen,  die  wir  als  kirchliche  und 
weltliche  Musik  zu  unterscheiden  gewohnt  sind,  a)  Die  Kirchenmusik,  musica 
ecelcuintlica , divina,  hat  die  Bestimmung,  als  integrirender  Theil  des  öffentlichen 
Gottesdienstes,  die  Feier  desselben  erhöhen  und  die  in  der  Gemeinde  lebendigen  religiö- 
sen Gefühle  steigern  zu  helfen.  Allgemeiner  Inhalt  derselben  sind  das  Verhältnis»  »wi- 
schen Menschheit  und  Gottheit,  und  die  Gefühle,  welche  in  jener  erweckt  werden  durch 
das  gläubige  Bewusstsein  einer,  der  Verschiedenheiten  ihrer  zeitlichen  Erscheinung 
ungeachtet,  nicht  aufzuhebenden  untrennbaren  Einheit  mit  dieser.  Die  in  der  Mensch- 
heit lebende  Sehnsucht  nach  Ausgleichung  dieser  zeitlichen  Verschiedenheit  zwischen  ihr 
und  ihrem  Urquell,  welche  nur  durch  lteinigung  und  Läuterung  von  dem,  was  diese  Ver- 
schiedenheit bewirkt  und  der  Ausgleichung  entgegensteht,  vollzogen  werden  kann,  hat 
den  Gottesdienst  hervorgerufen,  in  welchem  wir,  mit  Ablösung  von  allen  zeitlichen  In- 
teressen, soweit  wir  derer  überhaupt  uns  zu  entäussern  vermögen,  jene  Wiederherstel- 
lung unserer  Einheit  mit  der  Gottheit  durch  unbedingte  Hingabe  an  dieselbe,  erstreben. 
Diesen  Empfindungen  entspricht  der  Stil  der  Kirchenmusik,  emst,  feierlich,  erhaben, 
alle  Leidenschaftlichkeit  ausschlicssend ; dem  Wesen  der  religiösen  Lehrsätze  gemäss, 
streng,  kunstvoll,  in  tiefsinniger  Symbolik  die  auch  dem  ernstesten  Denken  verhüllt 
bleibenden  Mysterien  der  Gottheit  dem  ahnungsvollen  Gefühle  erschliessend.  — b)  Die 
AVeltliche  Musik,  mutien  prof ana,  unterscheiden  wir  von  der  Kirchenmusik 
nicht  etwa  mit  dem  Begriffe  des  Gegensatzes  eines  Unheiligen  zum  Heiligen  oder  eines 
Gemeinen  zum  Idealen.  Ihrem  Wesen  als  Kunst  nach  betrachtet,  stehen  beide  auf  glei- 
cher Höhe,  wenn  man  der  weltlichen  Musik  nicht  noch  einen  Vorrang  einräumen  will, 
indem  sie  mit  beiweitem  grösserer  Freiheit  aller  überhaupt  kunstgemässen  Ausdrucks- 
mittel  zu  einer,  aus  Gründen  eines  umfänglicheren  Inhaltes,  weit  reicheren  und  Mannig- 
faltigeren Darstellung  sich  bedienen  darf,  als  die  durch  ihre  Bestimmung  in  engere  Gren- 
zen gewiesene  kirchliche  Kunst.  AVeltliche  Musik  nennen  wir  sie,  weil  sie  von  der  Kirche 
unabhängig,  dem  selbständigen  schöpferischen  Drange  des  V'olkes  Ursprung  und  Ent- 
wickelung verdankte.  An  Idealität  steht  sie  der  kirchlichen  Kunst  nicht  nach,  denn  sic 
hat  es  ebensowohl  mit  der  Vermittelung  von  Ideal  und  AVirkliclikeit  zu  thun,  wobei  dann 
schliesslich  die  Beziehungen  auf  die  letzten  und  höchsten  Ideen  ebensowenig  ausblciben 
können ; nur  dass  diese  hier  nicht , als  ein  bestimmter  Inbegriff  aller  geistigen  und  sitt- 
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liehen  Mächte,  ausserhalb  des  Menschen  und  uU  Object  seiner  Anbetung  erscheinen,  Sen- 
dern in  sein  Denken,  Fühlen  und  Hundein  eingehen  und  durch  dieses  bethftligt  oder  ver- 
neint werden.  Sie  sind  der  Untergrund,  nuf  welchem  wir  den  Menschen  mit  seinen  Ge- 
fühlen und  Leidenschaften  zur  Erscheinung  kommen  sehen  ; nur  seine  handelnden  und 
leidenden  Gefühle , seine  Contlicte  mit  den  sittlichen  Mächten,  und  sein  Bestreben  der 
Vollkommenheit  sich  zu  nähern,  linden  in  der  weltlichen  Musik  ihren  Ausdruck;  diu 
religiösen  und  sittlichen  Ideen  wirken  nur  im  Verborgenen  und  werden  aus  ihrer  Betliä- 
ligung  im  Innern  des  Menschen  erkannt,  ohne  ihre  Macht  durch  unmittelbares  Hervor- 
treten kundzugeben  (vergl.  Eiern,  d.  M.  320). 

II.  Lehre  und  Formen.  A.  Lehre,  a)  P h y s ica  lisch  e Theorie  als  Einleitungs- 
Wissenschaft:  Akustik;  Cauonik.  — b ) Vorbereitung:  Tonsyslem.  — c;  Darstel- 
lungsmittel: Zeitbewegung  (Metrum,  Hhythmus,  Tempo);  Melodie  (Tonfolge);  Ilanno- 
n ie  (Gleichzeitigkeit  von  Tönen);  Contrapunkt  (Gleichzeitigkeit  von  Melodien);  Periodenbau 
und  Thematische  Arbeit.  — d \ Formlehre:  Voealf armen;  1 nstrumcntalj 'armen ; Vocal- 
und  Instrumentalmusik.  — e)  N ub  e n w isse  nsc  hafte  n : Geschichte;  Acsthctik.  Sämmt- 

liehe  Fächer  haben  in  den  gleichn.  Art.  ihre  Erledigung  gefunden.  II.  Formen. 

Andeutungen  über  das  Wesen  der  Form  im  Allgemeinen  s.  I;  die  Formgattungen  und 
Kinzelformcn  in  den  eig.  Art.;  nähere  Stilschcidung  unter  Stil.  Hier  folgt  nur  eine 
Uebersicht.  Den  Klangwerkzeugen  nach,  ob  natürlich  (Stimme)  oder  künstlich  (Instru- 
ment), oder  beides  (Stimmen  und  Instrumente),  bilden  sich  drei  Gruppen  : Vocalformen; 
Instrumentalformen , und  solche , in  denen  Stimmen  und  Instrumente  vereinigt  siud, 
welche  aber  in  den  Umrissen  wesentlich  mit  den  reinen  Vocalformen  Übereinkommen. 
Im  ferneren  sind  die  Formen  aller  drei  Groppen  cinsätzig,  auch  mehrsätzig  (cyclisch, 
s.  daselbst).  — A.  Vocalformen.  o)  Für  eine  Solostimme:  Ibmlmodie;  Red- 
lalic  'secco,  accompagnato) ; Arioso;  Choralgesang  (Ambrosianischer;  Gregorianischer  — 
die  einzelnen  Arten  s.  Kirchenmusik;  Protestantischer  Volksgesang,  s.  Choral); 
Lied  (Volkslied,  Kunstlied;  — strophisch,  durchcomponirt ; — Lais,  Chanson);  Canzone, 
Cirnson  redonda , Canzonetta ; Ode ; Psalm  ; Sequenz ; Hullude,  ltümunze , Legende ; Ca- 
vata , Cavatinu;  Aria , Anette;  Lietlerkreis ; Concerto  (daChiesa;  da  Camera);  Cuntata 
(da  Camera);  Motetto  (a  voce  sola;  passeggiato).  — b ) Für  mehrere  Solostimmen: 
Duetto  (da  Camera;  dialoghi) ; Tenetto ; Quartette  etc. — c)  Für  Chor  alla  cappella 
(mit  oder  ohne  Solo)  : Coro  (Turba;  Arienchor;  dramatischer);  lloppelchor ; Antiphona; 
Chorlied;  Madrigal;  Motetto;  Chor  mit  Cantus  firmus  (Choralchor);  Fuga;  Missa  so- 

lemnis,  — brevis,  — pro  defunctis. IS.  1 n s t r u m e n ta  1 s t ü c k e.  aj  Einsätzige: 

Die  Tanzstücke  [Allemand ; Bourrce ; Bransle;  Ciacona ; Gagliarda  (ltomaneske) ; Ga- 
votte; Giga  (welsche,  canarische,  spanische,  englische);  llornpipe ; T.oure;  Minuetto; 
Musette;  Passacaglio ; Passamezzo;  Kigandon ; Sarabande];  Ftuile;  Clamerstück; 
Lied  ohne  Worte;  Fantasia;  Fraeludium  (Post-,  Interludium) ; Rondo;  Toccata;  Fuga; 
llicercata;  Sonata;  Symphonie  (alte  einsätzige);  Ourerture  (französische,  italienische, 
Kunst-  und  Concert-,  Opern  Ouvertüre).  — b)  Mehrsätzige:  Pracludium;  Fantasia; 
Toccata  con  Fuga ; Suite;  Partite;  lliccrtimento , Divertissement;  Concerto  { da  Camera; 
— grosso);  Serena  ta ; Cassation;  Sonata  (Duo,  Trio,  Uuatuor  etc.);  Sgmphonia.  — 
c ) Vocal-  und  Instrumentalmusik.  Die  verschiedenen  Arten  begleiteter  Chor- 
gestinge;  Psalm;  Cuntata;  Missa  solemnis,  — brevis,  — pro  defnnctis.  Mit  Hand- 
lung verbunden,  die  a)  nur  musikalisch  vorgetragen:  Oratorium;  l’assio. — fl)  auf 
der  Bühne  dargestellt  wird:  Pastorale;  lialleto;  Liederspiel;  Opera  (seria,  semi- 
seria,  butfa) ; Opera  romique  (Singspiel). 

III.  Geschichtsabriss  bis  Bach.  1)  Alte  Cultur Völker.  «)  Aegypler.  Tempelmu- 
sik,  aber  der  Beschaffenheit  nach  unbekannt ; Gesang  und  Instrumente  (letztere  s.  den 
gleichn.  Art.  III  1 A) ; eine  Notirungskunst  haben  sie  wahrscheinlich  nicht  besessen.  — 
b)  Hebräer.  Ziemlich  ausgebildete  Tempelmusik  ; ihre  Art  Psalmen  antiphonenartig  vor- 
zutragen, ist  unzweifelhaft  auf  die  frühesten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  übergegan- 
gen (Therapeuten,  s.  Antiphona).  Ob  sie  eine  Notirung  gekannt  haben,  ist  zweifel- 
haft, die  Accente  scheinen  zu  diesem  Zwecke  nicht  gedient  zu  haben,  wie  man  eine  Zeit 
lang  glaubte,  sind  auch  viel  späteren  Ursprungs.  Im  heutigen  Synagogengesango  mag 
manches  aus  grauem  Alterthumo  sich  erhalten  haben , doch  wenn  überhaupt,  so  nur  in 
mündlicher  Ucberlieferung  und  durch  dieselbe  wesentlich  umgebildet,  daher  in  seiner 
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Aechtheit  nicht  mehr  herzustellen,  weil  alle  notirten  Monumente  fehlen.  — Mannigfache 
Instrumente,  s.  das.  III  1 B.  — c)  liritchen.  Ausgebildete  Theorie  und  Tonberechnung 
(Pythagoras  und  seine  Schule  5N 1 v.  Chr. ; Arisloxcnus  und  die  Harmunikcr  340  v.  C'hr.). 

— Complicirtes  Tonsystem  (s.  Tetrachord)  und  ebenso  verwickelte  aus  Buchstaben 
gebildete  Notation  (Überliefert  von  Alypius  von  Alexandria,  100  v.Chr.).  Ueber  ihre  Ge- 
sangart  giebt  es  mehr  nur  Vermuthungen,  keine  Gewissheit,  da  es  an  authentischen  Mo- 
numenten fehlt  (drei  Hymnen  an  die  Calliope  , Nemesis  und  den  Apollo,  zuerst  von 
V.  Galilei  entdeckt,  von  Bürette  entziffert) ; doch  scheint  mit  ziemlicher  Gewissheit  fest- 
zustehen, dass  sie  eine  nach  der  Bilbenquantitat  stark  accentuirte  Kecitation,  mit  nur 
geringem,  mehr  declamatorischem  als  wirklich  melodischem  Tonfall  gewesen  ist.  Die 
Harmonie  war  ihnen  unbekannt,  wegen  falscher  Bestimmung  der  Terz ; als  zusammen- 
klingende Intervalle  kannte  man  nur  dicOctav,  wahrscheinlich  auch  die  Quint,  sowie  die 

Octavverdoppelungen  beider.  — Ziemlich  zahlreiche  Instrumente  (s.  das.  III  I C). 

2)  Christliche  Zeit.  A.  Ob  in  den  ersten  Zeiten  der  Verfolgung,  da  die  Bekenner  des 
neuen  Glaubens  mehr  in  der  Verborgenheit  sich  hielten,  die  Musik  am  Gottesdienste 
wesentlichen  Antheil  hatte,  weiss  man  nicht  bestimmt,  doch  wird  es  vermuthet;  jeden- 
falls aber  gewann  sie  ihn,  sobald  die  Verfolgungen  etwas  nachgelassen  hatten.  Ihrer 
Beschaffenheit  noch  war  sie  unzweifelhaft  Gemeindegesang,  dem  antiphonenartigeu  Psal- 
menvortrage  der  Juden  sich  anschliessend;  nach  Theodoret  soll  solcher  Wechselgesang 
durch  zwei  Priester,  Flavian  und  Diodor  zu  Antiochien,  in  die  christliche  Kirche  einge- 
führt worden  sein.  Dass  er  alsbald  einige  Eigenthumliehkeit  gewonnen,  lässt  sich  bei 
einer  derartigen  Bewegung , als  der  neue  Glaube  in  seinen  Bckennern  hervorrief,  kaum 
anders  denken;  doch  wissen  wir  nicht,  worin  sie  bestanden  haben  mag.  Die  ersten 
Hymnendiehtcr:  in  der  griechischen  Kirche  Bischof  Hierotheus,  in  der  lateinischen  Bischof 
Hilarius  von  Poitiers  und  Ambrosius  zu  Mailand,  der  die  Kirchengesänge  zuerst  gesam- 
melt und  in  eine  feste  Orduung  gebracht  hat  (3Sti),  s.  Hymnus,  lieber  die  mutlinuuss- 
liehe  Beschaffenheit  des  A mb rosiun  i sch  e n Gesanges,  sowie  die  angebliche  Ein- 
richtung ihrer  Modulation  nach  den  vier  griechischen  Tonarten  Phrygisch,  Dorisch,  Hy- 
polydisch  und  Hypophrygisch,  s.  Ambr.  Ges.  Dass  die  griechische  Theorie  in  den  ersten 
christlichen  Jahrhunderten  in  Vergessenheit  gerathen,  ist  wahrscheinlich  ; nach  und  nach 
aber  tauchte  sie  wieder  auf  und  wurde  namentlich  durch  die  Schriften  des  Boethius  (um 
500),  auf  welche  die  Theoretiker  eine  Reihe  nachfolgender  Jahrhundurte  hindurch  sich 
stützen,  bekannt  gemacht.  Ob  man  eine  Notirung  gekannt  hat,  ist  nicht  zu  sagen,  mög- 
licherweise  bediente  man  sich  der  griechischen ; doch  wird  die  Fortpflanzung  der  Gesänge 
im  wesentlichen  auf  mündlicher  Ueberlieferung  beruht  haben.  — Reformation  des  mitt- 
lerweile in  Verfall  gcrathenen  Kirchengesanges  durch  Gregor  d.  Gr.  (591 — 001,  s. 
Gregor.  Ges.) ; Einführung  der  vier  Plagalischen  Octaven ; Benennung  der  Töne  durch 
die  ersten  sieben  Buchstaben  des  lat.  Alphabetes ; Notirung  mit  ohne  Pinien  über  den 
Text  gesetzten  Neumen  (Entstehungszeit  unbekannt) ; die  erste  Einführung  von  Linien 
fällt  ins  9.  oder  10,  Jahrh.  — Verbreitung  des  Gregorianischen  Gesanges  nach  Gallien 
und  Deutschland  durch  Carl  d.  Or.,  der  774  zwei  Cleriker  nach  Rom  sendet,  ihn  dort  an 
der  Quelle  zu  studiren.  Sängerschulen  zu  Rom  durch  Gregor,  zu  Fulda  744  (später  zu 
Eichstädt  und  Würxburg)  durch  Bonifacius,  zu  Metz  und  Soisons  durch  Carl  d.  Gr.  ge- 
stiftet. Berühmte  Blüthestätte  des  Gesanges  zu  St.  Gallen  (Roman  790;  besonders 
Notgcr  Balbulus,  f 912,  bildet  die  Sequenz  kunstmässig  aus).  — Erste  Versuche 
einer  gleichzeitigen  Verbindung  von  Tönen,  Organum  und  Diaphonie  des  H ucbald  (s4o 

— 930)  und  Guido  (1010-  1050).  Vervollkommnung  der  Neumennolirung  mittels  eines 

verbesserten  Liniensystcmes  und  Vereinfachung  der  Unterrichtsmethode  durch  Guido 
(mehrere  andere  Versuche  einer  sichereren  Notation  : Punktnote,  zwischen  die  Linien  ge- 
setzte Textsilben,  aus  dem  F gebildete  Zeichen  des  Ilucbald,  Buchstabenschrift  des  Her- 
manus  l'ontractus  1050).  — Tonumfang  um  das  Jahr  1000  von  O — e,  ; Gliederung  des- 
selben in  sieben  Hcxachorde;  Entstehung  des  Solmisationssystcmes,  muthmassliph  erst 
im  II.  Jahrh.,  wennauch  innerhalb  Guido’s  Schule  (s.  Solmisation).  — Erste  Spurun  von 
Volksgesang  zur  Zeit  Carl’s  d.  Gr.,  s.  Forkel,  Gesch.  11.  234  ; aus  früherer  Zeit  fehlen 
alle  Nachrichten;  von  Instrumenten  scheint  bis  dahin  nur  die  Orgel  zu  einer  (im  Ver- 
gleiche mit  den  übrigen)  gewissen  relativen  Vollkommenheit  gelangt  zu  sein. U.  Erste 

Keime  des  Mc nsura lges anges  und  der  Mcnsuralnotenschrift  im  12.  Jahrh.  Die 
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Töne  haben  bestimmt  gemessene  verschiedene  Dauer,  welche  durch  entsprechende  Form 
der  Tonzeichen  versinnlicht  wird  {s.  Mensuralnotenschrift).  Im  liturgischen  Gesänge 
jedoch  bedient  man  sich  noch  bis  weit  ins  11.  Jnhrh.  der  Neunten,  von  da  an  erst  allge- 
mein der  Note  (Choralnote,  nuta  quadruta ).  — Der  älteste  aufbehaltene  Schriftsteller  über 
die  Mensuraltheoric  ist  Franco  von  Cöln  [Mttrica  et  Cantus  mtnsnrabilit,  Anfang  des 
13.  Jahrh.).  Fernere:  Marchettus  von  I’adua  (Gerb.,  Script.  111)}  Joh.  de  Muri«  zu 
Paris  1323  (Gerbert,  Script.  III);  Thomas  de  Valsingham  um  140t» ; aus  späterer  Zeit: 
Prosdocimus  de  Beldomandis  (Anfang  des  15.  Jahrh.),  John  of  Tewkesbury  (2.  Hälfte 
des  15.  Jahrh.),  Adam  de  Fulda  1 190,  Franchinus  Gafor  ( Pract . mus.  1496).  Der  Nie- 
derländer Dü fay  gebrauchte  gegen  Ende  des  14.  Jahrh.  zuerst  die  weissen  Noten.  — 
Die  Harmonie  entwickelt  sieh  zu  Anfang  dieser  Periode, sehr  langsam.  Franco  beschreibt 
den  mensurirten  Di  s can  t u s , wobei  wir  zugleich  die  Namen  einiger  Arten  von  Gesän- 
gen erfahren,  indem  er  die  Art  seiner  Verwendung  in  Mvtettis,  Conductis,  Cantilenis  und 
Jiomleltis  erklärt.  In  Frankreich  lloriren  der  Dechant,  eine  Art  Contrappunto  alla 
mente,  undderFalso  Bordone  in  Sextakkorden,  um  1377  nach  Italien  gekommen. 
Dreistimmiger  Chanson  von  Adam  de  la  Haie  um  1280  (vielleicht  erst  später  harmo- 
nisirt).  — Regeln  für  die  Polyphonie  und  Ordnung  der  Stimmführung  (Verbot  der  Paral- 
lelen vollkommener  Consonanzen)  bei  Johannes  de  Muris  [JJusica  1323).  Gegen 
Ende  des  14.  oder  Anfang  des  15.  Jahrh.  tritt  die  Benennung  Contrapunkt  an  Stelle  von 
Discantus  etc.  — Ueberreste  von  Tonsätzen  vor  Düfay:  Guillaume  de  Machault, 
Fragmenteines  4-stimmigen  Gloria,  1346}  Franc.  Landino  (1360  zu  Florenz),  Can- 
zone;  altfranzösischer  Chanson  im  gemischten  Contrapunkt  für  3 Stimmen,  Autor  unbe- 
kannt (Kiesewetter,  Gesch.  41).  — In  Deutschland  bleibt  der  Kirchengesang  bis  spät  ins 
15.  Jahrh.  hinein  einstimmig,  während  durch  niederländische  Tonsetzer  und  zuerstdurch 
Düfay  (in  der  päpstl.  Capelle  zu  Rom  von  1380 — 1432)  der  Contrapunkt  einer  bereits 
höheren  Entwickelungsstufe  entgegengeführt  wird;  die  Harmonie  reinigt  sich,  künst- 
liche Satzfiguren,  Canon,  Imitation  und  Augmentation  kommen  bei  Düfay  bereits  in  An- 
wendung; der  Contrapunkt  bewegt  sich  meist  gegen  einen  freien  oder  eine  geistliche 
oder  weltliche  Melodie  enthaltenden  Tenor:  der  Satz  ist  meist  vierstimmig.  In  den  ersten 
Jahrzehnten  düs  15.  Jahrh.  blühen  ferner  noch  Binchois,  Eloy,  Faugues,  etwas  später 
Obrecht,  Busnoys,  Regis,  Johannes  Tinctoris  (der  Verfasser  des  ersten  musikal.  Lexi- 
kons, um  1474),  Ockenheim  (1450 — 80),  Franchinus  Gafor,  als  Theoretiker  berühmt. 
Der  grösste  Meister  dieser  ganzen  Periode  des  niederländischen  und  französischen  künst- 
lichen Contrapunktes  ist  J o sq u i n des  Pr6s,  zu  Cambray  geboren,  1455  Ockenheim’s 
Schüler,  1515  (oder  1521,  Coussemaker)  gestorben.  Unter  seine  bedeutendsten  Schüler 
gehören  Clement  Jannequin,  Adrian  Petit  Coclicus  (Campend,  mus.  1552),  Arcadelt, 
Jncquet  von  Berchem,  Heinr.  Isaak  u.  A.  m.  Mit  ihm  gleichzeitig  blühten  u.  A. 
Pierre  de  la  Rue,  llrumel,  Gaspard,  Alex.  Agricola.  — In  Deutschland  werden  die  ersten 
bedeutenden  Contrapunktisten  gegen  Ende  des  15.  Jahrh.  genannt1:  Adam  de  Fulda 
(Schriften  bei  Gerbert,  Scriptares),  Galliculus  (geb.  1475),  Heinr  Isaak  (1480),  Heinr. 
Finck,  Stephan  Mahu;  in  Frankreich  il  C'arpentrasso ; die  Spanier  waren  als  Sänger  in 
der  päpstlichen  Capelle  beliebt.  — Von  Volksmelodien  des  14.  und  15.  Jahrh.  finden  sich 
nur  vereinzelte  Ueberreste  als  Tenor  in  den  Contrapunkten  der  Niederländer;  die  Lim- 
burger Chronik  enthält  zw>ar  eine  Anzahl  Verse  aus  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrh. 
(darunter  auch  der  Geisselbrüder  1347),  welche  man  zu  der  Zeit  in  Deutschland  »pfiffe 
und  sang«,  aber  keine  Melodien  ; um  so  wichtiger  ist  die  bevorstehende  Herausgabe  des 
Lochheimer  Liederbuches  aus  der  Mitte  des  15.  Jahrh.  im  2.  Bande  von  Chrysander’s 
Jahrbüchern.  Der  lyrische  Kunstgesang  erblühte  durch  die  französischen  Trouvercs  und 
die  deutschen  Minnesinger  im  12.  und  13.  Jahrh.,  wurde  nach  deren  Untergange  von  den 
bürgerlichen  Meistersingern  (14.  Jahrh.)  zwar  wiederaufgenommen,  doch  nur  nuf  biblische 
Stoffe  angewendet,  zur  poesielosen,  in  der  Form  verknöcherten  Reimerei  herabgedrückt. 
— In  Italien  lyrische  Gesänge  der  Cantori  a liuto  (nicht  schulmässig  gebildete  Sänger, 
Dilettanten).  — Ueber  die  Instrumente  der  Menestrier«  s.  den  gleichn.  Art. ; fernere  vor 
1500  schon  gebräuchliche:  Geige  (Rebec),  Schalmcy  (Pommer),  Pfeifen  und  Flöten,  Zin- 
ken, Trompeten,  Posaunen;  Orgel  { seit  1470  mit  Pedal  versehen),  Clavichord,  Laute; 
Tabulatur  erfunden  angeblich  von  Conrad  Paumanu,  f 1473.  Organisiiung  der 
Stadtpfeifer  im  15.  Jahrh.  Erfindung  des  Notendruckes  mit  beweglichen  Typen  1502 
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durch  Ottavio  Petrucci  aus  Fossombrone.  C.  ISIS  kommt  Adrian  Wil- 

laert,  aus  der  Schule  des  Josquin,  nach  Korn,  wendet  sich  1527  nach  Venedig;  die 
ersten  Compositionen  für  sechs  und  mehr  reale  Stimmen  und  zwei  und  mehr  Chöre  ; Stifter 
der  Venetianischen  Schule.  Schüler!  Cyprian  de  Kore  (1516 — 65);  Zarlino  (1517 — 90, 
der  grosse  Theoretiker);  Cost.  Porta  (f  1601).  — Pflege  des  Madrigals  seit  1530;  in 
Oberitalicn  auch  Lieder  im  Volkstone  [Canzone  rtUanesche,  ViUole ].  — Claudio  Qou- 
d i m e 1 aus  Burgund,  1 540  Stifter  der  römischenSchule,  aus  welcher  hervorgingen  : 
Animuccia,  Giov.  Maria  Nanini,  Palestrina  u.  A.  Reform  und  höchste  Blüthe  der  Kir- 
chenmusik in  Italien  durch  Palestrina  (1524  — 94;  sein  Vorläufer  Costanzo  Festa, 
t 1545);  ebenfalls  berühmte  Werke  von  Thom.  Ludov.  Vittoria  (Spanier,  geb.  1560). 
Erste  Kirchenconcerte  mit  obligatem  Instrumentalbass  von  L.  Viadana  (1560 — 1625) 
um  1596,  gedr.  1603.  Fernere  ausgezeichnete  Meister  in  Norditalien:  Andr.  und  Giov. 
Gabrieli,  Claudio  Merulo,  Orazio  Vecchi.  In  England  ausgezeichnete  Madrigalisten : 
Morley  (1540 — 1604),  Weelkes  (um  1600),  Dowland  ,1582 — 1615),  Ward,  Wilbye  u.  A. 
In  Deutschland  der  letzte  und  zugleich  grösste  Meister  der  niederländischen  Schule : 
Orlan  d us  Lassus  (1520 — 1591);  Verfall  derselben,  nachdem  sic  bis  dahin,  wennauch 
nicht  mehr  ausschliesslich  geherrscht  wie  im  15.  Jahrh.,  so  doch  noch  das  Primat  in 
allen  Ländern  behauptet  hatte.  Ausgezeichnete  deutsche  Meister  und  Lehrer  des 
16.  Jahrh.,  grosser  Aufschwung  der  protestantischen  Kirchenmusik:  Mart.  Agricola 
(J4S6 — 1556;  Vocalcompositionen,  Lehrhücher),  Ludw.  Senil  (1490—1560;  Messen,  Cho- 
räle, Motetten),  Joh.  Walther  (luth.  Gesangbuch  1524.  1544),  Luc.  Lossius  (1508—82); 
Heinr.  Faber  (Mitte  des  16.  Jahrh.),  Joh.  Eccard  (um  1600,  Schüler  von  Lasso;  viele 
Kirchengesänge!,  Gallus  (Handl,  1550—91),  Ammerbach  (geb.  1550;  Orgel-  u.  Instrum.- 
Tabul.  1571),  S.  Calvisius  (1556  — 1615;  berühmter  Gelehrter),  Joachim  a Burk  (I560J 
Passion),  Gumpelzhaimer  (1560  — 1618),  Hans  Leo  Hasler  (1564 — 1612),  Aichinger,  De- 
mantius,  Melch.  Frank,  Mich.  Prätorius  (1571  — 1621 ; berühmtes  Lehrbuch),  Joh.  Herrn. 
Schein  (15s6— 1630;  Choräle,  Madrigale,  weltliche  Gesänge),  Sam.  Scheidt  (1557 — 1654). 
Als  der  grösste  Meister  dieser  Epoche  protestantischen  Kirchengesanges,  dieselbe  ab- 
schliessend und  mit  der  modernen  Kunst  des  Händel  und  Bach  vermittelnd,  erscheint 
der  bereits  dem  17.  Jahrh.  angehörende  Heinrich  Schütz  (1555 — 1672),  Schüler  von 
Giov.  Gabrieli.  — Zu  Freyburg  blüht  llenr.  Lor.  Glareanus  (geb.  zu  Glarus  in  der 
Schweiz  1 188,  t *u  Freyburg  1563),  berühmter  Musiktheoretiker  (Dodccachordon  1547; 
Boelhii  de  Musica  1570).  Ausgezeichnete  Spanier:  Morales  (1510  zu  Sevilla  geb.)  und 
Escobedo,  beide  an  der  päpstl.  Capelle  zu  Rom;  Salinas  (1512 — 90),  gelehrter  Theo- 
retiker , De  musica  libri  eejitem  1577);  Guerrero,  Capellmeister  Carl’s  V.  1).  Erste 

Anfänge  der  Oper  und  des  Oratorium  in  Italien  (Florenz)  gegen  1600,  vorbereitet  durch 
die  aus  dem  erneuten  Studium  der  Griechen  entsprungenen  Ideen  der  Wiederherstellung 
des  griechischen  Musikdrama  (Vinc.  Galilei;  Orazio  Vecchi;  Emilio  del  Cavalieri, 
erstes  Oratorium;  Giulio  Caccini;  Jacopo  Peri;  Claudio  Monteverde). 
Giac.  Carissimi  (1550 — 1670),  bedeutende  Entwickelung  des  dramatischen  Gesanges 
(Kammcrcantate).  Hohe  Blüthe  der  Oper  in  Venedig  (Cavalli,  geb.  1610;  Cesti; 
Ziani;  Legrenzi  u.  A.).  Vervollkommnung  der  dramatischen  Gesangformen  sowie  der 
begleitenden  Instrumentalmusik  durch  Aless.  Scarlatti  (1659 — 1725).  Erste  Oper  in 
Deutschland  um  1628  (Daphne  des  Rinuccini  von  Heinr.  Schütz  componirt);  erstes 
stehendes  deutsches  Opemtheater  zu  Hamburg  1682—1740.  — ln  der  Kirchenmusik 
beginnt  der  strenge  Stile  alla  Palestrina  mit  dem  Stile  concertante  sich  zu  vermischen ; 
Bogeninstrumente  werden  in  die  Kirche  eingeführt.  In  England  blüht  währenddem 
Henry  Pu  reell  (1658 — 95j  in  Opern,  kirchlichen  und  weltlichen  Gesängen.  — Die  In- 
strumentalmusik keimt  auf  mit  Beginn  des  16.  Jahrh.,  anfangs  nur  den  Gesang  beglei- 
tend und  in  kurzen  selbständigen  Zwischensätzen  abwechselnd.  Sonate  und  Symphonie, 
auch  Canzone  genannte  Instrumcntalstückc  kommen  zwar  schon  seit  Mitte  des  16.  Jahrh. 
vor,  aber  ohne  alle  Selbständigkeit  der  Form,  den  damals  gebräuchlichen  Gesangstücken 
durchaus  nachgebildet.  Die  erste  cyclische  Solo-  und  mehrstimmige  Instrumentalform, 
die  Suite,  entsteht  um  Mitte  des  17.  Jahrh.  (Suite,  Conccrt,  Sonate,  Symphonie,  s.  die 
eigenen  Art.).  Das  Orgelspiel  erfreut  sich  sorgfältigster  Pflege.  — Aufblühen  der  Nea- 
politanischen Schule  durch  Scarlatti’s  Zöglinge  Leonardo  Leo  und  Francesco  Du- 
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raute  um  1725;  Herrschaft  dieser  Schule  über  die  Oper  innerhalbund  ausserhalb  Italien. 
(Aus  ihr  gingen  u.  A.  hervor:  Porpora,  Vinci,  Pergolesi,  Teradeglias,  Tractta,  Jomelli, 
Sacchiui,  Piccini ; später  Ciinarosa,  Paesiello ; Hasse  empfing  noch  von  .Scarlutli  selbst 
Unterricht  um  1720).  — Grosse  Meister  an  nnderen  Orten:  Co  Ion  na  (geh.  ItitO),  Stifter 

der  Schule  zu  ltologna,  und  sein  Schüler  Giov.  Maria  Clari ; Agost.  Steffani  (1850—1730 ; 
Opern,  vorzügliche  Kammerduette);  Antonio  Lotti  (ein  Schüler  des  Legrenzi),  und 
U.  Marcello  (50  Psalmen  David’s)  zu  Venedig;  Joseph  I*'ux  (Gradus  ad  Parn.i,  und  Cal- 
dara  zu  Wien.  In  Paris  führt  Lully  von  1872  an  über  30  Jahre  hindurch  bis  auf  Karncau 
die  Alleinherrschaft  über  die  Oper ; welchen  reformatorisehen  F.inlluss  G 1 u ck  (um  1772 
in  Paris)  auf  die  französische,  insbesondere  aber  auf  die  Oper  in  Deutschland  ausübte, 
ist  bekannt.  In  London  gelangte  von  1720  an  die  italienische  Oper  unter  Händel  zu 
schneller  und  hoher  Blüthe ; auch  llononcini  und  Ariosti  waren  dabei  thätig,  um  1733 
auch  Hasse,  von  Händel’s  Gegenpartei  dorthin  gerufen.  Um  1710  wandte  sich  Händel 
von  der  Oper  ab.  Kntwickelung  des  Kunstgesanges  in  Italien  zu  Anfang  des  17.  Jahrh. 
(Castraten).  Entstehung  bedeutender  Sängerschulen  gegen  Ende  des  17.  und  An- 
fang des  ls.  Jahrh.  (durch  Pistoechi  zu  Bologna,  Coloratur-  und  Bravourgesang;  Fcili 
zu  Itom  1700;  Neapel  bildete  ausgezeichnete  Sänger,  desgleichen  Wien).  Blüthe  des 
Bravourgesanges  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  18.  Jahrh.  — Die  Instrumentalmusik  hatte 
ausgezeichnete  Vertreter  gefunden  an  Dom.Scarlatti  (16S3  — 1780;  Claviersonaten),  Torelli 
(geh.  1650;  fixirt  Stil  und  Form  des  modernen  Kammerconcertes),  Vivaldi  (1670 — 1713; 
Violinconccrte),  Corel li  (1633 — 1713;  desgleichen),  Tartini  (1602 — 1770,  Violinvirtuose  und 
Theoretiker;  Nardini,  sein  Schüler).  In  Deutschland  Froberger  (1637— 95;  Orgel-  und 
Clavierwerke),  Buxtehude  (1610  — 1707;  Orgelcomp.),  Georg  Sluffat  [geh.  1850;  vortreffl. 
Clavier- u.  Orgelcomp.);  in  Frankreich  Cou perin  (1668 — 1733;  Clavier-  u.  Orgelw.). — 
Bedeutende  Vertiefung  des  Inslrumcntalstilcs , höchste  Blüthe  der  modernen  Kirchen- 
musik durch  J.  S.  Bach  (1685—1750);  Schöpfung  und  Vollendung  des  modernen  Orato- 
riums durch  G.  F.  Hän  del  (1631 — 1759). 

IV.  Literatur.  Eine  auch  nur  einigermassen  vollständige  Uebersicht  über  die  her- 
vorragendsten Werke  auf  dem  Gebiete  der  Musikwissenschaft  würde  die  hier  gesteckten 
Grenzen  beiweitem  überschreiten.  Ausserdem  habe  ich  die  bei  Bearbeitung  des  gegen- 
wärtigen Werkes  von  mir  benutzten  Schriften,  soweit  sie  dem  I.eser  nützlich  sein  können, 
bei  den  betreffenden  Gegenständen,  wovon  sie  handeln,  aufgeführt,  und  die  Literaturen 
von  Forkel  (1792),  I.ichtenthal  [Diz ton.  c liiblivyr.  1S26,  4 Bände),  C.  F.  Becker 
(1836,  Nachtrag  1839)  sind  in  den  Händen  eines  jeden,  der  über  musikwissenschaftliche 
Gegenstände  näher  sich  unterrichten  will.  Um  aber  der  im  vorliegenden  Werke  ange- 
führten Literatur  wenigstens  innerhalb  ihrer  engen  Grenzen  eine  gewisse  Abrundung  zu 
geben,  füge  ich  noch  aj  einige  Geschichtswerke,  und  b ) einige  Schriften  über  Harmonie, 
die  dem  gleichn.  Art.  beizugeben  übersehen  worden  ist,  hinzu. 

A.  Acgyptcr.  J imca  Kruce,  Keilten  l.  Entdeck,  der  Kilquellon,  a.  d.  Engl.  17i>0  (Mu.ik  6.  1 82 — 1!M)J. 

— J*  A.  Villoteau,  Abhandl.  über  d.  M.  der  alten  Acgyptcr  aus  Descr.  de  VEgypt.  Deutsch  von  C.  F.  Mi- 
chaelis 1821.  — C.  K.  Michaelis,  iM.  der  Aegypt.  u.  Morgen!.,  als  litcrar.  Nachweis,  Cacilia  1833,  Bd.  15, 
*».  179— ls3.  — Kbrtier.  M attheson,  Patriot  1728.  — Pfeiffer,  M.  d.  slten  Ifebr.  1779.  — Saalschüti, 
Gcsch.  u.  Würdigung  d.  M.  b.  d.  Hsbr.  1»29.  (Aclterc  Sehr.  s.  Forkel).  — Griechen  und  Römer.  Die  Utenu 
»ehr.  (Al> pius,  AristoxcuiM,  Arist.  Quiulilinnus,  Bncthius)  s.  Becker,  8.35  ff. — Neuere:  Meibom,  Autiquae 
Win.»,  auctoret  septem  1652  (Th.  I.  enthält  die  Schriften  von  Aristoxcn,  Kuclid,  Niromach,  Alypius,  Gaudentius, 
Bacchius  dem  älteren;  Th.  11.  Aristid.  (Quiutilianus,  de  M%u.  lib.  III.),—  Fr  agitier  uud  llurctte  s.  Becker 
8.  46.  — Mar  pur  g,  Histor.  krit.  Kfnl.  in  die  Gcsch.  u.  Lehrs.  d.  alt.  u.  neu.  M.  1759.  — Bur  ne  y,  Abhandl. 
ub.  d.M.  d.  Alten  (aus  Md.  I.  d.  Gcsch.),  deutsch  von  Kscheuburg  1781. — Fortlage,  Das  musikal.  Syst.  d.  Or. 
1817.  — Bell  ermann,  Toni.  u.  Musiknoten  d.  Gr.  1917.  — Driebcrg,  Wdrterb.  d.  gr.  M.  1935.  — Heim- 
soeth,  Die  Wahrh.  üb.  d.  Rhythm,  in  d.  Ges.  d.  alt.  Gr.  1846.—  Grysar,  Canticum  u.  Chor  i.  d.  riim. 
Tragiid.  1955.  — A.  W.  Ambros,  Gcsch.  Bd.  1.  1962.  — In  christlichen  Zeiten.  Gcrbert,  Script.  eeelesia- 
stici  de  Musica  sacr.  potissimum.  Ex  cariie  Italiae , Galliae  et  German,  cndicib.  Mn  unser,  coli  ec  ti  et  nunc  pri- 
ma m publica  tuce  donatl.  1781,  3 Bde.  — Du  Gange,  Glossarium  ad  Script,  med.  et  iitfim.  Latinitatie  1679 
(enthält  Erklärungen  vieler  musikal.  Aiwdr.).  — W.  G.  Print x,  üistor.  Beschr.  d.  edcln  Sing-  und  Klingknirat 
1690  (erste  Gesell,  d.  M.  in  deutscher  8pr.).  — Prätorius,  Syntagma  mue.  T.  t.  1614.  — Bonnet,  Hut.  de 
la  Mus.  1715.—  Martini,  Storia  delU  Masten  (T.  1.  1757;  II.  1770;  111.  1751).—  Uawkioi,  A general 
ITtstory  oj  the  Science  and  Praotics  cf  M.  1776,  5 Bde.  — B urney  , A general  Jlistory  cf  M.  4 Bde.  1776 — »9. 

La  Borde,  Essai  sur  la  M.  anc.  et  mod.  4 Bde.  17S0.  — P.  dclla  Valle,  Deila  musica  dcW  eta  nostra 
(1610)  in  Doni  npp.  II.  219.  — Bona,  De  diclna  Psalmod.  1653.  — Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacr.  1774. 

— Forkel,  Al  Igeln.  Gesrh.  d.  M.  2 Bde.  (Bd.  I.  1788;  11.1801).—  Kiesewetter,  Europ.  nbendl.  Mus. 
1846.  — Kiesewetter,  Welt!.  Gesang  1811.  — Winterfeld,  Joh.  Gabricll  u.  s.  Zeitalter  1834. — Win- 
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tcrfeld,  £v*iigt?l.  Kircheugrsang  3 Bdo.  |$43—  47.  — Winterfeld,  Zur  Gesell.  heiliger  Tunk.  1850.  — 
C.  F.  Becker,  Di»?  Ilausmuhik  In  DeuUchUnd  1810.  — Fr.  Chrj  »au der,  Jahrbücher  f.  inus.  Wieaensch. 
Btl.  1.  ISf»3. — Hingntphien : Matthegon,  Kh  reu  pforte  17-10  (s.  Forkel,  l.it.  185).  — Gerber,  TYmkdn*t- 
lerlcx.  (alten  |7W0,  1702;  neues  1*12,1811).  — Walther,  Lexikon  173*2. — Fetis,  Ilu>graphie  unirereel/e 
1837 — 1811.  — Jo h.  Ad.  llfller,  Lebensbeschr.  ber.  Musikgel.  u.  Tonkhnstl.  T.  1.  1781  (c.  Forkel,  L.iU 
190). — Forkel,  Job.  Sei*.  Bach's  Leben  1855.  — Kiesewetter,  Guido  v.  Arczio  1810.  — Kandier  nach 
Uaini,  Pali'Hlriiia»  Lehen  und  Werke,  herausgeg.  v.  Kieme*  eit«  r 1831. — Del  ui  ölte,  Rolaud  de  Lattre,  a.  d. 
Franz,  v.  8.  W.  Dehn  1837.  — Chry  # an  der.  ,0.  F.  Handel , Bd.  1.  1858;  II.  1880« — (’arpani,  7,r  Ilay- 
dine  1812.  — Griesinger,  Jos.  Haydn  1810.  — Schmitt,  Chr.  W.  Ritter  v.  Gluck  1851.  — O.  Jah  n,  Mozart 
1850 — 59.  — Oullbicheff,  Mozart*»  Lehen  und  Werke,  2.  Aufl.  1859. 

B.  Literaturnachtrag  zum  Artikel  Harmonie  : 

Ha  tue  au,  Tratte  de  l'  Harmonie,  Paris  17*22.  — Alcmbert,  Element  de  Musique  etc.  175*2;  übers, 
von  Marpnrg  : System.  Kinl.  in  die  musikal.  Setxkimat  nach  deu  LchraAtzcii  des  Herrn  Uaineau  1757.  — Ta  r- 
tini,  Trat  tato  di  Muxira  etc.  175 1. — Sorge,  Compand.  harnton.  1780.  — Sorge,  Aal.  zum  Generalb.  mit 
Anm.  v.  Marpurg  1700.  — 11  eilt  leben,  L>.  Generalb.  i.  d.  Composition  1728.  — Kiruberger,  I).  wahret» 
Grundsätze  zun»  Gehr.  d.  Ilarm.  1773.  — K i r n b erg  c r,  Die  Kunst  de*  reinen  Satze*  1771 — 79.  — -Marpurg, 
llandb.  beim  Generalb.  T.  I.  1735;  II.  1757;  III.  1758.  — Mattheion,  (»rosse  Generalb— «schule  (FxenipUr. 
Organistenprobe)  1719,  — Matthe sou.  Kleine  Ge ueralbasascfi ule  1735.  — Knecht,  Tlieor.  pract.  General- 
liastisrhule,  üoiei.  — A ndrf , Lehrk.  d.  Tousetzkunst,  Bd.  I.  183*2.  — Sechter,  Grundlage  d.  musik.il.  Cdmp.| 
3 Abtheilutigen  1*53,  51.  — Dehn,  Theoret.  pract.  Harmonielehre  18U0.  — Richter,  Lehrb.  der  Harmonie, 
5,  Aull.  1801.  — Vcrgl.  auch  Generalbass;  Contrapunkt. 

IMilttiknllsrhe  Wrilsircilc  in  Griechenland,  fanden  statt  hei  den  meisten  der  gros- 
sen öffentlichen  Spiele.  Die  vier  grössten  derselben  (die  heiligen  Spiele)  waren : n)  Die 
Olympischen,  in  Elis  nahe  hei  Olympia  dem  Olympischen  Jupiter  zu  Khren  alle  vier 
Jahre  (Olympiade)  gefeiert.  Anfangs  war  die  Musik  nur  Mittel  zur  Erhöhung  der  Pracht 
und  Feierlichkeit,  späterhin  wurden  auch  mitunter  wirkliche  Wettstreite  unter  Tonkünst- 
lem  (im  Gesänge,  auf  Saiten-  auch  Blasinstrumenten)  veranstaltet  und  Preise  für  den 
Sieger  ausgesetzt,  b)  Die  Pyt  bischen,  in  Delphi  anfangs  alle  neun,  später  alle  vier 
Jahre  zum  Andenken  an  die  Erlegung  des  Drachen  Python  durch  den  Apollo  gefeiert. 
Ursprünglich  waren  sie  nur  für  Poesie  und  Musik  (Gesang  von  der  Cithcr  oder  Lyra  be- 
gleitet, und  Flötenspiel)  bestimmt,  später  kam  auch  Gymnastik  hinzu.  Uebcr  den  Ge- 
sang zu  Ehren  des  Apollo,  mit  welchem  um  den  Preis  (Lorbcerkronc)  gestritten  wurde, 
s.  K a t ak  el  e u sinos.  c)  Die  Nemäischen,  alle  drei  Jahre  gefeiert,  den  Olympi- 
schen ähnlich,  d)  Die  Isth mischen , auf  dem  Isthmus,  alle  drei  Jahre  im  Herbste, 
anfangs  zu  Ehren  des  Mclicertes  gefeiert,  später  dem  Neptun  geweiht.  Musikalische 
Wettstreite  fanden  statt.  Der  Preis  war  ein  Fichten-  oder  Epheukranz.  Kleinere  Spiele 
waren:  «)  Die  Pan  at  h en äisc h en  zu  Athen,  angeblich  von  Orpheus  und  Erichthonius 
gestiftet,  von  Perikies  erneuert.  Die  grossen  Panathenäen  fanden  alle  fünf,  die  kleinen 
allo  drei  Jahre  oder  jährlich  statt,  f)  Die  Carnischen  zu  Lacedämon,  bei  welchen 
Preise  für  Citharisten  ausgesetzt  waren.  Terpander  war  der  erste  Sieger.  Noch  andere 
grosse  öffentliche  Feste,  an  denen  die  Musik  Theil  hatte,  sind:  g)  Die  Eleusinischen 
zu  Eleusis  in  Attika,  der  Ceres  und  Proscrpina  zu  Ehren,  h)  Die  Thos  moph  oriu, 
von  den  Frauen  Athens  der  Ceres  geweiht,  t)  Die  Arthcmisia  Diana  zu  Delphi. 
k)  Asclcpia  Aesculapii,  neun  Tage  nach  den  Isthmischen  Spielen.  In  der  Dieht- 
uud  Tonkunst  wurde  ordentlicher  Weise  um  den  PrciB  gestritten.  I)  Die  Delia  Apul- 
liniB,  alle  fünf  Jahre  auf  Delos,  mit  ausgesetzten  Preisen  für  Musik  und  Poesie,  nt)  Die 
Dionysia  Bacchi,  Bacchanalien,  mit  Musik,  Tanz  und  theatralischen  Darstellungen. 
(Dythirambische  und  psallisehe  Gesänge,  Ursprung  der  Tragödie  und  Comödie.) 

Musik  der  .Sphären,  Harmonie  der  Sphären.  Die  Pythagoräcr  glaubten, 
dass  die  Bewegung  der  Himmelskörper,  da  sie  nach  bestimmten  Gesetzen  erfolgt,  auch 
nothwendigerweise  eine  gewisse  Art  musikalischer  Harmonie  hervorbringen  müsse.  Diese 
nannten  sie  Sphärenharmonie  oder  -musik. 

Musikdirector.  Bei  der  Oper  der  dem  Capellmeister  bei-  und  untergeordnete  Ton- 
künstler, dem  die  Leitung  der  kleineren  musikalisch-dramatischen  Tonwerke,  als  Ope- 
retten und  Singspiele,  Ballete,  sowie  der  Zwischenactmusiken,  ausserdem  das  Kinstu- 
diren  des  Chores  obliegt;  davon  er  auch  Chordirector  genannt  wird.  — Ferner  hei 
grossen  mit  Chor  verbundenen  Capellen , zuweilen  ein  Titel  des  Concertmeisters , als 
Director  der  Instrumentalmusik.  — Desgleichen  der  Dirigent  (Musikmeister)  kleiuer  Ca- 
pellen, desgleichen  der  Militärorchester.  — Endlich  ein  Titel  ohne  damit  verbundene 
Thätigkcit  und  häufig  ohne  alles  Verdienst.  S.  Capelle  und  Capellmeister. 

Musikmeister,  der  Dirigent  von  Militärorchestern. 
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Mnsurgos , bei  den  Griechen  ein  Tonsetzer,  auch  Spieler  auf  Instrumenten. 

Mnta,  bei  den  Hörnern,  s.  Horn  S.  432. 

.Mutation,  a)  Bei  den  Griechen  [MitaboU)  ein  Theil  der  Harmonik,  die  Abwech- 
selung der  Töne  in  der  Melodie  hinsichts  folgender  vier  Punkte : 1)  Des  Klanggeschlech- 
tes hnetnbole  per  gentu) , wenn  die  Melodie  aus  der  diatonischen  Folge  der  Töne  in  eine 
chromatische  oder  cnharmonische  und  umgekehrt,  übergeht.  2)  Des  Systems,  wenn  ein 
Uebergang  aus  einem  unverbundenen  Tetrachorde  in  ein  verbundenes  erfolgt.  3)  Der 
Octavgattung,  wenn  also  diese  geändert,  und  4)  Des  Rhythmus,  wenn  eine  Taktart 
durch  eine  andere  abgewechselt  wurde.  Manche  rechnen  zur  Mutation  noch  die  Verän- 
derung des  Stiles,  den  Uebergang  aus  der  ernsten  in  die  komische  etc.  Schreibart. 

b ) ln  der  alten  Solmisation  der  Silbenwechsel,  welcher  dadurch  entstand,  dass  der  in  der 
Mitte  eines  jeden  Hexnchordcs  liegende  diatonische  Halbton  stets  mit  den  Silben  mi-Ja 
henannt  werden  musste.  Näheres  Solmisation  2,  Beisp.  3,  4.  Ueber  die  ähnliche 

Mutation  der  Silben  ra  t>j  tcu  t«  bei  den  Griechen  s.  Solmisation  3. c)  Die  beim 

männlichen  Geschlecht  zur  Zeit  der  Pubertät  (zwischen  dem  15.  und  17.  Jahre)  vor  sich 
gehende  Verwandlung  der  Discant-  oder  Altstimme  in  eine  Bass-  oder  Tenorstimme.  Ur- 
sache derselben  ist  die  zur  gedachten  Zeit  eintretende  raschere  Kntwickelung  |dcs  Kehl- 
kopfes. Während  des  Mutircns  ist  die  Stimme  rauh,  heiser  und  zum  Ucberschlagen  ge- 
neigt; zuweilen  dauort  dieser  Zustand  geraume  Zeit  ( '/*  auch  % Jahr)  an,  mitunter  aber, 
namentlich  bei  Knaben,  die  sehr  viel  singen  und  ihren  Sopran  lange  behalten,  geht  die 
Umsetzung  auch  sehr  schnell  vor  sich.  Zuweilen  geht  die  Singstimme  auch  in  der  Mu- 
tation verloren ; sobald  die  Vorboten  der  letzteren  sich  zu  zeigen  beginnen  und  während 
ihrer  ganzen  Dauer  soll  man  nur  ohne  alle  Anstrengung  (namentlich  der  höheren  Töne), 
am  besten  aber  gamicht  singen. 

Mlltli-I.abben , in  der  Ueberschrift  des  Psalm  IX  vorkommendes  Wort,  dem  man 
eine  musikalische  Bedeutung  zuschreibt;  theils  glaubt  man,  es  bezeichne  ein  zur  Be- 
gleitung dieses  Psalmes  bestimmtes  Instrument,  theils,  und  mit  mehr  Wahrscheinlich- 
keit, den  Anfang  eines  bekannten  Liedes,  nach  dessen  Melodie  der  Psalm  gesungen  wer- 
den sollte. 

Mutlren,  s.  Mutation. 

My&lf rlen , geistliche  Schauspiele  im  Mittelalter , deren  erste  Anfänge  bis  ins 
1 1.  Jahrh.  und  früher  noch  zurück  zu  verfolgen  sind.  In  den  Klöstern  entstanden,  um 
das  Volk  von  weltlichen  Lustbarkeiten  zurückzuhalten,  wurden  sie  in  den  Kirchen  von 
Geistlichen  in  lateinischer  Sprache  aufgeführt.  Später  zogen  sie,  aus  der  Kirche  verwie- 
sen, auf  die  Kirchhöfe  und  Märkte,  auch  auf  Karren  und  Spielwagen  auf  den  Strassen 
umher;  Laien  mischten  sich  unter  die  Darstellenden  und  brachten  zwar  die  deutsche 
Sprache  mit,  aber  zugleich  auch  eine  starke  Dosis  Volkshumor  und  Rohheit;  an  letzterer 
freilich  batte  es  die  Geistlichkeit  schon  vordem  auch  keineswegs  fehlen  lassen.  Im  14. 
und  15.  Jahrh.  waren  diese  Spiele  so  verwildert,  dass  kein  Gegenstand,  so  heilig  er  auch 
sein  mochte,  der  ärgsten  Profanation  entging  (Narren-  und  Eselsfeste,  Osterlachen,  Kir- 
mess-  und  Fastnachtsspiele  etc.).  Der  Name  Mysterien  stammt  von  den  göttlichen  Ge- 
heimnissen, welche  in  diesen  Schauspielen,  denen  Ereignisse  aus  der  heiligen  Schrift  und 
Legende  zu  Grunde  lagen,  behandelt  wurden.  Ein  Hauptgegenstand  war  die  Passion ; 
Darstellungen  mit  Personen  des  A.  T.  hiessen  Figurae;  aus  dem  N.  T.  V angelt;  worin 
allegorische  Personen  auftraten,  Trojn;  von  Legenden  und  'Wundergeschichten,  Exem- 
pel. Später  suchte  man  den  Unfug  etwas  zu  dämpfen,  indem  man  Lehre  und  sittliche 
Betrachtung  in  die  Handlung  verflocht  (Schuldramen,  Moralitäten).  An  einigen  Orten 
bestanden  grössere  privilegirtc  Gesellschaften,  welche  Aufführungen  geistlicher  Schau- 
spiele, insbesondere  der  Passion,  zum  Zweck  hatten;  so  die  ( 'unfrerrrie  de  la  Hazoehe  zu 
Paris,  merkwürdig  durch  Einführung  der  Moralitäten ; die  Comjmgn ia  dcl  Oonfalone.  zu 
Rom,  s.  die  gleichn.  Art. 

N. 

\abllon.  Xahlium,  griech.  und  röm.  Benennung  des  Nebel  der  Hebräer,  s.  da- 
selbst. 

Maccnre , (Inaccare,  eine  bei  den  Türken  gebräuchliche  Art  Castagnettcn,  die 
Bonanni,  Cab.  arm.  Tuf.  45  abbildet  (Text  S.  131). 
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Nachahmung,  Imitation,  die  Darstellung  eines  Tongedankens  von  grösserer 
oder  geringerer  Ausdehnung,  durth  zwei  oder  mehrere  nach  einander  eintretende  Stim- 
men, entweder  auf  gleicher  oder  auf  verschiedener  Tonstufe,  Beisp.  1. 


I)  Die  vorangehende  Stimme  heisst  Proposta,  Thema,  Modell,  Subject  [vor 
antecedens,  guida),  die  nachahmcnde  Risposta,  Antwort  (vox  consequen *, 
conte  g uenzau  schlechthin  Nachahmung.  Es  giebt  zwei  Hauptgattungen  der  Nach- 
ahmung, die  strenge  und  die  freie.  In  der  strengen  wird  die  Froposta  genau  imitirt; 
es  muss  an  gleicher  Stelle  halber  Ton  mit  halbem  Tone , und  ganzer  Ton  mit  ganzem 
Tone  beantwortet  werden;  ferner  muss  die  ltisposta  bald  nach  der  Proposta  eintreten, 
oftmals  folgt  sie  ihr  bereits  nach  nur  wenigen  Pausen.  Endlich  pflegt  die  strenge  Nach- 
ahmung stets  einen  längeren  und  melodisch  entwickelten  Satz  von  mehreren  Takten  zum 
Thema  zu  haben.  Die  freie  Nachahmung  hingegen  nimmt  auf  genaue  lieantwortung 
der  Folge  der  hallten  und  ganzen  Töne  keine  Rücksicht,  so  dass  also  da,  wo  im  Thema 
eiue  halbe  Stufe  vorkommt,  in  der  Nachahmung  eine  halbe  oder  ganze  stehen  darf ; eben- 
sowenig wird  genaue  Einhaltung  der  anderen  Intervalle  gefordert,  sondern  es  kommt  nur 
auf  Aehnlichkeit  des  Rhythmus  und  Tonganges  überhaupt  an.  Hinzufügung  von  Ver- 
setzungszeichen ist  demnach  nicht  nur  gestattet,  sondern  unter  Umständen  geboten. 
Doch  dürfen,  abgesehen  davon,  dass  fehlerhafte  Intervallenschritte  überhaupt  zu  vermei- 
den sind,  die  Abweichungen  vom  Thema  nicht  so  erheblich  sein,  dass  die  Erkennbarkeit 
der  Nachahmung  darunter  leidet.  In  vorliegendem  Artikel  ist  nur  von  dieser  freien  Nach- 
ahmung und  ihren  Unterarten,  der  einfachen  und  canonischen,  die  Rede;  die  strenge,  der 

Canon  selbst,  ist  in  einer  eigenen  Abhandlung  beschrieben. 2)  Eine  Nachahmung 

setzt  jederzeit  reelle  Stimmenmehrheit  voraus , denn  der  Begriff  derselben  fordert  Hin- 
durchgehen des  Tongedankens  durch  mehrere  verschiedene  Stimmen ; eine  einzelne 
Stimme  kann  einen  Satz  nur  entweder  auf  gleicher  Tonlage  wiederholen,  oder  in  andere 
Tonlage  versetzt  (gleichviel  ob  sonst  verändert  oder  nicht)  wiedergeben,  aber  nicht  sich 
selbst  nachahmen.  Also  sind  zur  Imitation  wenigstens  zwei  reelle  Stimmen  erforderlich, 
wobei  aber  unbenommen  bleibt,  noch  eine  oder  mehrere  freie  Füllstimmen  den  nachah- 
menden beizugeben,  wovon  im  Folgenden  noch  Beispiele  sich  finden  werden;  in  diesem 
Falle  bleibt  aber  die  Nachahmung  doch  nur  eine  zweistimmige,  denn  die  Füllstimme  zählt 
nicht.  Ebensogut  können  auch  drei  und  mehr  Stimmen  bei  der  Imitation  sich  bethei- 
ligen, demnach  eine  drei-  und  mehrstimmige  Imitation  ausführen. Die  I.änge  des 

nachzuahmenden  Tongedankens  ist  durch  kein  Gesetz  vorgeschrieben,  sondern  allein 
durch  die  Absicht  des  Componisten  bedingt;  oft  dient  nur  eine  kurze  melodische  oder 
rhythmisch  ausgeprägte  Figur,  mehr  ein  Motiv  oder  Motivglied  als  ein  Gesang,  als 
Thema.  Beisp.  2,  dreistimmig  mit  freiem  Bass : 


2 S.  Bach. 

fP  ~ .. 
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Doch,  wenngleich  noch  so  kurz,  muss  das  Modell,  wie  sich  auch  von  selbst  versteht, 
immer  eine  ausgeprägte  Gestalt  haben,  und  ein  gewissermasson  vollständiges  TonbilJ 
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sein,  nicht  eine  ganz  unerhebliche  Phrase,  die  keiner  Antwort  werth  ist  und  nicht  ver- 
dient, dass  mehrere  Stimmen  darum  sich  bemühen.  Die  Weite  der  Tonschritte  braucht, 
wie  vorhin  gesagt,  von  der  Imitation  nicht  genau  eingehahen  zu  werden,  oft  genügt  cs 
schon,  wenn  nur  allgemeine  rhythmische  und  melodische  Aehnlichkeit  vorhanden  ist. 
In  Beisp.  3 ist  der  zweite  Schritt  de»  Thema  eine  Sext,  in  der  ersten  Nachahmung  jedoch 
eine  None,  in  der  zweiten  eine  Octav. 


Zu  grosse  Ausdehnung  des  Modells  ist  nicht  rathsam,  denn  die  Nachahmung  kommt 
sonst,  namentlich  wenn  sie  etwa  oft  wiederkehrt,  leicht  in  Gefahr  monoton  und  schwer- 
fällig iu  der  Durchführung  zu  werden,  cs  sei  denn,  dass  die  Stimmen  sehr  bald  nach  ein- 
ander eintreten  und  in  eanonischer  M eise  imitiren.  Man  unterscheidet  hier,  in  Betreff 
des  Eintrittes  der  nachnhmcmien  Stimmen,  zwei  Arten,  nämlich  einfache  oder  peri- 
odische und  canonische  Nachahmung.  In  der  einfachen  oder  periodischen  Imi- 
tation partialis , periodica)  ahmt  die  Kisposta,  wenn  das  Thema  länger  ist,  nur  eine  be- 
sonders hervorstechende  Figur,  gewöhnlich  die  Anfangsfigur,  nach  und  geht  dann  frei 
weiter!  ausserdem  tritt  sie  gewöhnlich  ein,  nachdem  die  Proposta  ihren  Satz  vollendet 
hat,  zuweilen  auch  wohl  etwas  später,  doch  darf  es  nicht  gar  lange  nachher  geschehen, 
da  sofortige  Beantwortung  beiweitem  sprechender  und  wirksamer  ist,  als  eine,  die  erst 
längere  Zeit  auf  sich  warten  lässt.  Uebcrdies  kann,  wenn  ein  grösserer  Zeitraum  zwi- 
schen Thema  und  Antwort  liegt,  jenes  möglicherweise  im  Gedächtnisse  des  Hörers  sich 
verwischt  haben.  In  der  canonischen  { ranonica , Malis  Nachahmung  hingegen  tritt  die 
Risposta  bald  nach  dem  Anfänge  der  Proposta  selbst  ein,  oder  wenigstens  bevor  diese 
mit  dem  Thema  fertig  ist,  und  ahmt  den  ganzen  Gesang  nach,  so  dass  beide  Stimmen  in 
canonartiger  M eise  mit  einander  fortschrciten.  Doch  braucht  die  canonische  Imitation 
darum  noch  keine  strenge  zu  sein,  denn  es  kraucht  weder  die  Folge  der  ganzen  und  hal- 
ben Töne  noch  sonst  die  M'eite  der  Tonschritte  genau  eingehalten  zu  werden,  Beisp.  •!. 
Unter  den  nachfolgenden  Beispielen  sind  die  meisten  canonische  Nachahmungen. 


4 Albrechtsberger. 


An  den  gleichen  Taktthcil  ist  die  Imitation  nicht  gebunden ; die  Risposta  kann  den  Satz 
auch  auf  dem  entgegengesetzten  Takttheile  beginnen.  In  diesem  Falle  hebt  die  nach- 
ahmendc  Stimme  im  Aufschläge  des  Taktes  an,  wenn  die  nachzuahmende  ihn  im  Nieder- 
schlage angefangen  hat;  solcher  Satz  heisst  eine  Nachahmung  im  vermischten  Takt- 
theile  (per  arein  et  thesin,  iu  contrario  tempore ). 3)  In  Betreff  der  Fortführung  der- 

jenigen Stimme,  welche  das  Thema  eben  vorgetragen  hat,  unterscheidet  man  ferner  zwei 
Arten  Imitationen.  Entweder  a)  schweigt  die  Proposta,  wenn  sie  mit  ihrem  Gesänge  fertig 
ist,  während  die  Risposta  ihn  aufnimmt  und  nachahmt,  oder  hält  nur  einen  einfachen 
Akkord  aus,  ohne  eine  selbständige  Bewegung  zu  machen;  oder  i)  jene  contrapunklirt 
gegen  die  Risposta  weiter,  ohne  durch  den  Eintritt  der  Nachahmung  sich  unterbrechen 
zu  lassen.  Die  erste  Art  ist  die  einfachere  und  kunstlosere,  kann  nichtsdestoweniger 
aber  doch,  als  ein  'Wechselspiel  verschiedener  Stimmen  mit  einer  Tonfigur,  sehr  ange- 
nehm und  interessant  sein,  man  findet  sie  nicht  selten  auch  bei  den  besten  Meistern.  Ge- 
wöhnlich wird  dann  nur  eine  kurze  Figur  durchgeführt,  lieisp.  Ä. 
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4!  Es  kann  nun  ausserdem  noch  die  Nachahmung  auf  sehr  verschiedene  Weise  vor  sieh 
gehen.  Zuerst  braucht  in  Anbetracht  des  Intervallenverhältnisses  zwischen  Proposta 
und  liisposta,  die  letztere  der  ersteren  keinesweges  immer  im  Einklänge  oder  in  der 
Octav  zu  antworten,  sie  kann  ein  beliebiges  anderes  Intervall  dazu  wählen,  vorausgesetzt 
dass  die  gute  Fortführung  des  Thema  es  zulässt.  Die  gewöhnlichsten  und  brauchbarsten 
Intervalle  und  demnach  Arten  der  Nachahmung  sind  folgende:  — «)  Die  Nachahmung 
im  Einklänge  ( imitalia  homnphona  oder  in  unisono),  die  Hisposta  trägt  den  melodischen 
Satz  auf  ebenderselben  Stufe  vor,  auf  welcher  die  Proposta  damit  vorangegangen  ist, 
Hcisp.  7.  — b)  In  der  Octav,  wenn  die  Imitation  des  Satzes  um  eine  Octav  höher  oder 
tiefer  geschieht  ( imitatio  in  hyper-  oder  hyjmliaptuon) , lteisp.  S.  — e)  In  der  Quint, 
wenn  die  Imitation  um  eine  Quint  höher  oder  tiefer  vorgenommen  wird  [in  hyper-  oder 
hyjmdiapen tr),  Beisp.9.  — d]  In  der  Quart  (in  hyper-  oder  hypodiaiestarott ],  Hcisp.  10. — 
e)  ln  der  Terz  (in  hyjmr-  oder  hypoditono),  Beisp.  II.  — f\  In  der  Sext  (in  hexaehordo 
mperiori  rel  in feriori) , Beisp.  12.  — g)  In  der  Secund  (in  teeimda  supei-iori  rel  inferiori), 
Beisp.  13. — h)  IndcrSeptime  [in  hej>tachordo  superiori  oder  inferiori),  Beisp.  14. 

7 Albrechtsberger. 
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j,  In  allen  bisher  beschriebenen  Arten  der  Nachahmung  trägt  die  Risposta  das  Steigen 
und  Fallen  der  Melodie  in  eben  der  Ordnung  vor  wie  die  Proposta ; solche  Nachahmung 
wird  Imitation  in  gerader  Bewegung  ( imitatio  aequalis  motui)  genannt.  Man 
kann  einen  Satz  aber  auch  in  Oegenbcwegung  nachahmen  [imitatio  inaequalis  motu t, 
in  motu  contrario).  Die  Oegenbcwegung  (Näheres  s.  daselbst;  ist  zweierlei  Art,  entweder 
streng  oder  frei.  In  der  strengen  Gegenbewegung  folgen  ganze  und  halbe  Töne  in  der 
nachahmenden  Stimme  ganz  in  derselben  Ordnung  auf  einander,  wie  in  der  vorangehen- 
den f imitatio  in  contrario  stricto  riverso;  imitazione  al  contrario  rirerso ],  Beisp.  10. 


Wird  die  Ordnung  der  ganzen  und  halben  Töne  in  der  Gegenbewegung  nicht  so  genau 
eingehalten,  so  ist  die  Nachahmung  in  freier  Gegenb ew  egu  ng  abgefasst  t imitatio 
in  motu  contrario  simpliri,  alla  rirersa,  al  rorescio) , Beisp.  17. 
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Auch  Uebungen  der  Nachahmung  in  Gegenbewegung  haben  ihren  Nutzen,  wenngleich 
die  Imitation  in  gerader  Bewegung  die  in  der  Composition  weitaus  gebräuchlichere  ist. 
Ausserdem  giebt  cs  noch  die  krebsgängige  oder  rückgängige  Nachahmung 
[itniltUw  cuncrizunx,  oder  per  molum  retrogradum).  Die  naehahmende  Stimme  trägt  das 
Thema  rückwärts,  vom  Ende  zum  Anfang,  vor.  Und  ferner  kann  mit  der  rückgängigen 
Bewegung  auch  zugleich  die  Gegenbewegung  verbunden  werden,  es  entsteht  die  ver- 
kehrt rückgängige  Nachahmung  [imitatio  cancrizans  motu  contrario).  Beispiele 
hiefür  sind  übcrHüssig,  weil  werthlose,  für  die  Praxis  untaugliche  Spielereien,  mit  denen 
niemand  sich  abzugehen  braucht;  denn  wenn  es  auch  gelingen  kann,  einen  guten  melo- 
dischen Satz  zu  finden,  der  solche  Verrenkungen  mit  sich  vornehmen  lässt,  so  wird  er 
doch  eben  dadurch  unkenntlich  gemacht.  Beiweitem  wichtiger  auch  für  die  Nachahmung 
sowohl  im  strengen  als  freien  Stil,  und  unter  Umständen  von  bedeutender  Wirkung,  ist 
Augmentation  und  Diminution.  Bei  der  Nachahmung  in  der  Augmentation 
trägt  die  Itisposta  die  Melodie  in  Noten  von  doppeltem ; hei  der  Nachahmung  in 
der  Diminution  in  Noten  von  halbem  Zeitwerthe  vor  (Beisp.  IS  fl  b). 


|S  u Ch«rul»ini. 
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Endlich  kann  niun  einen  Cantus  Jirtnus,  am  besten  einen  Choral  wählen,  und  dazu  zwei 
Stimmen  in  periodischer  oder  canonischer  Imitation  führen  ; der  Cantus  Jinuus  liegt  am 
besten  in  der  Mittelstimme,  die  imitirenden  Stimmen  bilden  die  äusseren.  Das  Motiv  der 
Nachahmung  kann  entweder  von  freier  Erfindung,  oder  aus  dem  Cantus  Jinuus  selbst 
gebildet  sein.  Man  hat  besonders  darauf  zu  achten,  dass  Stimmeneinsätze  nach  voran- 
gegangenen Pausen  deutlich  und  wirkungsvoll  erfolgen;  deshalb  soll  der  Wiedereintritt 
einer  Stimme  nicht  auf  einem  Intervall  geschehen,  welches  von  einer  anderen  schon  (im 
Einklang  oder  in  derOctav)  besetzt  ist,  sondern  wo  möglich  auf  einem  Tone,  der  zu  einem 
vollen  Akkorde  noch  fehlt.  Die  Theilschlüsse  der  imitirenden  Stimmen  'wenn  der  Can- 
tus Jirmus  ein  Choral  ist;  müsseu  so  eingerichtet  werden,  dass  sie  nicht  mit  den  Versen 
der  Melodie  zugleich,  sondern  erst  dann,  wenn,  nach  der  gewöhnlichen  Pause  zwischen 
denselben,  die  nächstfolgende  Versmelodie  eingetreten  ist  (etwa  auf  der  zweiten  Note 
derselben)  erfolgen. — 6)  Die  Nachahmung  ist  wesentliche  Grundlage  aller  musikali- 
schen Gedankenentwickelung,  die  imitatorische  Schreibart  so  alt  wie  die  Entwickelung 
von  Tongedanken  überhaupt,  und  für  die  Ausarbeitung  von  Tonstücken,  sowohl  gebun- 
denen als  freien  Stiles,  vom  umfassendsten  Nutzen.  Obgleich  sie  wesentlich  der  Fuge, 
oder  wenigstens  der  gebundenen  Schreibart  angehört,  so  ist  sie  doch  fast  ebensogut  in 
Tonstücken  freien  Stiles  zu  Hause,  und  ihre  Verwendung  in  der  Symphonie,  Sonate,  na- 
mentlich im  Streichquartett,  wo  es  besonders  auf  Selbständigkeit  der  vier  Stimmen  an- 
kommt, sehr  häufig,  und  zwar  an  keinen  bestimmten  Ort  im  Periodenbau  gebunden, 
sondern  völlig  frei,  wo  und  wann  es  dem  Tonsetzer  passend  erscheint  und  Gelegenheit 
dazu  sich  findet;  während  in  der  Fuge  der  Gebrauch  der  Nachahmung  grossentheils  von 
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gewissen,  dieser  Gattung  von  Tonstücken  eigenen  Kegeln  und  Formen  abhängt.  Hier 
wie  dort  aber  ist  sie,  mit  Geschmack  und  Geschick  und  ohne  r.ur  Schau  getragene  Kün- 
stelei verwendet,  nicht  nur  eine  Zierde  des  Tonsatzes,  sondern  trägt  auch  wesentlich  zu 
dessen  Gediegenheit  bei.  Es  ist  nicht  allein  schon  an  sich  interessant,  angenehm  und 
unter  Umstünden  höchst  ausdrucksvoll,  wenn  mehrere  Stimmen  denselben  melodischen 
Satz  ergreifen  und  bei  dessen  Durchbildung  gleichen  Antheil  nehmen  . sondern  auch 
ebenso  nützlich  ; denn  in  Tonstücken  von  mehreren  obligaten  Stimmen  ist  die  Imitation 
ein  thematisches  Mittel  von  sehr  wesentlicher  Bedeutung,  nicht  nur  dem  Tongedanken 
eine  ebenso  einheitlich^  als  mannigfaltige  Durchbildung  zu  Thcil  werden  zu  lassen,  son- 
dern auch  die  einzelnen  Stimmen  interessant  und  gediegen  zu  führen,  und  ihnen  gleichen 
Antheil  an  der  gesummten  Ausgestaltung  zu  geben.  Und  namentlich  für  eine  der  feinsten 
Kunstformen,  das  ältere  Kammerduett , von  dessen  Werth  die  heutige  Zeit  allerdings 
entweder  garkeinen  oder  doch  nur  einen  aus  älteren  Monumenten,  aber  nicht  aus  eigener 
Production  abstrahivten  Begriff  hat,  ist  die  Imitation,  sowohl  einfacher  als  canonischer 
Art,  von  unschätzbarem  Werthe,  indem  sie  von  zwei  selbständigen  Gesangstimraen,  wo- 
bei möglicherweise  .noch  ein  Instrumentalbass  sich  hetheiligt,  aufs  kunstreichste  und 
bedeutendste  durchgeführt  werden  kann,  ln  allen  Fällen  aber  setzt  eine  geschickte  An- 
wendung der  Imitation  einen  tüchtigen  Harmoniken  und  Contrapunktisten  voraus;  fleis- 
sige  Uebung  darin  aber  wird  sicher  niemand  zu  bereuen  haben. 

Beispiel*  von  guten  Imitationen  kann  man  »rhon  in  Baeh*«  Werken  allein  (Kunst  der  Fuge,  Wnlilt«ni- 
perirtm  Ciavier,  fhrgeUtnrkc  etc.)  in  reichlichster  Auswahl  finden.  Ausserdem  ist  hinlänglich  bekannt,  welchen 
ausgedehnten  und  geistvollen  Gebrauch  Haydn,  Mozart  und  Beethoven,  namentlich  in  ihren  Quartetten,  davon 
gemacht  haben.  Abhandlungen  über  die  Nachahmung  findet  mau  in  allen  Lehrbüchern  drr  Tonst  tzkunst. 
Marpurg,  Abhand],  von  der  Fuge  (Ausg.  von  Dehu,  Leipzig  1S5S),  8.  I fT. ; Albrechtsberger,  GrUndl. 
Anweisung  rur Com position  (Leipzig  1700),  S.  161  ff.;  aueh  in  denen  eftffOMtlichcn  Schriften,  von  Seyfried  Iteraus- 
gegeben ; Cherublei,  Court  dt  Cmtrepoimt,  deutsch  und  ftraiuftatah  (Lrlpuig),  8.61;  Hellermann,  Der 
Coutrnpunkt  (Berlin  IHIJ2',  8.  170;  Andre,  I.chrbu.'h  d«r  Tonsetzkunst  (Oflcnbach),  1hl.  II.  Abth.  II.:  in  den 
Lehrbüchern  der  musikal.  Compos.  von  A.  B.  Marx  und  J.  C.  Lohe;  ltl  elitär,  Lehrt*.  d<  r Fuge  t Leipzig 
IHM)),  8.  U ff.;  8.  W.  Dehn,  Lehre  vom  (Kontrapunkt  etc.  (Berlin  1S59),  8.  OH. 

Xnclihatz . in  der  achttaktigcu  Normalperiode,  der  zweite  aus  zwei  Abschnitten 
(vier  Takten]  bestehende,  von  dem  ersten  durch  einen  mehr  oder  minder  deutlichen  Ein- 
schnitt getrennte  Theil.  Der  erste  heisst  Vordersatz. 

Nuclihrlilag.  «)  Die  beiden  dem  gewöhnlichen  Triller  angehangten  Töne,  von  denen 
der  erste  der  unter  dem  Haupltone  liegende  Nebenion,  der  zweite  aber  der  Haupt  ton  v 
selbst  ist.  Also  die  beiden  unter  Beisp.  1 « bei  dem  Triller  mit  vorausgehender  Neben- 
note, und  unter  I b bei  dem  Triller  mit  naehschlagender  Nebennote  durch  i bezeich - 
liefen  Töne.  Häufig  pflegt  man  den  Nachschlag  auch  auszuschreiben  (I  cj. 


1 u b c 


lieber  die  verschiedenen  älteren  Vortragsarten  dieses  Nachschlages  hei  den  Finalenden- 
zen s.  den  Art.  Triller.  — b)  Eine  besondere  Spielmanier,  hei  welcher  einer  melodischen 
Huuptnote  eine  kleine  Note  angehängt  wird,  die,  wie  der  Vorschlag,  nicht  in  deu  Takt 
eingetheilt  wird,  sondern  ihre  Zeitdauer  von  der  Hauptnote  entlehnt.  Entweder  besteht 
dieser  Nachschlag  aus  einem  Tone  oder  aus  zwei  Tönen,  und  w ird  bald  mit  kleinen  Noten 
angedeutet,  bald  mit  gewöhnlichen  Noten  ausgeschrieben,  wie  die  neben  jeder  Figur 
stehende  Ausführung  zeigt. 


2 Ausführung. 


Naehaplel , pot  ll  udium  , Ausgang,  Ei  itu*\  dasjenige  entweder  von  Noten 
gespielte  oder  extemporirte  Tonstück,  mit  welchem  der  Organist  die  Gemeinde  aus  der 
Kirche  geleitet.  Eine  bestimmte  Form  dafür  steht  nicht  fest ; es  kann  ebensogut  eine 
Fuge  wie  eine  freie  Fantasie  oder  ein  Tonstück  irgend  welcher  anderen  Gattung  sein. 
Selbstverständlich  muss  es  kirchlichen  Character  haben  und  die  Gemeinde  in  derjenigen 
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Stimmung,  in  welche  sic  durch  den  vorangegangenen  Gesang  und  die  ganze  gottesdienst- 
liche Feier  überhaupt  versetzt  worden  ist,  erhalten. 

IVnehthorn . Paatoriia,  ein  schönes  Flötenwerk  der  Orgel,  von  kornartigem 
Klange,  welches  die  EI£enthüinlichkeit  hat,  ähnlich  wie  die  Quintatön,  neben  dem  Grund- 
ton  die  Duodecime  hören  zu  lassen.  I’rätorius  nennt  es  eine  kleine  Quintatön.  Es 
wird  verschieden  construirt ; bald  ist  das  Corpus  gleichweit,  bald  nach  oben  convergireud 
(bei  den  Niederländern),  bald  offen  uud  nach  Art  der  Hohlttöten  gearbeitet,  bald  gedeckt. 
Es  kommt  am  gewöhnlichsten  zu  4-  und  2-,  aber  auch  zu  b-  und  I-Fusston  vor.  Der 
Aufschnitt  ist  schmäler  als  bei  der  liohlflöte,  daher  der  eigentümliche  Klang  und  die 
Ueberblasung.  Steht  auch  im  Pedal  als  N ach  thornbass  zu  4-  und  2-Fusston. 

iValiri,  eine  Trompete  der  Indianer. 

iMagnrert,  eine  in  Abessinien  gebräuchliche  Art  Kesselpauke,  die  mit  einem  drei 
Fuss  langen  gebogenen  Stabe  geschlagen  wird. 

Nngelclavicr,  ein  von  Träger  zu  Bemburg  1791  erfundenes  Claviaturinstrument, 
bei  welchem  eiserne  Stifte  in  einen  Slimmstock  eingeschlagen  sind,  die  (wie  die  Stifte 
der  Eisenvioline  oder  Nagel hurmonika  mit  einem  Violinbogen;  durch  ein  mit  Colopho- 
nium  angeriebenes  leinenes  Hand  gestrichen  werden.  Dieses  Hund  wird  vermittelst  eines 
Fusstrittes  mit  Schwungrad  in  Umlauf  gesetzt,  und  läuft  über  bewegliche  kleine  Hollen, 
die  durch  an  den  Tasten  befindliche  Tangenten,  den  eisernen  Stiften  genähert  werden. 
Eine  ausführlichere  Beschreibung  dieses  Instrumentes  findet  man  in  der  Berliner  musi- 
kalischen Monatsschrift,  Julius  1792. 

Nagelgeige.  E isen  v io  1 i ne  , ein  Bogeninstrument,  vom  Kammermusikus  Jo- 
hann Wilde  zu  Petersburg  gegen  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  erfunden.  Es  besteht 
aus  einem  etwa  1 '/,  Fuss  laugen  und  I Fuss  breiten  Brettchen,  welches  auf  der  einen 
Seite  halbrund  zugeschnitten  und  mit  16  bis  20  Stiften  von  Stahl  oder  Messing  besetzt 
ist.  Diese  Stifte  werden,  nach  Verhältniss  der  Tonleiterstufenfolge,  wonach  sie  geordnet 
sind,  von  der  Tiefe  zur  Höhe  immer  kürzer;  zum  Klange  bringt  man  sie  mittels  eines 
Violinbogens,  der  mit  schwarzem  Pferdehaar  bezogen  und  stark  mit  Colophonium  be- 
strichen sein  muss,  damit  er  fest  und  scharf  genug  angreife.  Der  Klang  hat  einige  Aehn- 
lichkeit  mit  dem  Klange  der  Harmonika,  weshalb  man  das  Instrument  auch  Nagelhar- 
monika  nennt.  Die  Stifte  aber  sprechen  theils  zu  schwer  an,  thcils  ist  ihre  I,age  für 
den  Gebrauch  des  Bogens  zu  ungünstig,  als  dass  man  mehr  als  eine  einfache  Melodie  von 
massiger  Bewegung,  die  hauptsächlich  nur  stufenweis  sich  fortbewegen  darf,  darauf 
herausbringen  könnte. 

Naiv,  ein  sowohl  von  der  Umgangssprache  als  von  der  Aesthctik  gebrauchter  Aus- 
druck, zur  Bezeichnung  des  in  unbefangener  Natürlichkeit  sich  Aeussernden,  zum  Unter- 
schiede von  dem  durch  Hegel  oder  Sitte  Bedingten.  Diese  unbefangene  Ursprünglichkeit 
schliesst  aber  dus  sittlich  und  geistig  Ideale  keineswegs  aus,  sondern  giebt  es  nur  in 
einer  Form,  die  von  der  bewusst  durchbildeten,  sowohl  der  Kunst  als  des  verfeinerten 
Hebens,  durch  ihre  Einfachheit  und  Naturwüchsigkeit  abw  eicht.  Durch  diesen  Gegensatz 
zu  dem,  was  wir  in  Kunst  und  Leben  als  maassgehende  Ausdrucksweise  allgemein  ange- 
nommen haben,  kann  das  Naive,  je  nach  seinem  Inhalte,  bald  komisch  und  rührend  sein, 
bald  aber  auch  einen  gewissen  Grud  von  sittlicher  Erhabenheit  erreichen.  Komisch  und 
rührend  zugleich  kann  die  Bewahrung  und  rückhaltslose  Aeusserung  der  einfachen  und 
unverbildeten  Natur  werden,  wenn  der  Gegenstand  an  sich  nicht  hinlängliche  innere  Be- 
deutung hat,  um  den  Widerspruch,  in  welchem  er  durch  die  ihm  gegebene  Ausdrucks- 
form zu  der  gleichsam  als  Hegel  angenommenen  erscheint,  vergessen  zu  lassen.  Man  hat 
hierbei  nicht  an  das  Einfältige  und  Täppische  zu  denken  ; dieses  ist  unter  allen  Umstän- 
den lächerlich  und  hat  nichts  Hührendes.  Das  Naive  hingegen,  auch  wenn  es  hart  an 
Einfalt  streift,  entbehrt  nie  der  Anmuth,  weil  es  eine,  wennauch  vielleicht  einfache,  so 
doch  unbefangene  und  gesunde,  nicht  aber  eine  mangelhafte  oder  gar  rohe  oder  verwil- 
derte Natur  voraussetzt.  Dem  Sittlich-Erhabenen  kann  das  Naive  wenigstens  sich  nähern, 
wenn  Dinge  von  reiner  und  hoher  Art  und  Idealität  gleichsam  mit  kindlichem  Unbe- 
wusstsein vorgebracht  werden,  eine  kräftige  und  bedeutende  Natur  in  gänzlicher  Unge- 
schmüektheit  sieh  giebt  wie  sie  wirklich  ist  und,  zwar  nicht  die  Form  wohl  aber  den 
Inhalt  anbelangend,  als  Sieger  über  die  conventioneilen  Regeln  des  Ausdruckes  hervor- 
geht.  — Der  Kunstdurstellung  ist  das  Naive  sehr  wohl  zugänglich  ; zum  deutlichsten 
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Ausdrucke  kommt  es  in  der  Poesie,  ist  aber  von  der  Musik  keineswegs  ausgeschlossen, 
wie  zahlreiche  .Sätze  namentlich  von  Haydn,  Beethoven,  auch  von  Mozart,  beweisen. 

Nasat,  Nassart,  Nazard,  Nasarde.  Eine  zuweilen  offene,  mehrentheiU  aber 
gedeckte  Flötenstimme  der  Orgel;  kommt  wohl  als  Octav  4-  und  2-Fusston  vor,  gewöhn- 
lich aber  als  Quint  5 2*/«-  und  l'/i-Fusston  unter  dem  Namen  Xasatquint,  Quint- 
nasal,  dfti/teiite jnlraia  gedeckte  Quint;  ; Rohrnasat  (zu  den  Rohrflöten  gehörend). 
Prätori  us  rechnet  auch  die  kleine  Gemshomquint,  1%-Fusston,  zura  Nasat.  Der 
Name  wird  meist  von  der  angeblich  näselnden  Intonation  dieser  Stimme  hergeleitet,  doch 
scheint  seine  Abstammung  von  Nachsatz  (oder  Hintersatz)  viel  natürlicher;  denn  der 
Nasat  gehört  zu  den  Quinten,  welche  mit  den  gemischten  Stimmen  den  sogenannten 
Nachsatz  oder  Hintersatz  in  alten  Orgeln  ausmachten  (s.  Hintersatz  undOrgel  111). 

Naturhorn,  Waldhorn,  das  einfache  llorn  ohne  Ventile  oder  sonstige  mecha- 
nische Vorrichtung  zur  Erzeugung  der  chromatischen  Töne. 

Natürliche  Intervalle.  Die  leitereigenen  Intervalle  einer  Tonart,  die  Bestandtheile 
ihrer  diatonischen  Scala.  Insbesondere  aber  die  zu  ihrer  Darstellung  weder  fl  noch  7 
erfordernden,  mit  einfachen  Buchstaben  (nicht  Silben  benannten  Töne  C 1)  K 1-  < 1 A //, 
also  die  Intervalle  der  C'dur  Tonart. 

Natiirtöne.  auf  dem  Horn,  die  sogenannten  offenen,  d.  h.  nur  durch  verschie- 
denen Ansatz,  ohne  Beihülfc  des  Stopfens  oder  mechanischer  Vorrichtungen  für  dieUhro- 
matik,  hervorgebrachten  Töne. 

Nazaral,  das  nämliche  wie  Nasat. 

Nebel,  Xnbl  ium,  Xnbl  um,  ein  Saiteninstrument  der  alten  Hebräer,  welches  in 
der  Form  Achnlichkcit  mit  einem  Schlauche  oder  einem  schlauchförmigen  Resonanz- 
kasten  gehabt  haben  muss ; wenigstens  deutet  der  Name  [Xtbtl  heisst  Schlauch)  darauf 
hin.  Man  giebt  ihm  bald  I '.1,  bald  mehr  (bis  21)  oder  weniger  Saiten,  und  manche  halten 
es  für  eine  Art  Harfe,  andere  für  eine  Art  fünfsaitiger  Lyra,  aus  einem  mit  einem  Fell 
bespannten  schüsseUrtig  geformten  Schaltkasten  bestehend ; zwei  Stöcke,  oben  durch 
einen  querliegenden  dritten  verbunden,  gehen,  ein  Dreieck  bildend,  über  das  Fell,  die 
Saiten  sind  an  dem  Querstocke  und  dem  entgegengesetzten  Punkte  des  Schaltkastens 
befestigt.  Gerissen  wurden  sie  entweder  mit  dem  Finger  oder  mit  einer  Art  Pleetrum. 
Nach  dem  Hieronymus  hatte  das  Nebel  die  Form  eines  griechischen  Delta.  Gebraucht 
wurde  es  vorzüglich  beim  Gottesdienste,  aber  auch  bei  weltlichen  Festlichkeiten,  sowohl 
allein  als  zur  Begleitung  des  Gesanges. 

Neben«  kkordc,  die  abstammenden  Akkorde,  s.  daselbst  und  Akkord  II. 

Nebeitcanälc  der  Orgelwindleitung,  s.  Orgel  I B. 

Nebeuduniliiaiil,  die  Dominant  der  Ober-  oder  Hauptdominant,  in  V also  die  Do- 
minant von  <7,  mithin  D. 

Nfbriidrclklütigc,  die  auf  der  2.,  (I.,  ti.  und  i.  Stufe  einer  Tonnrt  errichteten  lei- 
tereigenen Dreiklänge,  also  in  Dur  der  II,  III,  vi  und  VII";  in  Moll  (mit  Annahme  der 
grossen  Septime  der  II“,  HD,  VI  und  VII".  Durch  Hinzufügung  der  Septimen  zu  die- 
sen Dreiklängen  entstehen  die  N e b en  s e p t i m e n a k k o r d e.  Die  Dreiklänge  I,  IV 
und  V heissen  bekanntlich  lluuptdreiklängc.  S.  Akkord  I. 

Nebenlinien.  Ein  Gesang  kunti  bestehen  entweder  n aus  lauter  Hauptnoten.  d.  h. 
aus  Noten,  die,  auf  acccnluirtem  Takttheilc  auftretend,  harmonischer  llestandtheil  des 
ihnen  unterliegenden  Akkordes  sind,  s.  Hauptnoten;  oder  4;  aus  Haupt-  und  Ne- 
bennoten; letztere  sind  entweder  ebenfalls  harmonische  Bestandtheile  des  Akkordes, 
aber  als  accentlose  Gliedtheile  der  uuf  dem  accentuirten  Ta  kitheile  stehenden  Hauplnotc 
nachschlagend ; oder  harmoniefremde  Töne , melodische  Dissonanzen,  und  als  solche, 
sowohl  auf  aoeentuirtem  als  auf  accentlosem  Takttheile,  der  Hauptnote  vorangehend 
oder  folgend.  Es  giebt  viererlei  Arten  Nebennoten:  I)  Harmonische  Neben-  oder 
nachschlagende  Noten.  Diese  bewegen  sich  entweder  innerhalb  eines  und  desselben 
Akkordes,  folgen  der  Hauptnote  auf  accentlosem  Taktgliede  oder  Gliedtheile  nur  als  an- 
dere Intervalle  des  nämlichen  Zusammenkbinges  Beisp.  a ; oder  treten  auch  aus  dem 
vorliegenden  Akkordverhältnisse  heraus,  so  dass  ein  anderer  Zusammenklung  entsteht, 
der  jedoch  ebenfalls  als  Akkord,  d.  h.  als  Dreiklang  oder  .Septimenakkord , oder  als 
eine  ihrer  Umkehrungen  cracheiut  Beisp.  4 . 
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l)ic  i'in  anderes  Akkordvcrhältniss  bildenden  harmonischen  Nebennoten  kommen  nicht 
häufig  vor,  und  sind  auch  dann  in  den  meisten  Fällen  als  durchgehende  Noten  zu  be- 
trachten; so  die  Noten  2 und  3 in  lleisp.  b.  Harmonische  Nebennoten  in  mehreren  Stim- 
men zugleich  sind  sehr  gewöhnlich  (Bcisp.  e);  in  ähnlichen  oder  abwechselnden  Figuren 
in  grösserer  Anzahl  auf  eine  harmonische  Note  folgend  (Bcisp.  a,  il),  bilden  sie  die  in 
der  Instrumentalmusik  sehr  häufige,  vom  Gesänge  aber  ausgeschlossene  Ak  kordfigu- 
ration.  Im  allgemeinen  sind  diese  nachschlagenden  harmonischen  Noten  keinen  beson- 
deren Kegeln  für  den  Gebrauch  unterworfen,  sondern  haben  nach  den  allgemeinen 
Siimmführungsgesetzen  sich  zu  richten.  Daher  dürfen  z.  B.  zwischen  einer  solchen  nach- 
schlagenden Nebennote  und  der  darauf  folgenden  Hauptnote,  ebensowenig  zwei  Quinten 
oder  Octaven  in  gerader  Bewegung  und  gleichen  Stimmen  unmittelbar  nacheinander  Vor- 
kommen, wie  zwischen  zwei  Hauptnotcn.  Die  Akkorde  sollen  auf  dem  nccentuirten 
Taktthcilc  möglichst  vollständig  sein,  doch  darf  die,  eine  harmonische  Nebennote  nach- 
scblagende  Stimme,  sowohl  die  Terz  als  jedes  andere  wichtige  Akkordintervall  verlassen, 
und  zwar  ohne  dass  eine  andere  Stimme  genöthigt  wäre,  dasselbe  nachzuholen  ; es  genügt, 
wenn  es  nur  auf  dem  acccntuirten  Takttheile  gehört  ist,  indem  acccntuirte  Noten  dem 
Gehöre  hinlänglich  sich  einprägen.  — Alle  übrigen  in  der  Figuration  überhaupt  vorkom- 
menden Nebennoten  sind  ohne  Ausnahme  melodische  Dissonanzen  und  stehen  in  keinem 
Akkordverhältnisse  zum  Zusammenklange  ihrer  Hauptnote.  Es  sind  2]  der  Vorhalt  ; 
■t  die  durchgehenden  Noten;  und  -1)  die  Wcch  sein  o ten  (s.  die  gleichn.  Art.). 
Für  gewöhnlich  kommen  sic  mit  einander  und  mit  den  harmonischen  Nebennoten  ver- 
mischt vor;  die  moderne  Wechselnote  im  strengen  Stil  jedoch  am  seltensten.  Vcrgl. 
auch  den  Art.  Contrapunkt. 

\chciiM‘ plinien,  die  leitereigenen  Septimen  aller  Tonstufen  der  diatonischen  Dur- 
und  Mollscala,  mit  Ausnahme  der  ö.  Stufe,  deren  Septime  Hauptscptime  heisst.  — 
N eben sep t i m ena k k o rd e , die  auf  allen  Stufen  der  diatonischen  Dur-  und  Moll- 
scrtla,  mit  Ausnahme  der  ö.  Stufe,  aus  leitereigenon  Intervallen  der  Tonart  errichteten 
Septimenakkorde.  In  Cdttrz.  B.  CE  (1 II,  1)  F.l  C,  li  GH  I)  etc.,  s.  Akkord  I h. 
Der  Septimenakkord  der  5.  Stufe  heisst  bekanntlich  Dominant-  oder  Hauptsepti- 
menakkord. 

Mchciistini men,  im  Gegensätze  zu  Hauptstimmen,  diejenigen  Stimmen,  die  1)  der 
Hauptslimme  eines  Solosatzes,  z.  B.  einer  Singstimme  in  der  Arie,  oder  der  eoncertiren- 
den  Stimme  eines  Concertos,  zur  Begleitung  dienen;  mit  Ausnahme  des  Basses,  den  man, 
da  er  Grundlage  der  ganzen  Harmonie  ist,  nicht  unter  die  Nebenstimmen  rechnen  darf, 
s.  Hauptstimme.  Ferner  2)  in  Sätzen  mit  mehreren  Hauptstimmen,  die  zur  Ausfül- 
lung und  Vervollständigung  der  Harmonie  dienenden  Stimmen  ; z.  B.  wenn  zu  einem 
zweistimmigen  Canon,  doppelten  Contrapunkt,  oder  zu  einer  Imitation,  noch  andere  freie 
Stimmen  hinzütreten,  so  sind  dieses  Nebenstimmen.  Ebenso  3)  die  Verdoppelungen  der 
schon  in  den  Hauptstimmen  vorhandenen  Intervalle  der  zu  Grunde  liegenden  Akkorde, 
behufs  der  Verstärkung  und  Ausfüllung,  ohne  dass  jedoch  diese  Nebenstimmen  mit  den 
Hauptstimmen  im  Einklänge  fortschreiten,  so  z.  B.  die  Ausfüllungen  durch  Hörner, 
Trompeten  und  andere  Blasinstrumente  zum  Zwecke  entweder  grösserer  Mannigfaltigkeit 
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der  Klangfarben,  oder  grösserer  Kraftwirkung.  Endlich  auch  f)  die  Verdoppelungtstim- 
men  vielfach  besetzter  HnupUlimmen  durch  Instrumente  anderer  Gattung ; z.  B.  in  gros- 
sen Chören  mit  Orchester  die  Verdoppelungen  des  Cantu*  etwa  durch  Oboen,  des  Alto» 
durch  Violen  etc. ; doch  sind  dieses  eigentlich  eben  nur  Verdoppelungen,  keine  wirk- 
lichen Nebenstimmen,  da  sie  garkeine  Selbständigkeit  in  der  Fortschreitung  haben.  Die 
Nebenilimmen  unter  2 und  2 pflegt  man  auch  häufig  Füllstimmen  zu  nennen. 

\ebetifhetn«‘U,  Nebensätze,  die  Themen  und  Sätze  eines  Tonstücke» , welche 
dem  Hauptthema  unter-  und  beigeordnete  Tongedanken,  als  besondere  Modificutionen  der 
Hauptstimmung  enthüllen. 

\vhcritoiiarteii  . le  i t e r v er w an  tl  te  Nebentonarten.  Der  Kreis  von  Ton- 
Uten.  denen  die  leitereigenen  Dreiklänge  einer  II aupltonart  als  tonische  Dreiklänge  zu 
(«runde  liogen.  Je  nach  Beschaffenheit  dieser  Dreiklänge  als  Dur-  und  Molldreiklänge, 
sind  ihre  Tonarten  Dur-  und  Molltonarten.  N eb  ent  on  arten  der  a)  Hauptdur* 
tonart,  angenommen  Cdur,  sind  also:  die  Durt-onarten  1!  der  Quint,  Qdur,  Dominanl- 
tonart:  2 der  Quart,  Fdur,  Fnterdominanttonart  : die  Molltonarten  der  3)  grossen 

Seat,  Amoll,  l’arallehnolllonart ; 1 grossen  Secund,  Dmoll,  und  5 grossen  Ten,  K midi. 
Der  verminderte  Drei  klang  aut'  der  grossen  Septime  der  Haupttonart  kann,  seiner  ver- 
minderten Quint  wegen,  eine  Tonart  nicht  begründen,  es  giebt  also  keine  Nebentonart 
der  grossen  Septime.  Indem  aber,  auf  Grund  der  Vermischung  der  Dur-  und  Molltonart 
auf  gleicher  Stufe,  die  li.  Stufe  der  Durtonurt  auch  als  kleine  Se\t  Vorkommen  darf  (also 
statt  «,  , kann  die  Nebentonart  der  I.  Stufe  auch  eine  Molltonart  sein  und  von  der  lei- 
trrverwandten  Modulation,  ohne  dass  diese  dadurch  lcitcrfremd  wird,  ebensogut  berührt 
werden,  wie  denn  der  1*  muH  Akkord  in  Cdur  auflreten  darf,  ohne  den  Begriff  der  Ton- 
art zu  sprengen.  — Neben to nart cn  der  h Hauptmolltouart,  angenommen 
Amoll,  sind:  die  Molltonarten  1 der  Quint,  Emoll,  die  Doinitiatumolltonart  Molldomi- 
uant'i,  und  2 Quart,  Dmoll,  Fnterdominanttonart:  die  Durtonarten  der  3 kleinen  Tera, 
('  dur,  I’arallcldurtonart  ; I kleinen  Best.  F dur,  und  5)  kleinen  Septime,  Gdur. — Der 
verminderte  Dreiklang  der  grossen  Sec  und  gestattet , seiner  verminderten  Quint  wegen, 
die  Bildung  eincrTonart  in  der  Molltonart  ebensowenig  wie  In  der  Durtonart ; mit  reiner 
Quint  hingegen  kann  er  wohl,  auf  melodischem  Wege,  als  Akkord  (H  < t j J in  der  Moll- 
tonart entstehen,  nicht  aber  eine  Tonart  begründen,  die  von  der  Haupttonart  nicht  zu 
weit  abläge.  Der  doppelte  Gebrauch  der  Septime,  ah  grosse  und  kleine,  gestattet  die 
Bildung  von  NebenUmarlen  der  T.  und  -t.  Stufe  G dur  und  C'dur,,  wenn  wir  sic  ul»  klein 
iimmhmuii.  Entfernter  aber  liegen  die  Duilonarteu  der  Dominant  und  Unterdominanl, 
EdurundDdur,  welche  wir  durch  Annahme  der  grossen  Septime  und  Seat  gewinnen 
können;  wenngleich  sie  in  der  Modulation  eines Tunstüeke*  Vorkommen  dürfen,  ho  gehö- 
ren sie  doch  nicht  eigentlich  dem  Kreise  der  NebcutonarUm  an,  die  leiterverwniidteii 
Tonarten  beider  Dominanten  in  Moll  sind  Molltonarten. 

NebrsWoe,  a.  Nebennoten. 

Wbetitoniki«.  in  grösseren  Tonsätzen,  die  Tonika  der  nächst  der  Haupttonart  wich- 
tigsten Nebentonart,  in  welcher  der  zweite  Hauptgedanke  steht,  und  die.  indem  die  Mo- 
dulation länger  andauernd  darin  sich  aufhält,  selbständige  Bedeutung  gleich  einer  zweiten 
Haupttonart  gewinnt.  So  im  Sunatensatse  die  Tonart  des  zweiten  Thema,  in  der  Arie  die 
ilcs  Mitte!»atzcs. 

\erhiloth.  bet  den  F.bräc  rn  dm-  allgetneiue  ( 'lassenname  der  Blasinstrumente.  Es 
gehörten  dazu:  Abliubh,  Keren,  Ghali),  Sehophar,  Takoa,  Chatzo/.croth,  Nekabhim, 
Mnschrokitha  und  Sumplumeia,  s.  die  gleichn.  Art. 

\cgliinotb,  bei  den  EbnVrn  der  allgetm  iiieOtisscnnttine  der  Saiteninstrumente  'von 
Luther.  Psalm  33  Vers  I,  durch  Saitenspiel  übersetzt  Es  gehörten  dazu:  Asor,  Ne- 
bel, Kinnor,  Minnitn,  Maehol  und  Sehalischim,  wurüber  die  eigenen  Artikel  zu  verglei- 
chen sind. 

Neglige  litt'.  Vortragsliez.,  nachlässig,  leichthin,  ohne  An  s Ir  eng  u n g. 

Siel,  eine  hei  den  Türken  gebräuchliche  Art  Querflöte  ton  Kohr. 

Nekühfuin,  ein  flöt  unartige»  Instrument  grosserer  Gattung  hei  den  Hebräern, 

B.  Ghali  1. 

Nenteise  he  Spiele,  «.  Musikalische  Wettstreite. 
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Xenia  oder  Naenia,  Benennung  der  Lieder,  welche  die  gedungenen  Klageweiber 
der  Alten  beim  Begräbnis»  einer  Person  zu  singen  pflegten. 

Nrroneen,  Neronische  Kampfspiele,  Feste  des  Kaisers  Nero,  hei  welchen 
hauptsächlich  musikalische  Wettstreite  gehalten  wurden. 

Nftr,  Name  des  letzten  (höchsten)  Tones  eines  jeden  der  drei  oberen  Tetrachorde 
des  sogenannten  vollkommenen  und  unveränderlichen  Systemcs  der  Griechen,  nämlich  : 
Xete  synemmenon  , lat.  Ultima  conjunctarum,  unser  tl,  , der  höchste  Ton  des  ,'l.  Te- 
trachordes  Synemmenon  \ fiele  diezeuymenon , lat.  Ultima  divisarttm,  unsere,,  der 
höchste  Ton  des  4.  Tetr.  Diezeuymenon;  und  fiele  h y perbolae  on , lat.  Ultima  exeel- 
lentium,  unser  o,  , der  höchste  Ton  des  5.  Tetr.  Hyperbolaeon  und  des  ganzen  Tonsyste- 
mes,  s.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

Netoides,  allgemeine  Benennung  der  höheren  Töne  des  griechischen  Tonsystemes. 

Neujahrbinsen,  s.  S tad t m u si k u s. 

NeuinFH  , N e u m e n sc  h r i f t , Xeuvia,  Xeotna,  Xeupma,  Xota  romana, 
die  älteste  bekannte  Tonschrift  der  christlich-abendländischen  Kirche.  Ihr  erster  Ur- 
sprung ist  völlig  dunkel,  man  weiss  nur  mit  Gewissheit,  dass  schon  Gregor  d.  Gr. 
(Papst  von  591  — 004)  mit  Neumen  notirt  hat;  die  noch  heutzutage  in  Bibliotheken  vor- 
handenen, im  9.,  10.  und  1 1.  Jahrh.  von  Gregor’s  Antiphonar  entweder  unmittelbar  oder 
mittelbar  genommenen  Abschriften,  sind  alle  in  neumatischer  Tonschrift  verzeichnet*]. 
Griechischen  Ursprungs,  wie  man  längere  Zeit  glaubte,  ist  die  Neumenschrift  keines- 
wegs ; als  ganz  selbständige  Notation,  hat  sie  ebensowenig  Aehnlichkeit  mit  der  grie- 
chischen Buchstaben-Tonschrift  und  mit  den  mehrfach  versuchten  gleichzeitigen  Buch- 
staben notirungen,  als  mit  der  späteren  Xota  quadrata  Cantus  plani  (Choralnotel,  oder 
den  Mensuralnoten  des  13.  Jahrh.  und  unserer  heutigen  Zeit,  wenngleich  demungeachtet, 
und  weit  eher  noch  als  in  allen  Buchstabennotationen,  in  der  Neumenschrift  die  ersten 
Grundformen  der  späteren  wirklichen  Notenschriften  sich  auffinden  lassen.  — Das  Wort 
Xeuma  ( pneuma , Hauch)  kommt  unter  zwei  Bedeutungen  vor.  Man  verstand  darun- 
ter J)  gewisse  melodische  Sätze  oder  Melismen,  welche  auf  dem  letzten  Vocal  eines 
Wortes  gesungen  wurden*}.  Manchmal  war  ein  solches  Neuma  ziemlich  ausgedehnt,  so 
dass  der  Vortrag  nur  mit  vollem  Athem  oder  w iederholtem  Athemnehmen  möglich  wurde. 
Solche  melismatische  Sätze  fanden  ihre  Stelle  besonders  beim  Alleluia  zu  den  Gradua- 
lien , dann  auch  bei  den  Kesponsoricn  zur  Mntutin  der  höchsten  Feiertage*),  als  ein 
Ausdruck  feierlich  freudig  gehobener  Gefuhlsstimmung  jnbilns,  jnhilatiwics),  welche  zu 
ihrer  Kundgebung  nicht  das  Wort  aufsucht,  sondern  unmittelbar  in  freier  Melodie  sich 
ergiesst*),  ähnlich  unserer  Coloratur,  deren  erster  Ursprung,  sowie  im  weiteren  der  Ur- 
sprung aller  freien  Gesangmelodie  überhaupt,  auf  das  Neuma  des  Gregorianischen  Ge- 
sanges sich  zurückführen  lässt.  Dann  sind  Neumen  2)  auch  die  Tonzeichen,  womit  ein 
Gesang  notirt  wurde ; die  Neumenschrift  ist  jene  uralte,  von  Gregor  dem  Gr.  schon  ge- 
brauchte Tonschrift,  welche  durch  verschiedene  Wandlungen  hindurch,  und  mit  verschie- 
denen anderen  Notirungsversuchen  (mit  Buchstaben,  Punkten  und  zwischen  Linien  auf- 
geschichteten Textsilben)  gleichzeitig  und  an  ihnen  vorüber,  in  liturgischen  Büchern  der 
abendländischen  Kirche  bis  ins  14.  Jahrh.  hinein  und  noch  später,  als  hauptsächlich 
sanctionirte  Notation  »ich  erhielt.  Xeumare  oder  neumatizare  heisst  ebensowohl  einen 
Text  mit  Melodie  versehen,  componiren,  als  auch  einen  Gesang  aufschreiben,  notiren. 
Die  Tonzeichen  der  Neumenschrift,  zusammengesetzt  aus  Punkten,  Strichen,  Häckchen 
und  Halbkreisen,  hatten  ihre  eigene  Form,  Benennung  und  Bedeutung,  und  versinnlich- 
ten Hebung,  Senkung  und  Beugung  der  Melodie;  jedoch  nur  im  allgemeinen,  ohne  den 
bestimmten  Ton,  also  ohne  etwa  c d e etc.  zu  bedeuten.  Die  Vermuthung,  dass  sie  aus 
den  Accenten  der  gewöhnlichen  Schrift  entstanden  seien,  ist  öfter  (u.  A.  auch  von  Sch  u- 
biger,  a.  a.  0.  S.  6 ; desgleichen  von  Cou  s se  m a k er , Hist,  de  Fhann.  du  moyen  A ge, 

1)  lieber  Gregor’*  Tonselirift  s.  u.  A.  einen  Auf.ll«  von  Kiepewetter  in  «ler  Leipxifer  AUjmi. 
Musikieilg.,  1827  (Nr.  25,  26,  271. 

2}  Josnnie  Tinctorie  Term.  Mus.  Liffin.  (uin  1177;  in  den  Jidirb.  f.  mus,  Wippen«,!,.  vonChry- 
• ■■■  der  abyredrurkt  nnd  nhereetlt  von  Beliermann):  Nenma  est  ranties  fini  verhörtem  eine  eerhie  nnneztte. 
Achniich  Eranchinua  Gsfor:  Xeuma  est  po cm«*  teu  untuleiruin  unten  reepiratione  congrtee  prontenrianda- 

rum  aggregatio. 

3)  Vefft.  B.  A.  Sehubigcr,  Dir  Sängrerpchule  8t.  Gailenp,  Eiupicdcln  I85S. 

4)  Vergl.  auch  Antony,  Lehrbuch  dep  Gregorianischen  Kirehengessnges,  !828,  S.  26. 
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S.  I5S  ff.}  ausgesprochen  und  hat  in  der  That  viel  Grund  für  sich.-  Denn  wie  die  Accente 
in  sprachlicher  Hinsicht,  so  veranschaulichten  die  Neuinen  in  musikalischer  Beziehung 
dem  Auge  das  Steigen,  Fullen  und  die  Beugung  der  Stimme ; der  Acccntus  acutus  als 
Anis,  der  gravi s als  Thesis  und  der  ärcumßexui  als  Vereinigung  von  Arsis  und  ihesis, 
erscheinen  als  Grundformen  des  Neumensystemes.  Gleich  dem  acutus  deutet  da«  neu- 
matisch  gleiehgeformte  Tonzeichen  Virga  das  Steigen  der  Stimme  an;  der  neumatische 
Punkt  (liegende  Virga j,  ähnlich  dem  gratis  geformt,  das  Fallen;  und  endlich  die  tlmis, 
ähnlich  dem  circumjtrxus,  anfängliches  Steigen  und  wieder  Sinkenlassen ; oder  in  umge- 
kehrter Form  i jtodatus),  anfängliches  Sinken  und  dann  Steigen  der  Stimme.  Auf  diese 
Grundformen  lässt  die  ganze  Neumenschrift  sich  zurückführen,  die  meisten  der  übrigen 
Tonzeichen  sind  nur  aus  verschiedenartigen  Zusammenstellungen  der  genannten  hervor- 
gegangen. Schubiger,  a.  a.  O.  Monuuienta  2,  führt  in  der  Tabella  beumarum  (sacuadutu 
curia  mamucripla  medii  nee»)  deren  2s  an,  und  zwar  in  alter  Form,  ohne  Linien,  vor  dem 
1 1 . Jahrh. ; mit  Linien,  Zwischenräumen  und  Schlüssel  aus  dem  1 1 . und  1 2.  Jahrh.,  und 
in  Choralnoten  und  in  moderne  Noten  übertragen.  Ferner  giebt  I.ambillotte  in  dem 
unter  Literatur  angeführten  Werke  Erklärungen.  Man  hat  die  Entzifferung  und  Erklä- 
rung der  Ncumenschrift  neuerdings  mehrfach  versucht;  doch  bleibt  eine  klare  Einsicht 
in  den  Kunstcharacter  der  damit  notirten  Gesänge,  mithin  auch  eine  deutliche  Erkennt- 
nis« der  ganzen  Kunstperiode,  immerhin  so  lange  verschlossen,  bis  man  für  die  Richtig- 
keit der  Entzifferungen  eine  festere  Gewähr  gefunden  hat  und  die  Gesänge  selbst  einem 
allgemeineren  Urtheil  zugänglich  geworden  sind.  Anfänglich,  bis  ins  9.  und  10.  Jahrh., 
wurden  die  Neutnen  ohne  Linien  über  den  Text  des  Gesanges  geschrieben,  nachher  führte 
man  eine  Linie  ein,  welche  als  Schlüssel  diente,  indem  man  sie  F oder  o benannte  und 
die  übrigen  Tonzeichen  darauf,  darüber  und  darunter  setzte.  Alsdann  kam  eine  zweite 
Linie  hinzu;  die  untere,  roth  gefärbt,  galt  /•',  die  obere,  gelb  oder  grün , galt  c,  und 
zwischen  beiden  notirte  man  fr,  A und  Ti.  Allmälig  wurden  auch  Zwischenlinien  gezo- 
gen, und  Guido  von  Arczzo  soll  zuerst,  nicht  wie  vordem,  die  Linien  oder  Zwischen- 
räume allein,  sondern  beide  zugleich  verwendet,  also  das  Liniensystem  vervollkommnet 
haben.  Doch  hat  es  geraume  Zeit  gedauert,  bis  man  die  Linien,  mit  Ausnahme  der  als 
Schlüssel  dienenden  und  somit  die  Tonart  kennzeichnenden,  deutlich  zu  ziehen  sich  ge- 
wöhnte; auch  noch  im  1 1.  Jahrh.  und  später  kommen  Neumen  ohne  alle  Linien  vor.  Die 
Einführung  von  Linien  war  als  ein  grosser  Fortschritt  anzusehen,  denn  vor  Gebrauch 
derselben  liess  sich  die  Tonhöhe  und  Intervallenweite  nur  sehr  schwer  und  keineswegs 
mit  Gewissheit  bestimmen ; bei  manchen  Figuren  vermochte  der  Sänger  wohl  durch  den 
Anblick  zu  erkennen,  ob  der  folgende  Ton  höher  oder  tiefer  sei,  gelangte  er  jedoch  an 
ein  anderes  Tonzeichen,  so  gerieth  er  in  Ungewissheit.  In  Betreff  dieser  Unsicherheit  und 
Mehrdeutigkeit  der  Neumen  heisst  cs  auch  u.  A.  in  einem  durch  Gerb  ert  [Scriptores  II. 
290)  mitgetheilten  Tractat  von  Cottonius  aus  dem  12.  Jahrh.  (S.  258),  dass  selten  drei 
Sänger  in  Betreff  der  Ausführung  eines  Gesanges  gleicher  Meinung  seien;  der  Eine  sänge 
da  eine  kleine  Terz  oder  Quart,  wo  der  Andere  eine  grosse  Terz  oder  Quint  nähme,  wäh- 
rend ein  Dritter  wiederum  von  beiden  abwiche ; und  wenn  jener  auf  seinen  Meister 
Trudo  sich  beziehe,  so  dieser  auf  den  Meister  Albinus , während  der  Dritte  behaupte, 
dass  sein  Lehrer  Salomon  ganz  anders  sänge.  Deshalb  mussten  beinahe  so  viele  verschie- 
dene Singearten  wie  Lehrer  entstehen,  wenn  jeder  seinem  Lehrer  den  Vorzug  giebt.  So 
kann  man  annehmen,  der  hauptsächliche  Zweck  der  Neumen  sei  nur  der  gewesen,  dem 
Gedächtniss  des  Sängers  beim  Behalten  allgemein  bekannter  Melodien  mittels  einiger 
sicheren  Zeichen  zu  Hülfe  zu  kommen.  Nur  in  einzelnen  Fällen  war  dem  Sänger  das  zu 
singende  Intervall  bestimmter  erkennbar  gemacht,  so  die  Töne  F und  c durch  die  Zeichen 
der  Bivirga  und  Trivirga,  der  Bistrngha  und  Tristropha ; wo  diese  Zeichen  Vorkommen, 
wurde  entweder  F oder  c gesungen.  Der  römische  Sänger  Romanus,  welcher  um  790 
mit  einer  authentischen  Abschrift  vom  Gregorianischen  Antiphonnr  nach  St.  Gallen*) 
kam,  fügte  der  Ncumenschrift  verdeutlichende  Buchstaben  bei,  von  denen  jeder  seine 
besondere  Bedeutung  hatte.  Notker  Balbulus  (starb  912)  hat  diese  Roman’schen  Buch- 
staben im  Laufe  des  9.  Jahrh.  erklärt*).  Sie  bezogen  sich  jedoch  weniger  auf  Höhe  und 

5)  Von  der  eino  Copic,  wahrscheinlich  ans  dein  9.  oder  IU.  Jahrh.  noch  gegenwärtig  daselbst  sich  befindet. 

0)  Seine  Epistel  darüber  an  «len  MAoch  Lnntgart  ist  in  Gerbe  rt,  Scripfwtt  etc.  (St.  Blasien  1784),  Th.  1. 
8.  95—  IU2  abgc druckt. 
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Tiefe  der  Töne  und  Weile  der  Tonschritte,  als  auf  den  Vortrag,  und  bedeuten  Erhebung 
der  Stimme,  schnelleren  oder  gemässigten  Vortrag  mehrerer  Noten,  Wiederholung  dessel- 
ben Tones,  Vortrag  mit  starker  Stimme,  Aspiration,  Beugung  auf-  oder  abwärts  etc. 
Notker  führt  deren  2S  an,  mit  beigefügten  Erklärungen.  Aehnlichem  Zwecke  dienen 
auch  ausgeschriebene,  in  der  Bedeutung  mit  den  Buchstaben  übereinkommende  Worte, 
welche  Komnnus  zur  näheren  Verdeutlichung  des  Gesanges  anwendetc  incipr  jiuum,  be- 
ginne tief;  allitto,  höher;  inferiu a,  tiefer).  Sollte  ein  Buchstabe  für  mehrere  Tonzeichen 
gelten,  so  wurde  nicht  selten  ein  Querstrich,  ähnlich  wie  bei  der  Bezifferung  unserer 
Generalbasssehrift,  vom  Buchstaben  aus  über  die  betreffenden  Noten  geführt.  Bezogen 
sich  nun  auch  einzelne  der  Buchstaben  des  ltoman  auf  die  allgemeine  Tonbewegung,  so 
war  dadurch  doch,  wie  bemerkt,  keineswegs  und  ebensowenig  wie  durch  die  Neumen 
selbst,  bestimmte  Höhe.  Tiefe  und  Entfernung  der  Töne  gegeben,  sie  hatten  also  von  der 
Buchstabennotation  des  llucbald  (aus  dem  F der  lateinischen  Schrift  gebildet,  für  die 
IS  Töne  des  damaligen  Tonsysteme») ’)  und  ebenso  von  der  des  Hermanus  Con- 
tractus";  ganz  verschiedene  Geltung;  denn  diese  bezeichneten  bestimmte  Höhe  nnd 
Tiefe  der  Töne,  folglich  die  Entfernungen  der  zu  singenden  Intervalle,  Hessen  aber  Eigen- 
tümlichkeiten des  Vortrags  gänzlich  unberücksichtigt,  dienten  auch  nicht  zum  kirch- 
lichen Gebrauch,  sondern  nur  in  den  Singeschulen,  um  die  Melodien  in  richtigen  Tonver- 
hältnissen einzuüben.  — Die  Tonart,  nus  welcher  der  Gesang  vorzutragen  war,  liess  sich 
ebenfalls  aus  der  neumatischen  Notation  nicht  jederzeit  deutlich  erkennen  ; war  sie  ent- 
weder durch  gewisse  Buchstaben  angegeben,  oder  durch  die  ncumatischc  Notation  selbst 
erkennbnr  ausgedrückt,  so  hatte  der  Sänger  einen  Anhaltepunkt  für  die  Tonhöhe,  indem 
er  alsdann  welligsten»  den  letzten  Ton  des  Stuckes  mit  Gewissheit  zu  erfahren  vermochte. 
Die  Buchstaben,  durch  deren  Beisetzung  das  sonst  oft  sehr  schwierige  Ilerausfinden  der 
Tonart  erleichtert  wurde  (a  e i o ts  11  y ta  für  den  I.  bis  VI 11.  Kirchenton  , gebrauchte 
die  St.  Galler  Schule  in  frühester  Zeit  nur  bei  den  Antiphonen  der  Vesper  und  der  cano- 
nischen  Stunden , später  auch  bei  Hymnen,  Sequenzen  u.  A.  Beim  Introitus  und  der 
Gommunion  zum  Offertorium  der  Messe  war  die  Tonart  auf  andere  Weise  kenntlich 
gemacht,  indem  nämlich  die  neumatischc  Bezeichnung  der  l’salmodie,  welche  einem  jeden 
der  auf  den  Introitus  (vor  Alters  auf  dieCommuniou  folgenden  Fsalmenverse  beigegeben 
war,  dem  Sänger  zugleich  die  Tonart  des  vorangehenden  Stuckes  angnh,  da  der  l’salmen- 
vers  mit  der  vorangehenden  Antiphon  gleichen  Ton  hatte,  so  dass  also  dem  Sänger  die 
Tonart  der  Antiphon  in  der  des  Psalmenvcrses  mitgegeben  war.  Die  Tonart  des  l’sal- 
menverses  aber  vermochte  der  Sänger  aus  dessen  neumatisch  notirter  Melodie  zu  erken- 
nen, indem  jede  Tonart  eine  eigenthümliche  Melodie  und  Bezeichnung  hatte.  War  z.  B. 
das  erste  Tonzeichen  ein  1‘odatu »,  so  hatte  der  Sänger  einen  sichern  Anhalt,  das«  die  Me- 
lodie der  VI.  Tonart  angehörte,  weil  keine  andere  Psalmenweise  mit  diesem  Tonzeichen 
begann.  — Länge  und  Kürze  der  musikalischen  Töne  war  endlich  nur  durch  die  proso- 
disclie  Silbenquantität  bedingt,  die  musikalische  Metrik  damaliger  Zeit  von  der  poeti- 
schen durchaus  abhängig.  Wie  den  Vers  in  Vcrsfüsse,  so  theilte  mail  den  Gesang  in 
Distinctionen  (Neumengruppen),  die  Distinction  in  Neuuieu,  und  das  Neuma  bestand 
wiederum  aus  einem  oder  mehreren  Tönen.  Die  Distinction  entsprach  einein  Verse,  da» 
Neuma  dem  metrischen  Fuss,  und  der  Ton  einer  Silbe;  dem  Spondaus  entsprachen  die 
Tonzeichen  aus  zwei  langen  Noten,  dem  Trochäus  und  Jambus  die  aus  einer  langen  und 
einer  kurzen  bestehenden  musikalischen  Zeichen.  Imallgcmeinen  galten  (bis  ins  13.  Jahrh. 
hinein)  nur  einfach  lange  und  kurze  Zeitwertlie,  die  Länge  doppelt  so  lang  als  die  Kurze; 
mannigfaltigere  Notenwerthe  kamen  erst  mit  derMensuraltheorie  in  Gebrauch,  oder  viel- 
mehr, die  Mcnsuraltheorie  war  eine  Folge  der  in  Anwendung  kommenden  verschiedenen 
Notenwerthe.  Doch  wenngleich  die  alte  musikalische  Proportiouslehre  von  den  Gesetzen 
der  metrischen  Scansion  abhängig  war,  so  wird  doch  das  Gefühl  des  Sängers  manche 
Vortragsfreiheit  sieh  gestattet  haben.  Uebrigens  bediente  sich  der  römische  Canhu  pk' 
mit  in  seinen  liturgischen  Büchern  auch  uoch  der  Neumen,  nachdem  die  Mensuralnoten 
schon  lange  erfunden  waren.  Erst  spät  im  14.  Juhrh.  ist  die  Xola  yimlnita  allgemein  sn 
ihre  Stelle  getreten. 


7)  Geib«*rt,  Scriptorea,  üurbaldi  muaien  tnchiri<idi*y  B«l.  1.  JJ.  IW  fl". 

8)  H er m * n n i C o n t r a c ti  (1013  — 1051 ) opauculm  muatca,  (i er  ber t , Scrijrtore*y  Ud.  II.  S.  125  ff* 
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Schriften  und  Jlti.pfrle  \on  N eumen : Coulicntker,  Hisloire  de  l}  Harmonie  an  motjen  dyc, 
Paris  1852,  mit  Beispielen  vom  1*.  Jahrli.  au.  — Lambillottc,  Antiphonar  de  St.  Grcgairey  1851.  — ß.  A. 
Sc  Uubiger,  Die  Sängcrtcbul«  St.  Gallen»,  Einsiedcln  1858,  mit  Erklärung«  der  Neuinen  und  RotnaoVhcn 
Puchf'tabvn,  sowie  mit  zahlreichen  Monumenten.  — - In  Pat»*r  Martini  Sforia  delln  .1 fttsica,  Bd.  I,  Beispiele 
uns  dem  0. 8md  10.  Jahrh.  — Bei  Gerber  t,  De  Cant u et  mmtca  sacra.  — Ferner  bei  Hurney,  Geschichte, 
Bd.  II.  — Forkel,  Geschichte,  Bd.  II.  — K i es  e w c 1 1 er , lieben  und  Wirken  des  Guido  von  Arexio,  Lpiprlg 
1810;  und  Geschichte  der  europäisch  - abendländischen  Musik,  Leipzig  1840.  — 8.  W.  Dehn,  Theoretisch 
practische  Harmonielehre,  Berlin  1800. — Eino  kostbare  Ncuincuhandscbrift  von  Kegin o von  Prüm  (starb 
915)  besitzt  die  Leipziger  Stadtbibliothek;  die  einleitende  Epistola  de  Harmonia  Institution*)  ist  in  Gcrbcrt 
Scriptores,  Bd.  I.  8,  230  — 247,  abgedruckt. 

Nennachtc  linkt , eine  zusammengesetzte  dreitheilige  Taktart,  aus  dreimal  drei 
Achteln  als  Taktglieder  bestehend,  s.  Takt. 

Neutra,  nach  einigen  neueren  Theoretikern  eine  angeblich  weder  völlig  consonirende 
noch  dissonirende  Mittelgattung  von  Intervallen.  Solche  sollen  sein:  die  verminderte 
und  übermässige  Quint  und  verminderte  Terz,  sowie  deren  Octavcomplemente : die  über- 
mässige und  verminderte  Quart  und  übermässige  Sext.  M ir  sehen  bekanntlich  alle  diese 
Intervalle  als  völlig  dissonirend  an. 

Neu-Tscliinng,  ein  von  Reichstein  zu  Breslau  1S>29  erfundenes  Blasinstrument. 
Beschreibungen:  Leipz.  allgcrn-  musikni.  Zeitg.  Its29,  Nr.  30;  IS30,  Nr.  35. 

Nexus,  Benennung  einer  Setzmanier  bei  den  Alten , die  aus  abwechselnd  sprung - 
und  stufenweise  auf  einander  folgenden  Tönen  bestand.  Aufwärts  gehend  wurde  sie 
nexus  rechts,  abwärts  gehend  nexus  anacampius,  und  auf-  und  abwärts  gehend  nexits  cii  - 
enmstans  genannt. 

NI,  die  siebente  Silbe  der  von  Hit  zier  erfundenen  Solmisaiio  beUjica,  und  die  dritte 
der  G r a u n ’ sehen  Damenisatio,  s.  Solmisation  3. 

Meolo,  die  viertgrösste  Gattung  des  Pommer,  s.  daselbst  4. 

Niederschlag,  Thesis,  guter  oder  accentuirter  Takttheil,  das  erste 
Glied  der  einfachen  zwei-  und  dreitheiligen  Taktarten,  welches  den  Taktaccent  hat.  l>ie 
Benennung  Niederschlag  schreibt  sich  daher,  weil  der  Dirigent  bei  Aufführung  eines 
Tonstückes  diesen  Takttheil  durch  Niedersenken  der  Hand  oder  des  Taktstabes  markirl. 
Der  accentlose  Takttheil  heisst  Aufschlag  oderArsis  (Hebung),  wobei  noch  zu  bemerken, 
dass  die  alten  Metriker  dieser  beiden  Benennungen  in  umgekehrter  Ordnung,  Arsis  für 
den  guten  und  Thesis  für  den  schlechten  Takttheil,  sich  bedienten,  indem  sie  ihre  Be- 
zeichn ungsart  vom  Heben  und  Senken  des  Fusses  beim  Marschieren  und  von  der  Erhc- 
bung  und  dem  Sinkenlassen  der  Stimme  bei  der  Dcclamation  hernahmen.  Im  Artikel 
Accent  ist  auseinandergesetzt,  dass  die  einfachen  zwei-  und  dreitheiligen  Taktarten  nur 
eine  Taktthesis  haben,  die  viertheilige  hingegen  noch  auf  dem  dritten  Viertel  einen  Glied- 
accent oberer  Ordnung  trägt,  den  mnn  jedoch  nicht  Niederschlag  nennt,  da  er  in  der 
Figur,  welche  der  Stab  beim  'l’aktiren  beschreibt,  nicht  durch  eine  Senkung  desselben, 
sondern  durch  horizontale  Bewegung  von  links  nach  rechts  bezeichnet  wird.  Ebendas, 
selbe  gilt  von  den  zusammengesetzten  Taktarten,  die  sämmtlich  zwar  mehrere  Glied- 
accente oberer  Ordnung , doch  aber  nur  einen  durch  einen  Niederschlag  bezeichneten 
Taktaccent,  nur  eine  Taktthesis  haben.  Man  weiss  aber,  dass  die  Taktglieder  in  Glied- 
theile  zerfallen  können,  und  dass  diese  Güedtheile  in  einem  ähnlichen  Verhältnis  von 
Senkung  und  Hebung,  Thesis  und  Arsis  zu  einander  stehen,  wie  die  Taktglieder  der  ein- 
fach zwei-  drei-  und  viertheiligen  Taktarten.  Man  nennt  daher  das  erste  Gliedtheil 
eines  Taktgliedes,  welches  seinem  zweiten  oder  zweiten  und  dritten  gegenüber  den  Glied- 
accont  niederer  Ordnung  hat,  auch  wohl  die  G 1 i edt  h csi  s (das  accentlose  Gliedtheil 
Gliedarsis).  — In  Ansehung  der  Harmonie  erfordert  die  Thesis  genauere  Beobachtung 
gewisser  Regeln  als  die  Arsis,  weil  ihre  ncccntuirtcn  Noten  schärfer  auf  das  Gefühl  wir- 
ken als  die  accentlosen.  Die  einzelnen  Regeln,  welche  die  Einführung  und  Auflösung 
der  Vorhalte,  die  leeren  Octaven  und  Einklänge  im  zweistimmigen  Satze  und  die  Akkorde 
ohneTcrz  im  mehrstimmigen  auf  gutem  Takttheile,  ferner  die  durchgehenden  uudM'ech- 
selnoten  betreffen,  sind  in  den  von  diesen  Gegenständen  handelnden  Artikeln  angeführt. 
Ucber  dio  Geltung  der  Thesis  beim  Ganz-  und  llalhsehlusse  sind  ebenfalls  die  gleicht!. 
Art.  nachzulesen. 

Nolls,  Lieder,  die  ehedem  in  Frankreich  von  den  niederen  Clussen  des  Volkes  am 
Feste  der  Geburt  Christi  gesungen  wurden.  Sie  sind  von  einfachem,  dem  Hirtenleben  an- 
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gemessenen  Charactcr,  weil  sie  eine  Nachahmung  des  Gesanges  der  Hirten  zu  Bethlehem 
an  der  Krippe  Christi  vorsleilen  «ollen. 

Noll  ine  tangere.  Ein  an  alten  Orgeln  hie  und  da  vorkommendes  Vexirregister  zur 
Beschämung  des  Vorwitzigen,  der,  wenn  er  das  Register  zog,  entweder  dmyh  einen 
Schlag  eines  aus  einer  Klappe  herausfahrenden  Kuhsehwnnzes  begrüsst  wurde,  oder 
einen  Fuchsschwanz  herauszog,  der  schwer  wieder  hineinzubringen  war.  — Auch  führt 
diesen  Namen  zuweilen  eine  Art  Trmpanonregister,  gebildet  aus  zwei  Ifi-füssigen,  nur 
um  einen  halben  Ton  von  einander  abstehenden  Pfeifen  (z.  B.  auf  C — C:),  durch  dereu 
gleichzeitiges  Erklingen  bekanntlich  ein  paukenwirbelartigcs  Tremulircn  entsteht. 

Xomion,  eine  Art  Liebeslieder  der  alten  Griechen. 

IXoniodirtnl,  die  Preisrichter  bei  den  Spielen  und  Wettkämpfen  der  Griechen. 

Noniox,  ffom  i;  gewisse  Gesänge  der  Griechen,  welche  schon  in  uralter  Zeit  theil* 
zum  Lobe  der  Gottheiten  gesungen  wurden,  theils  die  den  ersten  bürgerlichen  Einrich- 
tungen geltenden  Gesetze  enthielten , die  noch  vor  Erfindung  der  Schrift  auf  solche 
Weise  unter  dem  Volke  verbreitet  w urden.  Wie  gross  der  Antheil  gewesen,  den  die 
Musik  an  diesen  Gesängen  gehabt,  lässt  sich  nicht  bestimmen:  jedenfalls  war  er  sehr 
gering.  Doch  schreibt  sich  die  Benennung  Nomo$  (Gesetz)  wahrscheinlich  von  obiger 
Bestimmung  dieser  Gesänge  her  und  verblieb  ihnen  auch,  nachdem  ihr  Inhalt  längst  ein 
anderer  war  und  sie  auf  andere  Gegenstände  angewendet  wurden.  Darnach  bekam  das 
Wort  Xomn*  auch  verschiedene  specielU*  Bedeutungen ; man  verstand  unter  Nomen  für 
Cither,  Flöte  etc.  solche -Stücke,  die  nur  auf  diesen  Instrumenten  allein  vorzutragen  waren, 
eine  Ucbertragung  auf  andere  aber  ohne  Einhusse  an  ihrer  Wirkung  nicht  zuliesseu. 
Ferner  gewisse  Sätze  denen,  nach  Art  unserer  Fuge  etwa,  ein  bestimmtes  Thema  zu 
Grunde  lag,  und  worin  keine  anderen  als  von  diesem  abgeleitete  Gedanken  enthalten 
sein  durften.  Demnach  wäre  die  nomische  Satzart,  ähnlich  unserem  strengen  Stil,  der 
freien  Schreibart  entgegengesetzt  gewesen.  Pollux  giebt  folgende  acht  Theilc  eines 
Nomos  nach  der  Eintheilung  Terpander’s : Vorspiel;  Thema;  Versetzung  desselben; 
Rückkehr  in  den  llauptton;  Umkehrung  der  Sätze;  Verwickelung  der  Sätze;  Schluss; 
Nachspiel.  {Vergl.  Marpurg,  Einleitung  in  die  Geschichte  und  Lehrsätze  etc.  175!!, 
S.  19,  05,  07.) 

None,  ein  dissonantes  Intervall,  welches  neun  Stufen  umfasst  und  in  drei  verschie- 
denen Grössen  erscheint,  nämlich  als  I,  kleine  None,  11  c>  «/,  ! 2)  grosse  None,  c d,, 
de,;  und  3)  al  t e rirte  oder  übermäs  sige  None, /’//*,  C d-*,  Als  einzelnes  Intervall 
an  sich  betrachtet,  sind  Nonen  nichts  als  Secundeu,  die  um  eine  Octav  vom  Grundtone 
entfernt  liegen ; die  übermässige  hat  auch  keine  andere  Bedeutung  als  die  eines  Vor- 
haltes aufwärts  vor  der  Decime  oder  Terz.  Die  grosse  und  kleine  aber  sind  in  harmo- 
nischer Beziehung  von  den  ihnen  entsprechenden  Gattungen  der  Secund  verschieden. 
Denn  hei  der  Secund  dissonirt  das  untere  Inlervallenglied  gegen  das  obere,  sie  erscheint 
zu  dem  Tone,  gegen  den  sie  dissonirt,  im  Verhältnisse  einer  umgekehrten  Septime 
(Beisp.  I ab);  bei  der  None  hingegen  dissonirt  das  obere  Glied  gegen  das  untere,  sie  er- 
scheint als  Aufhaltung  der  Octav  des  Grundtons  (Beisp.  i c, i 
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Nicht  selten  sieht  die  Secund  wie  eine  None  aus,  indem  sie  eine  Octav  unter  ihrem  obe- 
ren Gliede  liegt,  und  die  None  wie  eine  Secund,  indem  sic  unmittelbar  vor  dem  Grund  ton 
sich  befindet;  doch  liegt  dem  nichts  als  eine  nur  örtliche  Versetzung  um  eine  Octav  zu 
Grunde,  wodurch  an  dem  Wesen  beider  Intervalle  nichts  geändert  wird,  denn  demun- 
gcachtet  bleibt  hei  der  Secund  das  untere,  hei  der  None  das  obere  Glied  die  Dissonanz. 
Darnach  richten  sich  auch  Vorbereitung  und  Auflösung  beider  Intervalle;  wie  die  Secund 
am  unteren  Ende  gebunden  und  aufgelöst  wird,  während  das  obere  Intervall  entweder 
liegen  bleibt  (woraus  eine  Terz  entsteht)  oder  fortschreitet,  so  wird  die  None  am  oberen 
Ende  gebunden  und  regulär  ebenfalls  abw  ärts  (nämlich  die  grosse  und  kleine,  die  über- 
mässige aufwärts)  aufgelöst,  woraus  dann  verschiedene  Intervalle  entstehen,  jenachdem 
das  untere  Glied  Hegen  bleibt  oder  fortschreitet. Am  gewöhnlichsten  erfolgt  die  Auf- 
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lösung  in  I)  die  Octav,  indem  der  Bass  auf  seiner  Stufe  liegen  bleibt,  Beisp.  2 a;  doch 
darf  sie  in  diesem  Falle  nicht  durch  die  Octav  vorbereitet  werden,  weil  sonst  fehlerhafte 
Octavparallelen  entstehen , Beisp.  2 4.  Fernere  Auflösungen  erfolgen  in  die  2)  Terz, 
3)  Sext  und  4)  Quint,  Beisp.  2 cd  c;  mittels  Vorausnahme  einer  durchgehenden  Note 
in  die  5)  Septime,  Beisp.  3 a,  entstanden  aus  4;  (ij  verminderte  Quint,  Beisp.  .'1  e,  und  in 
die  7)  Secund,  3 d. 


Selbstverständlich  muss  die  None  nicht  immer  in  der  Oberstimme,  sondern  darf  ebenso- 
gut in  einer  der  mittleren  Stimmen  liegen.  — Oie  grosse  None  löst  sich  zuweilen  eine 
Stufe  aufwärts  auf,  wenn  sie,  meist  mit  der  grossen  Septime  verbunden,  auf  dem  Bass  der 
Tonika  liegt;  der  Zusammenklang  erscheint  dann  als  Verzögerung  der  zwei  oder  drei 
oberen  Intervalle  des  tonischen  Dreiklangs  durch  den  Dominantakkord,  Beisp.  1 a 4.  — 
Die  alterirte  oder  übermässige  None,  durch  die  Quint  des  übermässigen  Dreiklangs  der 
III4  in  Moll  vorbereitet,  löst  sich  aufwärts  auf,  ist  auch  als  freie  Wechselnote  sehr 
gewöhnlich , Beisp.  4 c d.  Ausserdem  kommen  die  grosse  und  kleine  None  in  freier 
Schreibart  oft  sowohl  auf  gutem,  als  durchgehend  auf  schlechtem  Takttheile  ohne  Vor- 
bereitung vor,  Beisp.  4 cf;  auch  kann  die  Auflösung  unterbrochen  werden,  wie  unter 
y,  durch  Zusammenziehung  aus  h entstanden : 


Im  Contrapunkt  und  in  strenger  .Schreibart  tritt  die  None,  wenn  auf  gutem  Takttheile 
und  nicht  nur  durchgehend,  stets  gebunden  auf  und  ist  als  Vorhalt  atizuschcn,  demnach 
haben  die  durch  den  Nonenvorhalt  entstehenden  Akkordbildungen  nicht  als  selbstän- 
dige Stamm-  oder  abgeleitete  Akkorde  zu  gelten,  solidem  nur  als  zufällige,  auf  melodi- 
schem Wege  entstandene  Akkordgestaltungen.  Von  einem  Nonenakkord  ist  daher  in 
keiner  anderen  Bedeutung  zu  sprechen,  als  etwa  von  einem  Quintquart-,  Secundquint- 
oder  Quartseptimenakkord,  die  eben  nichts  anderes  als  Vorhaltsakkorde  sind.  In  der 
freien  Instrumentalmusik  treten  aber  wenigstens  zwei  Akkorde,  in  denen  eine  None  ent- 
halten ist,  sehr  häutig  ohne  Vorbereitung  auf,  und  dieser  Umstand,  sowie  der  dem  Sep- 
timenakkord ähnliche  Terzenbau  der  eine  None  enthaltenden  Akkorde,  ist  vielen  Theore- 
tikern Veranlassung  gewesen,  einen  reellen  Nonenakkord  anzunehmen.  S.  den  folgen- 
den Artikel. 

Koueiiakkord.  Dieser  Akkord  ist  noch  heute  ein  Streitpunkt  der  Theoretiker; 
manche  wollen  sämmtliche  eine  None  enthaltende  Akkordbildungen  für  Vorhaltsakkorde 
angesehen  wissen;  andere  schreiben  zweien  Nonenakkorden  Akkordberechtigung  zu, 
und  die  dritten  'unter  ihnen  auch  Koch  im  alt.  I.ex.)  erklären  den  Nonenakkord  für 
einen  Stammakkord.  Ich  bin  der  Ansicht,  dass  die  None  keine  harmonische  sondern  eine 
melodische  Dissonanz  sei,  aus  der  weiteren  Untersuchung  der  Xonenakknrdc  wird  die 
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Richtigkeit  dieser  Annahme  noch  deutlicher  sich  ergeben.  Die  ältere  Theorie  lässt  den 
Nonenakkord,  als  reell  fünfstimmigen  Akkord,  durch  Terzenbau  entstehen,  eben  wie  den 
Dreiklang  und  Septimenakkord,  indem  letzterem  (dem  Septimenakkord  eine  vierte  je 
nach  Umständen  grosse  oder  kleine  Terz  hinzugefügt  wird.  So  bilden  sieh  Haupt  - und 
N eben  n on  en  a k kor  de.  Der  Hauptnonenakkord  ist  der  Dominantseptimenakkord 
der  V mit  oberhalb  hinzugefügter  grosser  Terz — grosser  Nonenakkord — oder 
kleiner  Terz  — kleiner  Noncnakkord.  lieide  Nonenakkorde  kann  man  sich  auch 
entstanden  denken  durch  Ineinanderschiebung  des  Dominantseptimenakkordes  und  lei- 
tereigenen Septimenakkordes  Vir  in  Dur  und  Moll : O II  1>  F .4.  fl  II  I)  F oder 

durch  Hinzufügung  der  fünften  Tonstufe  als  Hass  zum  Akkorde  der  vir“.  Mag  man  diese 
Akkorde  aber  betrachten  wie  man  will,  die  None  bleibt  jederzeit  melodische  Dissonanz; 
denn  sie  fällt  jederzeit  mit  ihrer,  u ennauch  um  eine  Octav  entfernt  liegenden  Auflösung 
zusammen,  w as  bei  der  harmonischen  Dissonanz  der  Septime;  niemals  der  Fall  ist,  indem 
diese  stets  in  ein  Intervall  resolvirt,  welches  nicht  ihrem  eigenen,  sondern  einem  anderen 
Akkorde  angchört;  dass  auch  die  Septime  unter  Umständen  nur  Vorhalt  sein  kann,  än- 
dert nichts  an  der  Sache.  Der  grosse  und  kleine  Noncnakkord  sind  schliesslich  auch 
nichts  weiter  als  durch  Vorhalte  entstandene  Akkordbildungcn,  die,  ihrer  leichten  Fass- 
lichkeit wegen,  von  der  Instrumentalmusik  sehr  wohl  frei  angewendet  werden  können. 
Den  Noncnakkord  für  einen  Stammakkord  zu  erklären,  ist  keine  Veranlassung  gegeben, 
unerachtet  man  solche  in  neuester  Zeit  wieder  mehrfach  gesucht  hat.  Denn  zum  Wesen 
eines  Stammakkordes  gehört  Erzeugung  abstammender  (Umkchrungs-)Akkorde  in  allen 
I.agen'j.  Viele  Versetzungen  des  Nonenakkordes  werden  aber  unmöglich,  weil  mehr  als 
zwei  ihrer  Intervalle  dicht  neben  einander  fallen,  z.  H.  II  <lf  g <jk,  dfga^h\  drei  Töne 
liegen  neben  einander,  der  Akkord  ist  unverständlich.  In  weiter  Lage  z.  H.  II  g f,  a°  </, 
ist  er  zwar  verständlich  und  verwendbar,  Stammakkorde  aber  müssen  Umkehrungen 
nicht  nur  in  eine  oder  in  die  andere  Lage,  sondern  in  alle  Lagen  zulasscn ; überdies  ist 
auch  in  den  Umkehrungen  ebensogut  wie  im  Grundakkord,  die  None  entweder  gebun- 
dener Vorhalt  oder  freie  Dissonanz,  Wechselnote  vor  der  Octav.  Indem  wir  aber  den 
Nonenakkord  und  eine  hier  und  da  vorkommende  Umkehrung  desselben  für  Vorhalts- 
akkordbildungen erklären,  haben  wir  sowohl  die  umständliche  Aufstellung  von  Haupt- 
und  Nebennonenakkorden,  als  auch  die  noch  mehr  verwickelte  Benennung  und  Bezeich- 
nung der  abstammenden  Umkehrungsakkorde  aufgegeben.  Sieht  man  den  Nonenflinf- 
klang  für  einen  Stammakkord  an,  warum  nicht  auch  den  Undecimen-  und  Terzdecimen- 
akkord  ? es  bedürfte  dann  nur  noch  eines  Schrittes,  um  Terzenaneinanderreihungen  durch 

das  ganze  Tonsystem  für  Akkorde  zu  erklären. lm  vierstimmigen  Satze  tritt  die 

None  entweder  in  Verbindung  mit  Grundton,  Terz  und  Quint  auf,  und  der  Zusammen- 
klang wird  dann  einfach  mit  9 bezeichnet,  die  übrigen  Intervalle  erhalten  nur  behufs 
etwa  nöthiger  näherer  Bestimmung  eine  Signatur;  oder  sie  erscheint  in  Verbindung  mit 
Grundton,  Terz  und  Septime,  als  sogenannter  Nonensept-  oder  Septnonenakkord,  bezif- 
fert mit  J.  Vierstimmige  Verbindungen  der  None  mit  Grundton,  Terz  und 

Quint.  Diu  grosse  None  kommt  mit  reiner  Quint  und  grosser  und  kleiner  Terz  vor, 
Ueisp.  5 fi  b.  F’erner  mit  übermässiger  Quint  und  grosser  Terz,  wobei  die  übermässige 
Quint  gleichfalls  vorbereitet  ist  und  entweder  mit  der  None  zugleich  (Beisp.  5 c)  oder 
erst  später  (Beisp.  5 d)  sich  auflöst : 


Die  k leine  None  hat  entweder  die  reine  oder  verminderte  Quint  bei  sich;  wenn  die 
reine  Quint,  so  eine  grosse  oder  kleine  Terz,  Beisp.  ti  « b;  wenn  die  verminderte  Quint, 
so  allemal  eine  kleine  Terz;  die  verminderte  Quint  kann  vorbereitet  sein,  auch  frei  ein- 
treten,  Beisp.  (1  c d: 

1)  I>ie  filteren  Theoretiker  verwarfen  dir  Umkrlimn^n  de«  Konen  akkordes.  Blainvillr,  ein  t.'ompo- 
nist  und  Theoretiker,  der  mit  meinen  Werken  kein  Ulürk  machte,  soll  nie  in  Frankreich  zuerst  »ufjtriiclll  haben. 
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Auf  einen  liass,  (1er  in  fallenden  Terzen  und  steigenden  Secunden  sich  bewegt,  kann  eine 
Progression  von  abwechselnden  Nonen-  und  Quintsextakkorden  gemacht  werden,  welche 
jedoch  wegen  der  Härte  der  Quartenfortschreitungcn  zwischen  Sopran  und  Tenor  nicht 
von  allen  Tonsetzern  gebilligt  wird,  licisp.  7 a.  Die  übermässige  None  auf  der  klei- 
nen sechsten  Stufe  der  weichen  Tonart  löst  sich  aufwärts  auf,  und  hat  die  grosse  Terz 
und  reine  Quint  bei  sich,  noch  besser  aber  die  Quart  und  Sext,  als  ebenfalls  verzögerte 
Intervalle  des  Dominantakkordes  bei  der  Trugfortschreitung  V VI,  Kcisp.  7 4 c. 


Mitunter  (midi  Imm  Koch  im  alt.  I.ex.)  findet  inan  die  Scptimenvorhaltr,  Bcisp.  8 a b c,  für  Xonenak- 
kortluinkchruiigcn  erklärt,  indem  ihnen  eigentlich  ein  NoncnverhiUtni»  zu  firunde  läge  (Reisp.  8 d e /),  wor- 
auf nur  durch  Verwechselung  dm  (Jrumltnnes  eine  Septime  entstanden  »ei: 


Horb  liegt  keine  Xothigutig  vor,  di«  Bciep,  8 a b c flir  Xoneiinkkorduinkchrungen  imiuielii'it;  e»  sind  einfache 
Heptiinenvorhalte  und  nichts  weiter. 


Von  rusept- Akkord,  Sept-Nonenakkord,  wird  der  aus  Grundton,  Terz,  Sep- 
time und  None  bestehende  Vierklang  genannt,  über  dessen  Wesen  als  Vorhaltsakkord- 
hildung  im  vorangehenden  Artikel  bereits  gesprochen  ist.  Beide  Dissonanzen,  Septime 
und  None,  müssen  vorbereitet  sein,  und  lösen  sich  entweder  zugleich  auf  (Beisp.  «), 
oder  die  Septime  bleibt  hei  der  Resolution  der  None  liegen,  und  resolvirt  erst  itn  fol- 
genden Akkord  (4  c): 

a h— s I s I | 4 I- — 'J  I c _U — v._i  I 


r 


Nonett,  neunstimmiges  Tonstück. 

Von  molto,  non  taut«,  nicht  viel,  nichtsehr:  allegro  tioti  molto,  nichtsehr 
geschwind;  non  troppo,  nicht  zu  sehr:  Allegro  non  troppo,  nicht  zu  hurtig. 

Vormalton,  Stimm-  oder  Gahelton,  der  durch  Annahme  einer  bestimmten 
Schwingungszahl  auf  eine  absolute  Höhe  fixirte  Ton,  nach  welchem  alle  übrigen  Ton- 
höhen bemessen  und  gerichtet  werden;  gegenwärtig  4-10  Schwingungen.  Näheres 
C h o r t o n , Kammerton. 

Vormiiltonurt , Stammtonart,  nennt  man  die  Cdur  und  Amol)  Tonart,  weil 
beide  nur  aus  den  sogenannten  natürlichen  (d.  h.  nicht  durch  ^ oder  versetzten)  Stufen 
bestehen,  und  alle  anderen  Tonarten  nur  als  höhere  oder  tiefere  Trunspositionon  dersel- 
ben auf  andere  Grundtöne  erscheinen. 

Vota,  Note;  — buonn,  die  Thesis,  grammatisch  accentuirte  Note;  - rnmblnta. 
Weehselnote;  — cutlva,  die  Arsis,  grammatisch  aeeentlose  Note;  — r linrarteristira, 
characteristiseher  Ton  der  Tonart,  grosse  Septime,  Üiibnemitouim»  mmli;  — linalis, 
a)  Endnote  einer  Ligatur  ( M en  s u ra  Ino  te  n se  h r i ft  II  C),  4 eines  Gesanges,  die 
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Tonika;  — initialis.  Anfangsnot«,  und  — mediu,  mittlere  (zwischen  initiulia  und Jiimlit 
stehende)  Note  einer  Ligatur;  — roniann,  römische  Note,  die  Neumenschrift. No- 

tation, die  Notirung,  Notenschrift. 

Notendruck.  Die  Kunst  'l'onwerkc  durch  die  Presse  zu  vervielfältigen  wird  gegen- 
wärtig auf  dreierlei  Arten  ausgeüht;  nämlich  mittels  beweglicher  l.eltern  oder  Typen, 
ähnlich  dem  Schriftdrucke;  mittels  Lithographie  und  Autographic  Ueberdruek);  und 
mittels  gestochener  Platten  (sowie  von  denselben  genommener  galvanischer  Niederschläge 
für  die  Buchdruckpres.se).  — Die  älteste  Art  des  Noten-  {wie  auch  des  Schrift-) drucke« 
ist  der  Holztafcldruck;  alle  zur  Notation  gehörenden  Zeichen  wurden  in  Holzplatten 
geschnitten  und  mittels  der  Huchdruckpresse  abgedruckt ').  Diese  bei  uller  Beschwer- 
lichkeit höchst  unvollkommene  Manier  konnte  wohl  dem  einstimmigen  Choralgesange 
und  den  ersten  Anfängen  der  Mensuralmusik  genügen,  nicht  mehr  aber  dem  schon  ent- 
wickelteren Contrapunkt,  und  wurde  nach  und  nach  beseitigt  durch  die  wichtige  Krfin- 
dung  beweglicher  metallener  Notentypen  nach  Art  der  .Schriftlettern,  welche  von  Otta- 
vio  Petrucci  (geb.  zu  Fossombronc  1 lliti,  später  zu  Venedig,  t zu  Fossombr.  I5ä9)  im 
Jahre  1502  gemacht  wurde*;.  Petrucci  aber  hatte  nur  für  die  Noten  und  anderen  Zeichen 
bewegliche  Lettern ; die  spätere  und  heutige  Art,  auch  die  Linien  aus  kleinen  Theilen 
zusammenzusetzen,  kannte  er  noch  nicht;  daher  trennte  er,  wie  auch  die  anderen  Drucker 
bis  etwa  um  1530,  den  Liniendruck  vom  Notendrücke;  man  schnitt  die  Linien  in  Zinn- 
oder Bleiplatten,  oder  hatte  sie  wohl  noch  häufiger  als  Lettern  für  die  Buchdruckpresse, 
jedoch  jede  ganze  Linie  aus  einem  Stücke,  und  druckte  sie  zuerst,  und  dann  die  Noten 
und  anderen  Zeichen  wie  auch  die  Textworte,  darauf  und  darunter.  In  Deutschland  trat 
Peter  Schöffer  von  Mainz,  Sohn  des  berühmten  erst  mit  Gutenberg  und  später  (1155 
mit  Fust  zu  Mainz  verbündeten  Buchdruckers  Peter  Schöffer,  fast  gleichzeitig  mit  Pe- 
trucci als  Notendrucker  auf,  und  hatte  diese  Kunst  im  Jahre  1512  bereits  zu  solcher 
Vollendung  gebracht,  dass  er  in  diesem  Jahre  ein  Orgel-  und  Luutentnhulnturbuch  von 
Arnold  Schlicke,  w;)  Seiten  stark,  herausgab,  dessen  Ausstattung  den  Drucken  des 
Petrucci  nicht  nachstcht.  F.in  Kxemplar  dieses  sehr  seltenen  Druckes  befindet  sich  auf 
der  Leipziger  Stadlbibliothek.  Die  linke  Hälfte  des  Titelblattes  nimmt  ein  Holzschnitt 
ein,  eine  weibliche  die  Flöte  blasende  Figur  darstellend;  neben  ihr  ein  Schwan,  zu  ihren 
Füssen  eine  Orgel,  Harfe,  Laute,  Flöte  und  Geige.  Hechts  steht  der  Haupttitel  in  go- 
tbischer  Schrift  19  Zeilen,  die  oberste  grösser  : »Tabulaturen  Etlicher  lob|gesang  vnd 
lidlein  vff  die  orgeln  vfi  lau-|ten,  ein  theil  mit  zweien  stimen  zu  zwicken  | vä  die  drit 
dartzu  singe,  etlich  on  gesangk  | mit  dreien,  vö  Amolt  Schlicken  Pfaltz- 1 grauischem 
Churfürstlichem  Organist«  | Tabulirt , vfi  in  den  truck  in  d’  vrsprngk-| liehen  stat  der 
truckerei  zu  Meintz  wie  hie  | nach  volgt  verordenl».  Auf  der  letzten  Seite  steht:  »Ge- 
truckt  zu  Mcntz  durch  Peter  Schöffcrn.  Vff  sant  Matheis  ahent.  Anno  M.  D xij«.  Die 
Vorrede  des  Verfassers  enthält  beim  Schlüsse:  »Datü  Andree  apo.  aiio  1.5.  ij».  Die 
Notenlinien  sind  nicht  in  Platten  geschnitten,  sondern  mit  den  oben  erwähnten,  aus  einem 
Stücke  bestehenden  Linienlettern  gesetzt,  die  Noten  und  Zeichen  sehr  sauber  darauf 
gedruckt,  so  duss  das  Ganze  also  durch  Doppeldruck  hergcstcllt  ist.  Ausserdem  zeich- 
neten sich  aus  als  geschickte  Notendrucker  Erhard  Oglin  oder  Oe  gl  in  zu  Augsburg, 
welcher,  nachdem  Petrucci's  Erfindung  in  Deutschland  bekannt  geworden,  1507,  150$  und 
1512  drei  Figuralmusikwerke  herausgab;  ferner  Nicolaus  AVolrab  in  Leipzig,  und 
Joh.  Jae.  I’az  o t u s in  Rom.  AVer  die  Linien  zuerst  in  kleine  Tiieile  zerlegt  und  als 
Lettern  zum  Zusammensetzen  behandelt  hat,  scheint  nicht  bekannt  zu  sein  und  ebenso- 
wenig, in  welchem  Lande  es  zuerst  geschehen.  S e b.  H ey  d e n*  s 7)c  arte  canendi,  I . Aufl., 
1537  von  Johann  Petreius  zu  Nürnberg  hcrausgegeben,  ist  aber  schon  mit  beweg- 
lichen Linienlettern  gedruckt,  während  die  Notendrücke  vor  1530  noch  Linien  aus  einem 
Stücke  haben,  oder  mitunter,  wie  z.  B.  die  Musica  figuralis  von  Agricola,  Wittemberg 
152k,  auch  noch  Holztafeldrucke  sind.  Der  Zeitraum  von  1530 — 1030  war  die  Blüthezeit 
des  älteren  Notendruckes,  sowohl  in  Bezug  auf  Masse  als  auf  typographische  Schönheit 


I)  So  t.  B.  die  Flore*  musicae  otutus  Cant  n»  Onyoiiani  von  Hugo  von  Iti-utling«  n 1 Oafor, 
Prartica  mmtica  1 (M,  Auch  noch  rm»  t*|>.*it«Trr  Zeit  11.  J n a n u r i Tor  lein*.  Tetrath.  Mu*.%  Nürnberg  !*ei 
Peypu«  IM 4. 

‘2)  I&A3  M*n«'n  ton  Pierre  de  1 a Ru«;  150s  Miaut'  dirertoram  nur/orwm  (Pierre  de  1»  Kue , JiMqmn, 
lloiimel.  Mouton.  Olirerht  u.  ».);  I.Mbund  1514»  drei  Bürlier  Menion  des  Josquin  «tr.  Forkel , <>e»rh.  II.  514*. 
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der  gelieferten  Werke;  von  Kino  an  aber  sank  diese  Kunst  immer  tiefer,  die  Ausstat» 
tung  der  von  da  an  erschienenen  Notendrücke  steht,  ebenwie  deren  Anzahl,  in  keinem 
Vergleiche  zu  denen  der  vorangegangenen  Periode.  Plumpe  abgestumpfte  Typen,  er- 
bärmliches Löschpapier,  Uncorrectheit  im  höchsten  Maasse,  traten  an  die  Stelle  der  Sau- 
berkeit Schärfe  und  Solidität  der  älteren  Druckarbeiten.  Immanuel  Breitkopf, 
geboren  1719  zu  Leipzig  und  daselbst  1791  gestorben,  blieb  es  Vorbehalten,  die  verwalt r- 
losete  und  dem  Untergange  nahe  Kunst  des  Notendruckes  im  Jahre  1754  nicht  nur,  so 
zu  sagen,  von  neuem  zu  erfinden,  sondern  auch  zugleich  auf  diejenige  Stufe  der  Vollkom- 
menheit zu  bringen,  welche  sie  nothwendigerweise  erreichen  musste,  um  der  modernen 
Musik  genügen  zu  können.  Wenngleich  verschiedene  andere  Drucker  des  Auslandes 
versuchten,  ihm  seinen  wohlverdienten  Ruhm  streitig  zu  machen,  so  ist  doch  solches 
nicht  gelungen,  und  Breitkopf  hat  mit  allem  Rechte  für  den  Begründer  unseres  heutigen 
Notentypendruckes  zu  gelten,  und  das  Verdienst  die  ausgezeichnetsten  Notendrucker 
sowohl  im  Typen-  als  im  neueren  Plattendrucke  zu  sein,  ist  bei  dem  Hause  Breitkopf, 
jetzt  Breitkopf  und  Härtel,  bis  auf  heutigen  Tag  geblieben.  — Im  vorigen  Jahrhundert 
schätzte  man  namentlich  geschriebene  Noten,  die  denn  auch  den  sehr  schlechten  Drucken 
bis  nach  Mitte  170(1  beiweitem  vorzuziehen  waren ; daneben  stach  und  kratzte  man  viele 
Notenwerke  in  Kupfer,  und  zwar  aus  freier  Hand,  ohne  Stempel,  deshalb  auch  die,  selbst 
bei  vorausgesetzter  Fertigkeit  des  Stechers,  kaum  zu  vermeidende  Ungleichheit  und 
Ungeschicktheit  der  Köpfe  und  übrigen  Zeichen.  Durch  die  gegen  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  erfundene,  sowohl  in  Hinsicht  auf  billige  als  auf  schnelle  und  leichte  Aus- 
führung zum  Vorrang  berechtigte  Lithographie,  wurde  der  kostspielige,  mühselige  und 
bei  alledem  mitunter  kaum  leserliche  Kupferstich  verdrängt.  Doch  konnte  auch  die  Li- 
thographie, namentlich  die  Schärfe  und  Schönheit  des  Druckes  anbelangend,  gegen  den 
vor  etwa  50  Jahren  aufgekommenen  und  vor  allen  anderen  Notendruckarten  in  jenen 
Hinsichten  den  Vorzug  behauptenden  Zinnplattenstich  sich  nicht  halten.  Wesentlich 
nutzbar  bleibt  die  Lithographie  nur  noch  durch  den  auch  auf  Noten  angewendeten  Ueber- 
druck  (Autographie);  die  Noten  wie  auch  Schrift  werden  mit  chemischer  Tinte  auf  Papier 
geschrieben,  vom  Papiere  auf  den  Stein  mittels  der  Presse  abgezogen  und  auf  demselben 
fixirt,  so  dass  der  Abdruck  davon  in  ziemlich  starker  Anzahl  (bis  zu  1 0,000  Exemplaren) 
erfolgen  kann.  Auch  von  gestochenen  Platten  macht  man  Ueberdrucke  auf  Stein,  um  bei 
sehr  grossen  Auflagen  die  Originalplatten  zu  schonen.  Allerdings  ist  bei  der  Lithogra- 
phie der  Uebelstand,  dass  die  Platten  für  fernere  Auflagen,  wenigstens  bei  grossen  Wer- 
ken, nicht  gut  stehen  bleiben  können,  schwer  zu  beseitigen;  denn  sie  sind  zukostbar, 
um  für  sehr  lange  Zeit  der  weiteren  Verwendung  entzogen  werden  zu  dürfen.  Daher 
übertritft  unser  heutiger  Plattenstich,  wenngleich  nur  unverhältnissmässig  kleinere  Auf- 
lagen hergebend  als  der  Typendruck,  doch  alle  bisher  auf  Noten  angewendeten  Verviel- 
fältigungsarten beiweitem,  weil  er  durch  höchstmögliche  Schönheit  sich  auszeichnet  und 
die  Platten  selbst  nicht  übertheuer  und  leicht  aufzubewahren  sind.  Für  die  Notenköpfe, 
Pausen,  Schlüssel,  Vorzeichnungen,  Schriften  etc.  hat  der  Notenstecher  Stempel  von 
Stahl,  welche  in  das  ziemlich  weiche  Metall  (eine  Composition  von  Zinn  und  Blei)  flach 
eingetrieben,  sämmtliche  zur  Notirung  sowie  zur  Schrift  gehörenden  Zeichen  mit  völliger 
Gleichmässigkeit  ergeben.  Nur  einzelne  Theile,  z.  B.  die  Balken  der  Noten,  werden  mit 
dem  Stichel  gearbeitet.  Der  Abdruck  erfolgt  mittels  der  gewöhnlichen  Kupferdruck- 
presse ziemlich  schnell,  eine  Presse  liefert  je  nach  Umständen,  700,  800,  auch  1000,  sogar 
1200  Drucke  täglich.  Indem  aber  dieser  Plattendruck  allerdings  immer  noch  langsamer 
geht  und  kostspieliger  ist  als  Typendruck,  hat  man  in  neuester  Zeit  versucht,  von  den 
gestochenen  Platten  galvanische  Niederschläge  für  die  Buchdruckprcssc  zu  gewinnen; 
doch  scheint  dieses  Verfahren  bisjetzt  noch  zu  kostspielig  und  daher  höchstens  nur  bei 
sehr  grossen  Auflagen  anwendbar  zu  sein. 

Notcnfresser,  Croque-note,  nennt  man  wohl  scherzweis  einen  sehr  fertigen 
Notenleser,  der  im  Stande  ist,  auch  ein  complicirtes  Tonstück  sogleich  beim  ersten  schnel- 
len Durchlesen  zu  verstehen,  oder  ohne  Anstoss  und  mit  sofortiger  Ueberwindung  aller 
mechanischen  Schwierigkeiten  prima  vüta  vorzutragen. 

NoteiileNen.  Die  Fertigkeit  des  schnellen  und  sicheren  Auffassens  aller  zur  Nota- 
tion und  zum  Vortrage  gehörenden  musikalischen  Zeichen,  besonders  in  ihrer  Anwen- 
dung auf  das  vom  Blatt-  oder  prima  cirfa-Spielen.  Im  ferneren  das  Vermögen,  die  volle 
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Klangwirkung  eines  Musikstückes  heim  blossen  Anblicke  der  Notirung,  ohne  Zuhülfe- 
nahme  eines  Instrumentes,  innerlich  zu  vernehmen. 

Notenlinien , s.  Notenschrift  It. 

Noten  Schreiber,  Not  ist,  ein  Copist  der  mit  Abschreiben  von  Noten  sich  be- 
schäftigt. Gewöhnlich  ist  es  ein  Musiker  geringerer  Classe,  der  eine  fertige  Notenhund 
schreibt  und  wenigstens  die  allgemeinen  musikalischen  Kenntnisse  von  der  Notation, 
dem  Takt,  den  Schlüsseln  etc.  besitzt,  und  im  Stande  sein  muss,  nötigenfalls  auch  ein 
Tonstück  aus  einer  Tonart  in  eine  andere  zu  tronsponiren  oder  aus  einem  Schlüssel  in 
einen  anderen  umzusetzen,  ausserdem  auch  eine  schlechte  Handschrift  zu  lesen  und  etwa 
einen  in  seiner  Vorlage  befindlichen  Schreib-  oder  Druckfehler  zu  berichtigen.  Ilous- 
seau  handelt  von  diesem  Gegenstände  im  (Art.  Copiste)  mit  umständlicher  Weit- 
läufigkeit; übrigens  legte  man  zu  seiner  Zeit,  da  der  Notendruck  noch  nicht  so  allgemein 
war  als  heutzutage,  einen  besonderen  Werth  auf  gute  Abschriften  von  Musikwerken, 
deshalb  nahm  der  Notenschreiber  damals  einen  immerhin  beiweitem  höheren  Rang  ein 
als  gegenwärtig. 

Notenachrelhiltaticliiiie  (Phantasirmaschine),  eine  mechanische  Vorrich- 
tung, welche,  mit  einem  Ulaviaturinstrument  in  Verbindung  gebracht,  die  Notirung  alles 
dessen  was  auf  dem  Instrumente  gespielt  wird,  von  selbst  vollzieht.  Die  erste  Idee  dazu 
legte  ein  englischer  Geistlicher  Namens  Creed  im  Jahre  1717  der  königl.  Societät  der 
Wissenschaften  zu  London  in  einem  Aufsatze  vor,  worin  er  die  Möglichkeit  einer  solchen 
Maschine  nachwies.  Dieser  Aufsatz  [A  Demonitration  of  the  posribility  of  making  n 
Muchine  (hat  ihall  write  ex  tempore  roluntariei  etc.)  wurde  in  die  Philosophical  Transite- 
tions  desselben  Jahres  (Nr.  1S7)  und  hernach  in  Martin’s  nhridgment  (V.  10,  p.  2G6)  ein- 
gerückt. Im  Jahre  175.7  erschien  zu  Berlin  in  den  Wöchentl.  Nachrichten  von  den  merk- 
würdigsten Entdeckungen  in  der  Natur  und  den  Wissenschaften,  die  Beschreibung  einer 
ähnlichen  von  Joh.  Friedr.  Unger  (Bürgermeister  zu  Einbeck  und  später  geh.  Regie- 
rungsrath zu  Braunschweig ) projectirten  Vorrichtung.  Dieser  F.ntwurf  aber  kam  auf 
Anregung  E ul  er ’s  durch  den  bekannten  Mechanikus  Hohlfel  d in  Berlin  noch  in  dem- 
selben Jahre  zur  Ausführung  und  wurde  von  ihm  der  Academie  der  Wissenschaften  zur 
Beurtheilung  vorgelegt.  Die  Maschine  bestand  aus  einem  am  Flügel  angebrachten  Trieb- 
werke, welches  zwei  Cylinder  in  Bewegung  setzte,  von  denen  der  eine  das  aufgerollte 
Papier  enthielt,  welches  während  des  Spielens  sich  ab-  und  auf  den  nnderen  Cylinder 
aufwickelte,  wobei  die  beim  Spielen  angegebenen  Töne  mittels  angebrachter  Bleistifte, 
nach  Verhältniss  ihrer  Dauer  in  längeren  oder  kürzeren  Strichen,  auf  eine  Art  Liniensy- 
stem sieh  ausdrückten.  Weil  aber  das  Uebertragen  dieser  Schrift  in  die  gewöhnliche  No- 
tation mühsam  war,  so  erhielten  zwar  die  Maschine  und  ihr  Verfertiger  den  Beifall  der 
Academie  und  ein  Geschenk,  weiterer  Gebrauch  davon  wurde  aber  nicht  gemacht.  Nach 
Gerber  ist  die  Maschine  im  Jahre  1757  bei  einem  Brande  zerstört.  Vergl.  auch  Hut- 
ne y , Tagebuch  III.  100.  Auch  ein  Augustiner  zu  Paris,  Engramelle,  soll  eine  Art 
Phantasirmaschine  mit  Walzen  um  1775  erfunden  haben.  In  neuerer  Zeit  sind  ebenfalls 
ähnliche  Versuche  (unter  denen  die  von  Pape  und  Quirin  1S24  als  die  gelungensten 
bezeichnet  werden)  aufgetaucht,  ohne  jedoch  zu  einem  nachhaltigen  Resultate  geführt 
zu  haben. 

Notenschrift,  Notation,  Notirung,  Tonschrift,  Semeiographie.  Wir 
begreifen  darunter  die  ganze  Summe  der  Zeichen,  mittels  welcher  ein  Musiksatz  sich  so 
zu  Papier  bringen  lässt,  dass  er  von  dem  der  Sache  Kundigen  richtig  verstanden  und  vor- 
getragen werden  kann.  Die  Zeichen  haben  dreierlei  zu  vergegenwärtigen,  a ) Höhe  und 
Tiefe  der  Töne;  ft)  die  Zeitdauer  derselben  oder  des  an  ihrer  Stelle  im  Takt  und  Rhyth- 
mus sich  befindenden  tonleeren  Zeitraumes ; c)  die  Vortragsart,  soweit  solche  durch  me- 
chanische Zeichen  mitgetheilt  werden  kann. ln  diesem  Artikel  wird  daher  zu  be- 

schreiben sein : Die  Buchstabennamen  der  Töne ; die  Noten,  das  Linien  System 
und  die  Schlüssel;  die  Versetzungszeichen;  die  Form  der  Noten  als  Aus- 
druck ihres  Zeitwerthes,  die  Pausen.  — Die  Vortrag sz eichen  sind  in  einem 
eigenen  Artikel  erklärt. A.  Die  Buchstabennamen  der  Töne.  Die  Octav  be- 

steht wie  bekannt  aus  sieben  diatonischen  Tonstufen,  diese  werden  mit  sieben  Buchsta- 
ben des  Alphabets  C D E F O A H benannt,  und  zwar  hat  ein  jeder  Ton  seinen  festen 
Buchstabennamen,  den  er  mit  keinem  anderen  vertauscht.  Doch  erfährt  der  Buchsta- 
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benname  eine  nähere  Bestimmung,  wenn  I)  derselbe  Ton  in  einer  höheren  oder  tieferen 
Octav  sieh  wiederholt,  und  wenn  2)  dieselbe  Tonstufe  chromatisch  verändert  wird.  Vor- 
läufig haben  wir  es  nur  mit  dem  ersten  Falle  zu  thun.  In  alter  Zeit  umfasste  das  ganze 
Tonsystem  nur  zwei  Octaven,  von  A bis  a,  [der  auch  bei  den  alten  Griechen  gebräuch- 
lich gewesene,  in  der  Höhe  durch  das  ö,  der  Tenorstimme  begrenzte,  Tonumfang),  und 
die  15  diatonischen  Töne,  welche  in  diesen  zwei  Octaven  enthalten  sind,  sollen,  als  man 
Oberhaupt  anfing  sie  mit  Buchstaben  zu  benennen,  zuerst  mit  den  Buchstaben  von  A bis 
I‘  benannt  worden  sein.  Doch  erscheint  diese  öfter  zu  findende  Angabe  mindestens  sehr 
zweifelhaft  und  nur  darauf  gestützt,  dass  Uoe  th  i us  (etwa  170— 524  nach  Chr.,  in  dem 
Werke  De  musiea  libri  V)  allerdings  dieser  Buchstaben  sich  bedient,  jedoch  nur  als  Ab- 
kürzung für  die  langen  griechischen  Xotennumen,  überdies  ohne  Rücksicht  auf  die  damit 
bezeichneten  Töne,  also  nicht  stets  denselben  Buchstaben  als  bestimmten  Namen  dessel- 
ben Tones.  Als  man  später  den  doch  wohl  schwerlich  jemals  verkannten  Umstand,  dass 
cs  überhaupt  nur  sieben  wesentliche  Töne  giebt  und  die  Tonreihe  der  höheren  Octav  nur 
eine  Wiederholung  der  tieferen  ist,  auch  in  der  Benennung  und  Bezeichnung  der  Töne 
auszudrücken  gesucht  haben  soll,  wurde,  wie  man  sagt,  entweder  durch  den  Papst  Gre- 
gor selbst  oder  wenigstens  unter  seiner  Autorität,  die  Benennung  der  Tonstufen  durch 
die  ersten  sieben  Buchstaben  des  Alphabets  *)  eingeführt,  mit  A für  den  damals  tiefsten 
Ton  beginnend,  und  zwar  solcher  Gestalt,  dass  die  tiefe  Octav  mit  grossen  Buchstaben 
A B C D E F O,  die  zweite  mit  kleinen  a b c d e f g,  und  später  dann  die  nach  und  nach 
hinzugekommenen  Töne  der  dritten  Octav  (zu  Guido’s  Zeit  schon  bis  zur  Quint  e,  er- 
weitert) mit  doppelten  kleinen  Buchstaben  tgeminatae ) bezeichnet  wurden,  nämlich  aa  bb 
er  ild  ee.  Für  unseren  heutigen  Tonumfang  von  acht  Octaven  würde  solche  Bezeich- 
nungsart wesentliche  Unbequemlichkeiten  nach  sich  ziehen,  daher  ist  folgende  sehr  ein- 
fache Art  die  Octaven  und  ihre  Töne  mit  grossen  und  kleinen  Buchstaben  und  Zahlen  zu 
benennen,  ganz  allgemein  geworden  : 

Das  tiefste  C der  Orgel  (32  Fusston,  l(i,5  Schwingungen  in  der  Zeitsecunde),  eine 
Octav  unter  dem  tiefsten  C des  Pianoforte  gelegen,  heisst  das  Grosse  Contra  C und 
wird  in  der  Buchstabenschrift  geschrieben  mit  dem  grossen  Buchstaben  C mit  unten  an- 
gehängter 2,  also  C,;  seine  Tonreihe  bis  zur  nächsten  Octav  heisst  die  Grosse  Con- 
trnoctav  oder  Zweiunddreissigfüssige  Octav  : C,  D,  E,  F,  (!,  A,  Et,. 

Das  zweite  C des  Tonsystems  (16  Fusston,  33  Schwingungen),  das  tiefste  C auf 
dem  Pianoforte , heisst  Contra  C,  seine  Octav  Contraoctav  oder  Sechszehnfüssige 
Octav,  mit  Buchstaben  geschrieben  : C,  D,  E,  F,  O,  A,  II,. 

Das  dritte  C (8  Fusston,  66  Schwingungen)  wird  das  Grosse  C,  seine  Octav  die 
Grosse  oder  achtfüssige  Octav  genannt,  und  mit  grossen  Buchstaben  ohne  beige- 
setzte Zahl  geschrieben  : C D E F O A H. 

Das  vierte  C (4  Fusston,  132  Schwingungen)  ist  das  Kleine  C,  seine  Octav  die 
KlcineOctav  benannt,  geschrieben  mit  kleinen  Buchstaben  ohne  Zahl:  c d ef  g a h. 

Das  fünfte  C (2  Fusston,  264  Schwingungen)  heisst  das  Eingestrichene  C,  seine 
Octav  die  Eingestrichene  Octav,  geschrieben  mit  kleinen  Buchstaben  und  der 
Zahl  1 : c,  d,  e,  f,  g,  a,  h,. 

Das  sechste  C (1  Fusston,  528  Schwingungen)  wird  das  Zweigestrichene  C, 
seine  Octav  die  Z weiges  trichen  e Octav  genannt,  bezeichnet  mit  kleinen  Buchsta- 
ben und  der  Zahl  2:  c,  d,  e,  f,  g,  a,  h,. 

Das  siebente  C (1056  Schwingungen)  und  seine  Octav  heissen  Dreigestrichen, 
werden  mit  kleinen  Buchstaben  und  der  Zahl  3 bezeichnet:  c,  <J,  e,f,  g,  n,  b,. 

Das  achte  C (21 12  Schwingungen)  und  dessen  Octav  werden  Viergestrichen 
genannt,  bezeichnet  mit  kleinen  Buchstaben  und  der  Zahl  4,  also:  c,  d,  e,f,  g,  a,  h,. 
Und  endlich  schliesst 

Das  neunte  C (4224  Schwingungen),  Fünfgestrichenes  C,  geschriebene,,  das 
Tonsystem  ab.  Statt  der  an  den  Buchstaben  unten  angehüngtcn  Zahlen  zur  Bezeichnung 
der  verschiedenen  Octaven,  bedient  man  sich  auch  darüber  und  darunter  gesetzter  Quer- 
striche in  solcher  Anzahl,  als  die  Octav  eine  ein-  zwei-  drei-  etc.  gestrichene  genannt 

I)  Die  daher  auch  Gregorianische  Buchstaben  geuannt  werden  und  ehedem  ehenfatte  ata  Ton- 
ifflchru  dienten. 
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Notenschrift  B (Noten,  Liniensystem  und  Schlüssel) 

wird.  Die  beiden  tiefsten  Octaven  erhalten  zwei  und  einen  Querstrich  unter  dem  grossen 
Buchstaben:  C und  C,  von  der  eingestrichenen  Uctav  an  werden  die  Querstriche  über 

einen  kleinen  Buchstaben  gesetzt:  c,  c,  c,  c (ist  gleich  c, , c. , c„  c4),  ein  Gebrauch, 
der  noch  von  der  alten  deutschen  Tabulatur  sich  herschreibt  (vergl.  Marpurg,  kriti- 
sche Briefe  über  die  Tonkunst , 90.  Brief ; ferner  den  Artikel  Tabulatur  in  diesem 
Werke).  — Eine  Darstellung  des  ganzen  Tonsystems  in  Noten  ist  in  jeder  Clavierschule 
zu  finden. 

Die  eigenthümliche,  vom  Sprachalphabet  abweichende  Stellung  der  Buchstaben  im 
musikalischen  Alphabet  ist  erst  entstanden,  als  man  angefangen  hatte,  nach  genauerer 
Scheidung  des  Dur-  und  Mollgeschlechtes,  die  diatonische  Scala  auf  C als  die  Nor- 
maltonleitcr  anzusehen,  indem  sie  unter  den  Kirchentönen  als  die  einzige,  in  unserm  heu- 
tigen Sinne,  vollkommene  Durtonart  (ionische  Tonart,  sich  vorfindet,  und  zu  ihrer  Dar- 
stellung keiner  Versetzungszeichen  benöthigt  ist.  Ausserdem  grenzt  der  Ton  C unser 
Tonsystem  oben  und  unten  ab,  während  zur  Zeit  der  Entstehung  der  Buchstabenbenen- 
nung der  Ton  A tiefster  Ton  war.  Indem  man  nun  vom  Ton  C ausging,  jedem  Tone  aber 
seinen  Buchstabennamen  Hess,  kamen  diese  aus  der  ursprünglichen  alphabetischen  Ord- 
nung. An  die  Stelle  des  Buchstaben  B ist  in  unserer  diatonischen  C dur  Tonleiter  der 
Buchstabe  H getreten,  « ährend  B nur  als  chromatische  Erniedrigung  von  II  erscheint. 
Der  Ton  und  Buchstabe  U wurde  bekanntlich  (s.  die  Art.  A,  B,  II  etc.)  schon  in  früherer 
Zeit  unter  zweierlei  Gestalt  gebraucht,  als  I!  oder  7 [B  rolundum,  molk),  unserm  heuti- 
gen 11,  und  als  Bä  (j  B quadralum,  durum),  unserem  II  entsprechend.  Denn  schon  in 
alter  Zeit  wurde  das  Bedürfniss  eines  zwischen  den  diatonischen  Stufen  A und  Ist  (ff) 
anzunehmenden  Halbtones  fühlbar,  indem  sonst  der  Ton  F im  dritten  und  sechsten  Gui- 
donischen  Hexachord  [F  O A — 6‘  c d,  fr/  aa  — 46<5>  cc  dd)  einer  reinen  Quart  er- 
mangelte. Deshalb  verwandelte  man  in  diesen  beiden  Hcxachorden  den  diatonischen 
Ton  (j  in  V,  als  reine  Quart  von  F,  übertrug  aber  die  Benennung  B,  welche  ursprünglich 
unserem  heutigen  II  angehörte,  auf  den  neuen  Ton  (r,  der  auch  heute  noch  diesen  Namen 
führt.  Den  diatonischen  Ton  J aber  benannte  man  mit  dem  bis  dahin  noch  unbesetzten 
achten  Buchstaben  des  Alphabetes  (.ff);  übrigens  ist  auch  nicht  unmöglich,  dass  der  Ton- 
buchstabe h nur  das  in  schneller  Schrift  umgewandelte  Zeichen  des  B durum  ( J j ist,  und 
seiner  Achnlichkeit  mit  dem  achten  Buchstaben  des  lateinischen  Alphabets  wegen  so  be- 
nannt wurde.  — Näheres  siehe  noch  unter  Hexachord;  die  Notennamen  der  griechi- 
schen Musik  sind  unter  Tetrachord  zu  finden.  B.  Noten,  Liniensystem 

und  S ch  1 üss el.  Die  Noten  sind  diejenigen  Zeichen  der  Tonschrift,  wodurch  sowohl 
Höhe  und  Tiefe  der  Töne,  als  auch  die  Zeitdauer  derselben  ausgedrückt  wird.  Und  zwar 
erfolgt  die  Versinnlichung  der  Höhe  und  Tiefe  der  Töne  durch  die  Stellung  der  Noten 
auf  dem  Liniensystem,  dessen  eine  Linie  für  einen  gewissen  Ton  durch  einen  Schlüssel 
bestimmt  ist;  im  besonderen  auch  durch  die  Versetzungszeichen.  Die  Zeitdauer  der 
Töne,  womit  wir  erst  weiter  unten  uns  zu  beschäftigen  haben,  wird  durch  die  Form  der 
Noten  dargestellt.  — An  sich  ist  die  Note  kein  Zeichen  für  einen  bestimmt  hohen  oder 
tiefen  Ton,  sie  wird  es  erst  durch  ihre  Stellung  auf  dem  Liniensystem,  und  zwar  wie- 
derum auch  nur  durch  den  Schlüssel,  welcher  einer  oder  der  anderen  Linie  vorgesetzt 
wird,  wodurch  die  betreffende  Linie  und  mit  ihr  die  darauf  liegende  Note  auf  einen  ge- 
wissen Ton  des  Tonsystems  fixirt  ist,  von  welchem  aus  alsdann  die  darüber  und  dar- 
unter liegenden  Noten  sehr  leicht  zu  berechnen  sind,  so  dass  durch  den  Schlüssel  die 
Tonhöhe  für  alle  übrigen  Noten  des  Systems  gegeben  ist.  Gegenwärtig  besteht  das  Li- 
niensystem stets  aus  fünf  in  gleicher  Entfernung  von  einander  abstehenden  Parallelli- 
nien,  die  Noten  werden  sowohl  auf  die  Linien,  als  auch  in  die  zwischen  den  letzteren  befind- 
lichen Bäume  gesetzt.  Indem  über  fünf  I.inien  mit  ihren  Zwischenräumen  nur  zur  Dar- 
stellung von  1 1 Tönen  ausreichen , unsere  Melodien  und  Tongänge  aber  oftmals  weit 
über  diesen  Umfang  hinaus  sich  erstrecken  und  ein  sehr  häufiger  Schlüsselwechscl  bei 
manchen  Instrumenten  misslich  wäre,  so  müssen  bei  denjenigen  Noten,  die  den  Umfang 
des  Liniensystems  in  der  Höhe  und  Tiefe  um  mehr  als  eine  Stufe  überschreiten,  soge- 
nannte Hülfslinion  angewendet  werden.  Da  solche  aber,  falls  man  sie  der  ganzen 
Länge  der  Syslemliuicn  nach  durchziehen  wollte,  Schwierigkeiten,  sowohl  in  der  Schreib- 
art als  auch  im  Lesen,  mit  sich  führen  würden,  indem  das  Auge  in  der  alsdann  entste- 
henden häufig  sehr  grossen  Anzahl  von  Linien  nicht  schnell  genug  sich  würde  orientiren 
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können,  deutet  man  diese  Hülfslinien  nur  mittels  kleiner,  den  Kopf  oder  Hals  der  Note 
oder  auch  beide  durchschneidender  Striche  an,  Bcisp.  1. 


1 

- 

i-S:  t £ 

1 

. — --1 — ri 

1—  j ™ J"  " " 

Die  erste  Anwendung  von  Linien  zur  Kenntlichmachung  der  Tonentfernungen  mag  im 
9.  oder  10.  Jahrh.  gemacht  sein,  vordem  schrieb  man  die  damals  und  noch  lange  nachher 
gebräuchlichen  Tonzeichen,  die  Neumen  (s.  daselbst),  ohne  alle  Linien  über  den  Text 
der  Gesänge.  Gleichviel  ob  man  etwa  zur  leichteren  Einhaltung  der  Richtung,  in  welcher 
die  Toncharactere  zu  stellen  waren,  darauf  gekommen  sein  mag  eine  Hülfslinic  nnzu- 
wenden,  oder  ob  man  sie  beim  Nachdenken  über  ein  Mittel  zu  näherer  Verdeutlichung 
der  Tonhöhe  und  Tonart  aufgefu nden_hat,  genug,  die  Einführung  derselben  war  ein  sehr 
wesentlicher  Fortschritt.  Anfänglich  zog  man  nur  eine  (roth  gefärbte)  Linie,  und  indem 
man  sie  F benannte,  diente  sic  als  Schlüssel  und  konnte  dum  Sänger  einen  Anhalt  geben 
für  die  Tonentfernung  der  darauf,  darüber  und  darunter  gesetzten  Neumen.  Alsdann 
kam  eine  zweite,  gelb  oder  grün  gefärbte  Linie  für  den  Ton  c hinzu,  und  für  die  Töne 
d und  a wurden  nach  und  nach  schwarze  punktirte  Linien  gezogen.  Hiermit  ist  auch  die 
Grundlage  für  unser  ganzes  Linien-  und  Schlüsselsystem  gegeben;  die  alten  gelben  und 
rothen  Linien  treffen  mit  unserem  C-  und  F-Schlüssel  zusammen.  Doch  wurden  in  alter 
Schreibart  nur  diejenigen  Linien  vollständig  ausgezogen,  die  das  Tongeschlecht  des  Stü- 
ckes mit  seinen  Grundtönen  kenntlich  machen  sollten,  die  übrigen  hingegen  wurden,  wie 
gesagt,  nur  punktirt.  Anzahl  und  Gebrauch  der  Linien  waren  in  den  ersten  Zeiten  ihrer 
Anwendung  sehr  verschieden;  manche  Tonsetzer  verwendeten  nur  eine,  andere  zwai 
mehrere,  doch  schrieben  sie  ihre  Tonzeichen  nur  auf  die  Linien,  nicht  in  die  Zwischen- 
räume, oder  umgekehrt,  nur  in  die  Zwischenräume  und  nicht  auf  die  Linien  (wie  Huc- 
bald  die  zugleich  wie  Noten  zur  Bezeichnung  der  Tonhöhen  dienenden  Textsilben  in 
den  Zwischenräumen  aufschichtete,  s.  G e r b e r t , Script/ires  I.  169  und  166),  und  erst  all- 
mälig  wurden  (zuerst  von  Guido  von  Arezzo)  die  Linien  sowohl  als  Zwischenräume 
benutzt.  Es  kamen  auch  mehr  als  fünf  Linien  in  Anwendung,  Systeme  von  acht  und  zehn 
Linien  finden  sich  bis  ins  17.  Jahrh.  hinein,  alsdann  auch  auf  einem  und  demselben  Sy- 
stem mehrere  Schlüssel,  F-  und  C-(Tcnor-)Schlüssel  übereinander,  z.  B.  bei  Frobergcr 
( Toccatr  etc.  1695).  Desgleichen  verwendete  man  Systeme  von  10  Linien  zu  partiturmäs- 
siger  Notirung  mehrstimmiger  Tonsätze , s.  Tabulatur  Beisp.  6.  In  liturgischen  Bü- 
chern der  römisch-katholischen  Kirche  kamen  nicht  mehr  als  vier  Linien  in  Anwendung. 
— In  älteren  Notirungsarten  überschritten  die  Noten  das  Liniensystem  garnicht,  oder 
doch  nur  um  eine  über  oder  unter  den  äusseren  Linien  liegende  Stufe;  Hülfslinien  wur- 
den erst  später  in  Gebrauch  genommen.  Wenngleich  nun  die  Vermehrung  der  Linien, 
eben  durch  unsere  kurzen  Hülfsstrichc,  ein  Mittel  ist,  auch  diejenigen  höheren  und  tie- 
feren Töne,  welche  auf  den  fünf  Linien  des  Systems  keinen  Raum  mehr  finden,  verzeich- 
nen zu  können,  so  reichen  sie  doch  nicht  hin,  um  den  ganzen  Umfang  der  gegenwärtig 
gebräuchlichen  Tonreihe  von  acht  Octaven  darzustellen;  denn  hierzu  würde  man  die 
Anzahl  der  Hülfslinien  dergestalt  vermehren  müssen,  dass  das  Auge  sie  in  der  Geschwin- 
digkeit nicht  zu  übersehen  vermöchte.  Daher  die  Nothwendigkeit  verschiedener  Schlüs- 
sel { Claves  tiyHatae),  deren  Gebrauch  übrigens  bei  den  Alten  weit  ausgedehnter  war  als 
bei  uns,  indem  sie  eben  das  Ueberschreiten  des  Liniensystems  überhaupt  vermieden,  und 
deshalb  den  Schlüssel  häufiger  zu  ändern  genöthigt  waren.  Einen  festen  Gabelton,  wie 
wir  ihn  gegenwärtig  haben,  kannte  man  im  Mittelalter  noch  nicht,  der  Sängermeister  gab 
den  Ton  an,  welchen  er  für  die  Ausführung  des  betreffenden  Stückes  als  am  besten  pas- 
send befand ; die  Schlüssel  galten  also  weniger  einer  bestimmten  Tonhöhe,  als  dass  sie 
den  Zweck  hatten  dem  Sänger  anzuzeigen,  an  welcher  Stelle  der  Melodie  er  den  halben 
Ton  des  Tonsystems  zu  singen  habe.  Es  kam  dabei  nicht  darauf  an,  dass  ein,  angenom- 
men in  I)  stehendes  Tonstück  auch  wirklich  aus  D gesungen  wurde;  es  kann  ja  auch 
um  ein  beliebiges  Intervall  tiefer  oder  höher  transponirt  werden,  ohne  dass  dadurch  an 
der  Tonfolge  etwas  geändert  wird ; ftlr  die  Tonfolgc  ist  es  ganz  gleichgültig,  ob  etwa 
nachstehendes  Beispiel  im  (/-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie  ohne  Versetzungszeichen, 
oder  im  C-Schlüssel  auf  der  ersten  Linie  mit  drei  % geschrieben  wird  (Beisp.  2): 
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Durch  die  Versetzung  mittels  des  C-Schlüssels  ist  das  Beispiel  nur  um  eine  Terz  tiefer 
transponirt,  aber  durchaus  nicht  in  der  Tonfolge  geändert,  die  Halbtöne  stehen  an  glei- 
cher Stelle.  Deshalb  darf  man  nicht  glauben,  dass  in  den  Tonstücken,  welchen  die  alten 
Kirchentöne  zu  Grunde  liegen,  keine  durch  $ und  versetzten  Töne  Vorkommen,  manche 
Versetzungszeichen  wurden , wennauch  nicht  vorgeschrieben , so  doch  ausgeübt.  Und 
bei  Transpositionen  einer  Tonart  um  einige  Stufen  höher  oder  tiefer  mussten  chromati- 
sche Veränderungen  selbstverständlich  stattfinden,  indem  sonst  der  Halbton,  dos  mi-fn, 
an  einen  anderen  Ort  gerückt  w orden  wäre,  und  die  ganze  Tonfolge  dadurch  eine  erheb- 
liche Umgestaltung  erlitten  hätte.  Deshalb  bediente  man  sich  der  chromatischen  Ver- 
setzungen ebensogut  wie  wir,  wenn  die  Tonleiter  der  Dur-  oder  Molltonart  von  einem 
anderen  Grundtone  ausgehen  sollte,  nur  dass  man  sie,  mit  wenigen  Ausnahmen,  nicht 
in  der  Notirung  anmerkte.  Die  Alten  halten  schon  zur  Zeit  des  Guido  von'Arezzo  fünf 
Cläre t »ignatae  oder  Schlüssel,  nämlich  : 

1)  Den  Schlüssel  für  das  C,  den  tiefsten  Ton  des  damaligen  Tonumfanges, 

das  grosse  Cf  unseres  Tonsystemes  ; 

21  Den  F-Schlüssel  für  das  F finale,  f ^ ^ oder  s , der  Tonhöhe  nach 

unser  kleines  / j 

3)  Den  C-Schlüssel  für  das  c acutum,  f - fj-  -£  f{3  > unser  eingestriche- 

nes c (e,)i 

4)  Den  C-Schlüssel  für  das  g tuper acutum,  unser,  der  Form  nach  aus  dem  deutschen 
© entstandener  Violinschlüssel,  , das  eingestrichene  j unseres  Tonsystems  anzei- 
gend; und 

5)  den  D-Schlüssel,  , für  das  d arcellens,  </,,  das  höchste  d des  damaligen  Tonum- 
fanges (s.  unter  Solmisation,  die  Tabelle  der  Ilexachorde).  Die  Schlüssel  unter 
1 und  5 sind  schon  lange  abgekommen,  Adam  de  Fulda  führt  sie  in  seiner  Hexachord- 
tabelle  (Gerbert,  Script.  111.  345)  nicht  mehr  auf;  die  unter  2,  3 und  4 blieben  aber 
in  der  Mensuralmusik,  und  sind  noch  heute,  wennauch  mit  einigen  Einschränkungen, 
im  Gebrauch.  Der  F-  und  C-Schlüssel  wurden  früher  auf  jede  beliebige  Linie  gesetzt, 
der  O-Schlüssel  hingegen  kam  auf  der  zweiten  und  auch,  doch  nur  selten,  auf  der  ersten 
Linie  vor;  in  der  Isaguge  artit  nute,  von  Chr.  Dcmuntius  IC5ü  ist  er  auch  auf  der 
dritten  l.inie  angegeben.  Für  den  vierstimmigen  Gesang  bildeten  sich  zwei  Schlüssel- 
gruppen ; nämlich : 

I.  Die  natürlichen  Schlüssel  ( chiavi ) für  die  natürliche  Tonlage: 

a)  Der  C-Schlüssel,  für  Discant  (Sopran)  auf  der  ersten,  für  Alt  auf  der  dritten, 
und  für  Tenor  auf  der  vierten  Linie,  davon  Sopran-  Alt-  und  Tenorschlüssel  genannt. 
Jede  Linie  auf  welcher  dieser  Schlüssel  steht,  ist  dadurch  als  c,  bezeichnet. 

b)  Der  F-  oder  Bassschlüssel  auf  der  vierten  l.inie,  welche  dadurch  als  kleines 
f des  Tonsystems  bezeichnet  wird,  ISeisp.  3 a. 

II.  Die  versetzten  Schlüssel  kleinen  Schlüssel,  chxaci  trasportati , chiacette , 
für  die  versetzten  Töne  (fingirten  Töne,  tonißeti,  tuvni ßnti) 

tt)  Der  <1-  oder  Violinschlüssel,  für  Sopran,  auf  der  zweiten  Linie,  welche  da- 
durch als  das  eingestrichene  g .g,)  des  Tonsystems  bestimmt  wird ; 

b]  Der  C-Schlüssel,  für  Mezzosopran  (Alt),  auf  der  zweiten,  und  für  Alt  (Tenor) 
auf  der  dritten  Linie; 


*2)  Ueber  di«  Transpoeition  der  Tun«*  vcrgl.  KiMMROtUf : Ueber  deu  Umfang  «U?r  t>iug»tünu>ct>  io  den 
Werken  «1er  alten  Mmtcr,  Wiener  AUjjeiy.  Mus.  Zeit};.  1820,  >'r.  ‘20,  25,  *2ü,  41 — 46.  — lieber  die  Ohiavcttr  und 
Trau-positbrnen  der  Stimmen  vcrgl.  Paolucci,  Arte  pratien  di  Cuntrappuhto  (Veneata  1765  — 72),  Th.  1. 
I».  185  ff;  Th.  111.  p.  173,  Autncrk.  b und  c. 
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c)  Der  .F-Schlüssel,  für  Hass,  auf  der  dritten  Linie  ;Buritonschlüssel  genannt} » 
Beisp.  3 b. 

3 a Chiat'i.  b Chiavttfe. 


Der  erwähnte  selten  gebräuchliche  Violinschlüssel  auf  der  ersten  Linie  wird  Franzö- 
sischer V iolinschlüssel  genannt;  ausserdem  ist  der  F-Schlüssel  nuch  auf  der  fünf- 
ten Linie  'Contrabassschlüssel,1  hin  und  wieder  zu  finden.  Wir  gebrauchen  gegenwärtig 
nur  den  C-Schlüssel  auf  der  ersten,  dritten  und  vierten  I.inie  (als  Sopran-,  Alt-  und  Te- 
norschlüssel), den  C-Schlüssel  auf  der  zweiten,  und  den  F-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie. 
Als  man  um  Mitte  des  17.  Jahrh.,  an  die  Versetzungszeichen  nach  und  nach  mehr  ge- 
wöhnt, den  Satz  sogleich  in  der  entsprechenden  Tonlage  ohne  Schwierigkeit  zu  notiren 
und  zu  lesen  vermochte,  kamen  die  ChiaveUe  (mit  Ausnuhme  des  Violinschlüssels'  ausser 
Gebrauch.  Die  drei  C-Schlüssel  sind  bei  uns  im  gewöhnlichen  Leben  weniger  gebräuch- 
lich als  der  Violin-  und  Bassschlüssel,  besonders  hat  man  sich  gewöhnt,  den  Dilettanten 
zu  Liebe  in  den  Gesangpartituren  leichterer  Gattung  die  drei  Oberstimmen  im  Violin- 
schlüssel zu  notiren,  wobei  alsdann  der  Tenor  um  eine  Octav  tiefer  als  die  Notenschrift 
gesungen  werden  muss  — eine  Einrichtung,  welche  weder  leichte  Uebersichtlichkeit  noch 
sonst  irgend  einen  anderen  Vortheil  für  sieh  hat,  .wenn  man  nicht  etwa  den  ganz  uner- 
heblichen Umstand  in  Anschlag  bringen  will,  dass  dem  Dilettanten  dadurch,  dass  er  den 
C-Schlüssel  nicht  lesen  zu  lernen  braucht,  eine  kleine  Mühe  erspart  wird;  dem  Musiker 
muss  selbstverständlich  jeder  Schlüssel  gleich  geläufig  sein.  Namentlich  ist  die  Notirung 
des  Tenors  im  Violinschlüssel  mit  Transposition  in  die  tiefere  Octav,  verwerflich,  weil 
die  Notenschrift  dann  die  tiefere  Tenorstirame  in  anscheinend  gleicher  oder  gar  höherer 
Tonlage  erscheinen  lässt  als  die  höhere  Alt-  und  Sopranstimmc,  während  bei  Anwendung 
des  C-Schlüssels,  entweder  für  alle  drei  Oberstimmen,  oder  für  Alt  und  Tenor,  wahrend 
der  Sopran  im  Violinschlüssel  notirt  wird,  jede  Stimme  auch  im  richtigen  Höhcnverhält- 

niss  zur  anderen  erscheint. Es  mögen  hier  der  leichteren  Anschaulichkeit  wegen 

in  jedem  der  gegenwärtig  noch  gebräuchlichen  Schlüssel  einige  Octaven  ausgeschrieben 
stehen:  Im  G-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie,  Violinschlüssel,  Beisp.  4. 


4 g a h c,  d,  e,  f,  g,  a,  h,  c,  d,  e,  /,  g,  a,  A,  c,  d. 


kleine  Octav  eingestrichene  Octav,  zweigestrichene  Octav,  dreigestr.  Octav 


Im  C-Schlüssel  auf  der  ersten  Linie,  Discant-  oder  Sopranschlüssel,  Beisp.  5. 


5 e,  d,  e,  /,  g,  o,  h,  c,  d,  «,  /,  g,  a. 


eingestrichene  Octav,  zweigestrichene  Octav 


lm  C-Schlüssel  auf  der  dritten  Linie,  Altschlüssel,  Beisp.  C. 

ti  c d e f g a h c,  d,  e,  /,  g,  a,  A,  c , d. 


kleine  Octav,  eingestrichene  Octav,  zweigestr.  Oct. 

Im  C-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie,  Tenorschlüssel,  Beisp.  7. 

7 e d * / g a h e,  d,  e,  /,  gt  a,  A, 

ne. 


kleine  Octav, 


eingestrichene  Octav 
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Im  .F-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie,  Hassschi  Qssel,  Beisp.  8. 

8 CDEFGAHc  de  f g a h c, 


1 1 J i 

grosse  Octav,  k,eine  0ctav’  cingestr.  Üct. 

Im  C-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie  'Mezzosopran-)  und  im  F-Schlüssel  auf  der  drit- 
ten und  fünften  Linie  {Uariton-  und  Contra  hass  Schlüssel)  hat  die  Notation  folgendes 
Ansehen,  iieisp.  9. 

9 a h e,  d,  e,  f,  g,  a,  f g a h c,  G A H e d e f 

kleine  Oct.,  cingcstr.  Octav  kleine  Oct.,  eingestr.  grosse  Oct.,  kleine  Octav. 

C.  Versetzungszeichen  sind  gewisse  Zeichen,  welche  einer  Note  vorgeschricbcn 
werden,  um  anzuzeigen,  entweder  dass  der  durch  diese  Note  ausgedrückte  Ton  um  einen 
halben  Ton,  unter  Umstanden  auch  um  zwei  halbe  Töne  höher  oder  tiefer  ausgeübt  wer- 
den soll,  als  der  natürliche  Ton  der  diatonischen  Normaltonreihe  c d ef  g a h;  oder  im 
ferneren,  dass  eine  zufällige  oder  diatonische  Erhöhung  oder  Erniedrigung  eines  Tones 
wiederum  aufzuheben  und  der  Ton  in  seine  natürliche  Beschaffenheit,  welche  er  in  der 
Cdur  Tonleiter  hat,  zurückzuversetzen  ist.  Man  nennt  die  Töne  unserer  Cdur  Tonleiter 


cd  e f g ah  natürliche  oder  ursprüngliche,  weil  unsere  Art  die  Töne  zu  bezeichnen  vor- 
aussetzt dass  z.  B.  erst  der  Ton  d vorhanden  sein  muss,  bevor  eine  Modificatiun  dessel- 
ben in  di s oder  des  stattfinden  kann.  Die  Veränderung  eines  solchen  natürlichen  lnter- 
valles  in  sein  einfach  oder  doppelt  erniedrigtes  oder  erhöhtes,  jedoch  mit  ihm  auf  gleicher 
Stufe  der  Tonleiter  liegendes;  und  entgegengesetzt,  die  Wiederherstellung  seiner  natür- 
lichen Beschaffenheit  nach  einer  Erhöhung  oder  Erniedrigung,  wird  eben  durch  die  Ver- 
setzungszeichen angezeigt.  Grundleglich  und  auch  am  häufigsten  im  Gebrauch  sind  drei 
solcher  Zeichen,  die  einfachen  Versetzungszeichen,  nämlich:  a)  Das  Kreuz,  in  der 
Notation  £ geschrieben,  in  älterer  Zeit  das  gegitterte  B oder  B cancellalum *)  genannt, 
welches  vor  die  Note  gesetzt,  die  Erhöhung  des  durch  dit-BC  Note  dnrgestelltcn  ursprüng- 
lichen Tones  um  einen  {kleinen)  halben  Ton  anzcigt.  Dem  Uuchstabcnnamcn  eines  jeden 
durch  ein  ft  erhöhten  Tones  hängt  man  die  Silbe  is  an,  also  fls,  cis,  gis,  dit,  ui»,  eis  und  bis. 
ln  der  Buchstabenschrift  pflegt  man  diese  Kreuzlöne  durch  ein  oben  an  den  Buchstaben 
gesetztes  Kreuz  zu  bezeichnen : c*,f* , g'. — b ) Das  11  c e , 7 [B  roturuiam,  rundes  B),  wel- 
ches einen  natürlichen  Ton  um  einen  (kleinen)  halben  Ton  erniedrigt.  Dem  Buchstabeu- 
nutnen  eines  mit  einem  7 bezeichneten  Tones  hängt  man,  wenn  er  ein  Consonant  ist,  die 
Silbe  es,  und  wenn  ein  Vocal,  nur  den  Buchstaben  f an,  den  Tun  h ausgenommen,  wel- 
cher aus  vorhin  angcdeuletcn  Ursachen,  durch  ein  v erniedrigt,  seihst  b genannt  wird. 
Daher  also  die  Namen  der  Bee-Töne:  b,  es,  as,  des,  gen,  ces  und  /es,  mit  Buchstaben 
geschrieben : b,  ek,  a?,  d ’ etc.  — Die  Engländer  und  Holländer  haben  zw  ar  auch  unsere 
Buchstabennamen,  doch  mit  Ausnahme  des  II,  wofür  sie  nur  allein  li  gebrauchen.  Und 
zwar  benennen  sie  den  Ton  II  einfach  mit  li,  den  Ton  B mit  B flat  und  Bmotl,  und  den 
Ton  II9  mit  B sharp  und  B kruis.  Die  Italiener  und  Franzosen  hingegen  bedienen  sich 
der  Uuchstabennamen  nicht,  sondern  der  Solmisalionssilben  ut  re  mi  fa  sal  la  si,  jedoch 
als  feste  Namen  auf  die  Note  fixirt,  ohne  Mutation.  Für  unser  is  und  es  gebrauchen  sie 
die  Beiworte  diesis  und  bmoll,  für  Dur  und  Moll  major  und  »n'nor  ( majear  und  mineurj  — 


im  Verhältnisse  zu  der  unserigen  eine  noch  immer  ziemlich  weitschweifige  Benennung: 
C*  moll  z.  B.  Ut  diese  mineur , Fa  dur  Fa  diese  majear.  — c)  Das  Wiederherstel- 
lungszeichen, !,  Quadrat,  früher  B quadratum  genannt,  giebt  einem  vorher  durch  ein 

J erhöhten  oder  durch  ein  7 erniedrigten  Tone  seine  natürliche  Beschaffenheit  wieder, 
. h.  wenn  z.  B.  ein  vorangegangenes  c * oder  e*’  wieder  in  c oder  e verwandelt  werden 
soll,  so  wird  ein  Jj  davor  gesetzt.  — Die  beiden  ersten  dieser  drei  Versetzungszeichen, 
£ und  7,  sollen  entweder  a)  das  ganze  Tonstück  hindurch  oder  doch  so  lange  bis  sie  aus- 


3)  MathnuMlichc  Entstehung  der  Figur  ».  B cmcallatuin. 
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drücklich  aufgehoben  werden,  je  nach  der  darzustellenden  Transposition  der  Dur-  oder 
Molltonart  in  gewisser  Anzahl,  ihre  Geltung  haben;  in  diesem  Falle  werden  sie  dann 
gleich  zu  Anfang  des  Tonstückes  dicht  hinter  den  Schlüssel  geschrieben,  also  für  A dur 
drei  $,  C moll  drei  t?  etc.  Diese  an  den  Schlüssel  notirten,  die  Tonart  anzeigenden  Ver- 
setzungszeichen nennt  man  die  Vorzeichnung  des  Tonstückes.  Oder  die  Versetzungs- 
zeichen treten  b ) nur  im  Verlauf  des  Tonstückes,  als  sogenannte  zufällige  Vorzeich- 
nungvor  einzelnen  Tönen  auf,  alsdann  haben  sie  ihre  Geltung  nur  indem  einen  Takte, 
in  welchem  sie  enthalten  sind,  es  sei  denn,  dass  ein  solcher  mit  & oder  ? bezeichneter 
Ton  mehrere  unmittelbar  auf  einander  folgende  Takte  hindurch  gebunden  wird.  In  sol- 
chem Falle  pflegt  man  das  Zeichen  nicht  in  jedem  folgenden  Takte  zu  erneuern,  der  Bin- 
debogen  pflanzt  wie  die  Note,  so  auch  das  Versetzungszeichen  fort.  Man  hat  nicht  nöthig, 
ein  zufälliges  Versetzungszeichen,  welches  nur  einen  Takt  gelten  soll,  im  nächsten  aus- 
drücklich aufzuheben,  wenn  dieselbe  Note  wiederkehrt.  In  manchen  Drucken  findet  man 
sogar  in  zweitfolgenden  Takten  noch  M'iedcrherstellungszeichen  angewendet;  dieses  aber 
ist  unrichtig  und  führt  nur  zur  Unsicherheit.  Man  sollte  einfach  die  Kegel  festhalten, 
dass  die  zufällige  Vorzeichnung,  jenen  Fall  mit  dem  Bindebogen  zwischen  gleichen  Noten 
ausgenommen,  eben  nur  einen  Takt  und  nicht  länger  gilt,  und  alle  Mehrdeutigkeit  muss 
von  selbst  fortfallen.  — Das  Sf  kann  selbstverständlich  nur  als  zufällige  Vorzeichnung  auf- 
treten.  Neben  diesen  dreien,  am  häufigsten  vorkommenden  einfachen  Versetzungs- 

zeichen, werden  noch  zwei  doppelte,  Do  ppel  k re  u z undDoppelbce  nämlich,  ange- 
wendet.  Beide  treten  nur  daun  auf,  wenn  ein  bereits  durch  ein  einfaches  Kreuz  erhöhter 
oder  durch  ein  einfaches  Bee  erniedrigter  Ton  abermals  um  einen  halben  Ton  erhöht  oder 
erniedrigt  werden  soll,  wodurch  also  der  natürliche  Ton  um  zwei  halbe  Töne  höher  oder 
tiefer  wird.  Beide  doppelte  Vorzcichnungen  treten  nur  in  Tonarten  auf,  in  welchen  schon 
viele  einfache  Verzeichnungen  gleicher  Gattung  vorhanden  sind,  das  Doppelkreuz  also 
in  den  höheren  Kreuztonarten,  das  Doppclbee  in  den  höheren  Beetonarten.  Das  Dop- 
pelkreuz wird  ausgedruckt,  entweder  durch  zwei  dicht  neben  einander  gesetzte  jS,  also 
oder  durch  das  eigene  Zeichen  x (Beisp.  10  a),  und  die  Töne  erhalten  ihre  doppelte  Kreuz- 
henennung,  also  JifJif  oder  ciscis,  auch  zusammengezogen  in  Jisis^  eisit  etc.  Das  Doppel- 
bec  wird  ausgedrückt  durch  zwei  neben  einander  gesetzte  9,  also  99  (Beisp.  10  i , und  die 
dadurch  doppelt  erniedrigten  Töne  pflegt  man  bb,  asas,  tleses  etc.  zu  nennen. 


10  a 


Soll  von  einer  Doppelvorzeichnung  die  eine,  also  von  einem  Duppclkrcuz  oder  -Bee  das 
eine  Kreuz  oder  Bee,  aufgehoben  werden  und  die  andere  in  Geltung  bleiben,  so  setzt 
man  der  Note  ein  Quadrat  vor,  hinter  das  Quadrat  aber  ein  einfaches  Versetzungszeichen 
der  betreffenden  Gattung,  um  einer  etwa  in  der  Schnelligkeit  möglichen  Zweideutigkeit, 
ob  durch  das  Quadrat  nicht  etwa  die  ganze  Doppelvorzeichnung  aufgehoben  werden 
sollte,  zu  begegnen,  Beisp.  II. 


II 


In  älterer  Zeit  wurden,  ausser  dem  fr  für  den  Ton  h,  keine  Vorzeichnungen  an  den  Schlüs- 
sel geschrieben,  auch  die  im  Verlauf  des  Tonsatzes  vorkommenden  Versetzungen  der 
Töne  durch  £ und  9 nicht  allemal  angemerkt;  dnrum  darf  man  aber,  wie  schon  vorhin 
bemerkt,  nicht  glauben,  solche  chromatische  Versetzungen  seien  überhaupt  nicht  vor- 
gekommen ; das  Erkennen  nothwendiger  Erhöhungen  und  Erniedrigungen  konnte  den 
Sängern  überlassen  bleiben,  bei  denen  man  genaue  Bekanntschaft  sowohl  mit  dem  gan- 
zen Tonsystem  als  mit  gewissen,  die  Anwendung  von  Versetzungen  betreffenden  Regeln 
voraussetzen  durfte,  da  sie  stets  gebildete  oder  gelehrte  Musiker  waren.  Kenntniss  jener 
Kegeln  und  des  alten  Tonsystemcs  überhaupt  ist  deshalb  auch  für  uns  ein  nothwendiges 
Erfordorniss,  um  Compositionen  alter  Meister  nicht  durch  unrichtiges  Hinzufügen  von 
Versetzungszeichen  zu  entstellen  (vergl.  Martini,  Saggin  fand,  di  Conirapp.  I.  3,  Anra.; 
Zarlino,  Iitit.  kann.  1573,  S.  25U;  auch  den  Art»  Tonart  IV).  Als  aber  mit  Beginn 
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Notenschrift  1)  (Form  der  Noten) 


de*  1 7.  Jahrh.  diu  Theorie  der  Halbtöne  und  die  Chromatik  sich  entwickelte,  wurde  eine 
genauere  Bezeichnung  der  Versetzungen  durch  jj  und  7 noth  wendig  und  auch  eingeführt ; 
doch  findet  man  auch  in  späterer  Zeit  (noch  bei  hach  und  Händel)  in  Beemolltonarten 
die  kleine  Sext  der  Tonart  am  Schlüssel  nicht  bezeichnet,  also  I)  moll  ohne  7,  Gmoll  mit 

nur  einem,  Cmoll  mit  nur  zwei  !?  an  den  Schlüssel  geschrieben. 1).  Die  Form  der 

Noten,  als  Ausdruck  ihres  Zeitwerthes.  Die  Formen  der  in  der  modernen 
Musik  gebräuchlichen  Noten,  und  die  Theilungswerthe  der  Töne,  welche  sie  durch  ihre 
verschiedenen  Formen  anzeigen,  sind  aus  folgender  Aufstellung  ersichtlich : 

|ö  Brevis,  Doppelte  Viervierteltakt-  oder  Achtvicrtolnote,  =•  2 Ganzen  = 4 Halben 
= 8 Viertel-  = 10  Achtel-  = 32  Sechszehntheil-  = 04  Zweiunddreissigtheil  - No- 
ten etc. 

O Bern  ihre  via , Ganze  Note,  = 2 Halben  = 4 Viertel-  = h Achtel-  = 10  Sechszehn- 
theil- = 32  Zweiunddreissigtheil-Noten  etc. 

I®  Minima,  Halbe  Note,  = 2 Viertel-  = 4 Achtel-  = S Sechszehntheil-  = 10  Zwei- 
unddreissigtheil-Noten etc. 

* Semiminima,  Viertel-Note,  = 2 Achtel-  = 4 Sechszehntheil-  = 5»  Zweiunddreis- 
sigtheil-Noten etc. 

f Fata  [ Unca , eroma,  croche),  Achtel-Note,  = 2 Sechszehntheil-  = 4 Zwei- 

* unddreissigtheil-Noten  etc. 

J Semifusu  (Bis  unca,  bis  eroma,  double  croche),  Sechszehntheil-Note  = 

x 2 Zweiunddreissigtheil-Noten  etc. 

J Bubsemifusa  ( 1' er  unca),  Zweiunddreissigtheil- Note,  = 2 Vierundsechszigtheil- 

i =4  Einhundertachtundzwanzigthcil-Noten  etc. 

Alle  unsere  Notenzeichen  lassen  stets  geradzahlige  Messung  voraussetzen,  so  dass  al*o 
jede  grössere  Notengattung  ihre  nächstklcinere  zweimal,  die  nächstfolgende  viermal  etc. 
in  sich  fasst.  Hierin  weicht  unsere  moderne  'Werthbestimmung  der  Noten  von  der  alten 
Mensurulschrift  ab,  in  der  einzelne  Notengattungen,  jenachdem  sie  perfect  oder  imperfect 
(dreitheilig  oder  zweitheilig)  waren  und  ausserdem  unter  der  Prolatio  standen  oder  nicht, 
die  nächstkleincre  Notengattung  drei-  oder  zweimal  enthielten.  So  begriffen  in  der  per- 
fecten  Messung  die  vier  grösseren  Notengattungen  ihre  nächstkleineren  dreimal,  in  der 
imperfeeton  nur  zweimal  in  sich  ; die  Semilnevis  enthielt  zwei  Minimae , mit  der  Prolatio 
perfecta  aber  drei ; die  Brevis  imperfecta  mit  der  lb-olutio  perfecta  enthielt  zwei  Semibre- 
ces  und  sechs  Minimae,  die  Brevis  perfecta  mit  der  Prolatio  perfecta  aber  drei  Seuu- 
breves  und  neun  Minimae.  Wir  hingegen  haben  nur  geradzahlige  Messung,  mit  Aus- 
nahme der  Triole,  Quintoie  etc.  (s.  daselbst),  welche  besonders  bezeichnet  werden  müssen. 
Soll  der  Werth  einer  Note  vergröBsert  werden,  so  geschieht  es  a)  durch  das  auch  in  der 
alten  Mensuralnotenschrift  und  der  deutschen  Tabulatur  schon  gebräuchlich  gewesene 
Punctum  (Milionü,  den  Punkt.  Dieser  wird  dicht  hinter  den  Kopf  der  Note  gesetzt, 
und  verlängert  ihre  Zeitdauer  um  die  Hälfte  ihres  Werthes.  Eine  Brevis  mit  dem  Punkt 
dOl")  ist  daher  = 3 Ganzen  = 0 Halben  = 12  Viertelnoten  etc.  Eine  Bemibrecis  {Ganze 
Note)  mit  dem  Punkt  (Q.)  ist  = 3 Halben  = 6 Vierteln  = 12  Achteln  etc.  Die  Halbe 
Note  mit  dem  Punkt  ^p"  ^ = 3 Vierteln  = 6 Achteln  etc.  Der  Punkt  hat  für  alle  No- 
tengattungen, von  der  grössten  bis  zur  kleinsten , dieselbe,  je  durch  ihren  Werth  be- 
stimmte Geltung.  — Ferner  wird  Verlängerung  der  Note  angezeigt  durch  b)  den  Dop- 
pelpunkt. Es  werden  zwei  neben  einander  stehende  Punkte  dicht  hinter  den  Kopf  der 
Note  gesetzt,  der  erste  Punkt  hat  seine  vorhin  erklärte  Geltung,  also  die  Hälfte  des 
Werthes  der  Note  selbst ; der  zweite  hingegen  hat  die  Hälfte  des  Werthes  des  ersten 
Punktes,  beträgt  also  ein  Viertel  des  Werthes  der  Note,  so  dass  demnach  die  Note  durch 
Beifügung  zweier  Punkte  um  drei  Viertheile  ihres  eigenen  W'erthes  gewinnt.  Die  Huibe 
Note  mit  dem  Doppelpunkt  fp"j  ist  also  = drei  Viertheilen  und  einem  Achtel,  die 

Viertelnote  mit  dem  Doppelpunkt  = drei  Achteln  und  einem  Sechszehntkeil.  — End- 
lich kann  man,  um  längere  Dauer  eines  Tones  darzustellen,  c)  mehrere  den  gleichen  Ton 
anzeigende  Noten  von  beliebigem  Werth e mittel*  eines  Bindebogen*  zusammenschliessen 
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(oY  ~ .^)  ; doch  bedarf  e*  kaum  der  Erinnerung;,  dass  hierdurch,  wennauch  die 
Dauer  des  Tones  vergrössert,  so  doch  der  Werth  der  einzelnen  Note  keineswegs  verändert 
wird*).  — Zu  bemerken  bloibt  noch,  dass,  wenn  vorhin  von  Zeitwerth  und  Zeitdauer  der 
Noten  gesprochen  wurde,  nicht  jene  relative  Zeitdauer  darunter  zu  verstehen  ist,  welche  die 
Note  in  diesem  oder  jenem  Tonstück  durch  verschiedenes  Tempo  erhält,  sondern  eben 
nur  derjenige  absolute  Theilungswerth , den  die  grössere  Note  im  Vcrhältniss  zur  klei- 
neren und  umgekehrt  hat,  insofern  also  z.  B.  die  Ganze  Note  aus  vier,  die  Halbe  Note 
aus  zwei  Vierteln  besteht,  folglich  die  Ganze  Note  den  doppelten  Werth  der  Halben  und 
den  vierfachen  der  Viertelnote  besitzt.  Der  eigentliche  Zeitwerth  der  Note,  d.  h.  der 
ltaum,  welchen  sie  in  einer  Zeit  überhaupt  einnimmt,  hängt  von  der  schnellen  oder  lang- 
samen Bewegung  ab,  in  welcher  das  Tonstück  vorgetragen  werden  muss;  so  kann  in 
einem  langsamen  Tonstücke  angenommen  die  Halbe  Note  grössere  Zeitdauer  haben  als 
die  Ganze  in  einem  schnell  bew  egten  TonsaUsc,  dabei  aber  behält  jede  grössere  Noten- 
gattung ihren  kleineren  Theilungsarten  gegenüber,  also  die  Halbe  Note  dem  Viertel, 
Achtel,  Sechszehntheil  etc.,  die  Viertelnote  dem  Achtel,  Sechszehntheil  etc.  gegenüber, 
stets  ihren  Einheitswerth.  Jene  Bestimmung  der  längeren  oder  kürzeren  relativen  Zeit- 
dauer aber,  welche  dieselbe  Notengattung  in  langsam  oder  schneller  bewegten  Tonsätzen 
einnimmt,  erfolgt  bei  uns  allein  durch  das  Tempo,  die  relativ  gemessenere  oder  leb- 
haftere Gesummtbewegung  des  ganzen  Tonsatzes  (s.  Tempo),  ln  der  alten  Mensural- 
notenlehre  hatten  die  Noten  allerdings  eine  bestimmt  gemessene  Zeitdauer,  indem  man 
einer  als  Zeiteinheit  angenommenen  Notengattung  (der  Brevit)  einen  gewissermassen  ab- 
soluten Zeitwerth  beilegte  (s.  Mensuralnotcn).  Allesauf  die,  gleichfalls  zur  Nota- 
tion mitzurechneude , Takteintheilung  und  Zusammenordnung  verschiedener  Noten- 
werthe  zu  einer  Takteinheit,  die  Accente,  den  Rhythmus  und  dergl.  Gehörende  ist  in 

eigenen  Art.  behandelt. £.  l'ausen,  Schweigezeichen.  DerZeitraum  eines 

Tonstückea  und,  im  engeren  Sinne,  eines  Taktes  ist  bekanntlich  keineswegs  durchweg 
mit  Tönen  und  Noten  ausgefüllt,  sondern  oftmals  schweigt  eine  oder  die  andere  Stimme 
längere  oder  kürzere  Zeit,  ln  der  Notation  wird  das  Stillschweigen  der  betreffenden 
Stimmen  durch  besondere  Zeichen  ausgedrückt,  eben  durch  die  Pausen  oder  Schweige- 
zeichen, welche,  ähnlich  den  Noten,  durch  Verschiedenartigkeit  der  Form  ebenfalls  ver- 
schiedene Theilungswerlhe  von  Zeiteinheiten  versinnlichen.  Wenn  der  Werth  der  No- 
ten, welche  eine  Stimme  in  diesem  oder  jenem  Takte  vorzutragen  hat,  den  Umfang  des 
Taktes  noch  nicht  ausfüllt,  bedient  man  sich  der  sogenannten  kleinen  Pausen,  mit  wel- 
chen, statt  gleichgeltender  Noten , der  bestimmte  Umfang  des  Taktes  ergänzt  wird.  Es 
sind  daher  ebensoviele  Gattungen  kleiner  Pausen  nöthig,  als  es  Gattungen  der  Zerglie- 
derung einer  Taktnote  in  Noten  von  kleineren  Theilungswerthen  giebt.  Man  hat  also 
folgende  Arten  kleiner  Pausen : 

u die  Zweiviertelpause  = der  Halben  Note, 

b)  die  Viertelpause  = der  Viertelnote, 

e\  die  Achtelpause  = der  Achtelnote, 

tlj  die  Sechs  zeh  n te  1 pau  se  = der  Sechszehntheilnote, 

e)  die  Zweiunddreissigstheil-,  Vierundsechszigstheil-  etc.  Pause 
= der  Zweiunddreissigstheil-,  Vierundsechszigstheil-  etc.  Note. 

12a  6 c d e 


Wie  bei  den  Noten,  so  hat  auch  bei  den  Pausen  der  einfache  und  Doppelpunkt  seine 


4)  Eine  aehr  alte,  im  15.  Jnbrh.  vorkommende  Art,  vcrtchiedcne  Zeit*  rrtlie  drr  Tdne  in  der  NoUraag  dar- 
zustrllen,  besteht  in  der  Vervielfachung  dar  all  Einheit  gellenden  einfachen  Choralnote  für  länger  ru  halt«  ndo 
Tone  je  nach  ihrer  Dauer.  Ein  Beispiel  fllr  diese  Kolirungeart  habe  ich  gorade  nicht  zur  Hand,  doch  sicht  sie 
ungefähr  sn  aus : 


=ft" 

Dt  - xxt  Do  - Mi  - 


uns  Do  - mi  - no 


Eine  solche  etwa  aus  drei  einfachen  Noten  rusantmengcaehciebcne  Figur  hat  also  die  dreifache  Zeitdauer  eine 
einfachen  Note  etc. 
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Notenschrift  F (Aeltere  Notirungsartcn) 

Geltung,  jener  verlängert  ebenfalls  die  Pause  um  die  Hälfte,  dieser  um  Ureiviertheile 
ihres  Wcrthes.  So  schreibt  man  den  Satz  unter  13  a auch  wie  unter  13  bi 


13  a b 


Neben  diesen  innerhalb  eines  Taktes  erforderlichen  Pausen  werden  aber  auch  grössere 
nöthig,  um  ein  Stillschweigen,  welches  einen  oder  mehrere  ganze  Takte  hindurch  an- 
dauert, zu  bezeichnen.  Zu  diesem  Behufe  dienen  die  Pausen  14  a für  einen  ganzen  Takt, 
b für  zwei  Takte , und  c für  vier  Takte,  bei  denen  überdies  die  Anzahl  der  Takte,  für 
die  sie  gelten , gewöhnlich  noch  mit  darüber  geschriebenen  Ziffern  angezeigt  wird 
(<f,  e,  f)  i 


14  a b e dl  «2/4 


Vermittelst  dieser  drei  Zeichen  kann  jede  beliebige  Anzahl  zu  pausirender  Takle  aus- 
gedrückt  werden  (15a).  Hat  eine  Stimme  sehr  viele  Takte  hinter  einander  zu  schweigen,  •* 
w ie  z.  ß.  unter  b,  so  pflegt  man  auch  die  Pausezeichen  entweder  ganz  fortzulassen  (e), 
oder  durch  einen  einfachen  Querstrich  anzudeuten,  dass  pausirt  w erden  soll  (<f),  und  in 
beiden  Fällen  die  Menge  der  zu  schweigenden  Takte  durch  Zahlen  anzugeben.  So  bedeu- 
ten die  Notirungen  unter  c und  d ebensogut  wie  unter  b,  dass  21  Takte  zu  pausiren  sind  : 

15  a 3 5 6 1 8 b 21  c 21  d 21 


_ i\  — -r  IEt:«  JE  r »~  rr1! 

|-r— 

fcA_: 

Ueber  dicVortragsbezeic 

hnungen 

1 1 41 

ist  in  den  Art.  Vortrag  und  Vortragszei- 

chen,  Tempo,  Fermate,  Ligato,  Staccato,  ferner  unter  den  auf  die  Tempo  bezüg- 
lichen Ausdrücken  (Allegro,  Andante,  Grave  etc.)  das  Nöthige  zu  finden  ; hier  genüge  die 
Andeutung,  dass  sie  dreierlei  Art  sind  und  sich  beziehen  entweder  a)  auf  die  Strich  - 
arten,  als  Ligato , Staccato,  Portumento ; b)  auf  die  Dynamik,  also  auf  die  verschie- 
denen Stärkegradc  im  Anschlägen  eines  Tones  oder  einer  grösseren  Tonfolge,  und  das 
Zu  - und  Abnehmen  des  Stärkegrades j c)  auf  die  Zeitdauer,  worunter  die  Tempo- 
bezeichnungen sowohl  für  eine  sich  gleichbleibendc  als  auch  momentan  gehemmte  oder 
beschleunigte  Bewegung  begriffen  sind.  — Ueber  den  Takt  ist  unter  Accent,  Rhyth- 

mus,  Metrum  und  Takt  nachzulcsen. F.  Aeltere  Notirungsarten.  Unsere 

heutige  Notenschrift  ist  Mcnsuralnotenschrift,  d.  h.  eine  solche,  deren  Tonzeichen  in  be- 
stimmten Zcitwerthverhftltnissen  verschiedener  Art  zu  einander  stehen,  so  dass  eine  als 
Kinheit  angenommene  Länge  in  eine  Anzahl  unter  sich  gleicher  oder  verschiedener  Kür- 
zen aufgelöst  werden  kann,  deren  Summe  ihr  gleichkommt.  Es  können  also  mehrere 
Stimmen  gleichzeitig  in  mehreren  mannigfach  gestalteten  Khythmen  sich  bewegen,  diese 
mannigfachen  Khythmen  aber,  durch  die  Stellung  der  Accente  und  den  Takt,  zu  einan- 
der gleichen  Einheiten  zusammengeschlossen  erscheinen.  Die  Lehre  von  der  Werthver- 
schiedenheit der  Noten  entstand  erst  mit  der  mehrstimmigen  Musik,  als  ein  mannigfaches 
rhythmisches  Lehen  in  verschiedenen  gleichzeitigen  Stimmen  sich  zu  entwickeln  begann 
vordem,  als  der  Gesang  rein  einstimmig  war,  galten  im  allgemeinen  nur  eine  I.ängc  und 
eine  Kürze,  dem  trochäischen  Versfuss  entsprechend.  Der  ältesten  Tonsehrifl  der  christ- 
lich abendländischen  Kirche,  welche  auf  uns  gekommen,  der  Neu  men,  ist  in  einem 
eigenen  Art.  gedacht  worden ; die  griechische  Tonschrift  hingegen,  sehr  complicirt  und 
bei  alledem  nicht  einmal  so  cntwickclungsfahig  als  die  Neumen,  kann  uns,  wie  die  ganze 
griechische  Musik  überhaupt,  zwar  im  Grunde  völlig  gleichgültig  sein,  doch  ist  unter 
Semeiographic  einiges  darüber  zu  finden.  Vollständig  aufbewahrt  ist  sie  uns  durch 
Alypius  aus  Alexandrien  (vermuthlich  im  4.  Jahrh.  nach  Uhr.)*).  Die  Tonzeichen 
waren  aus  Buchstaben  des  Alphabets  gebildet  j es  gab  deren  102,  nämlich  51  für  Gesang 
undiebensoviele  für  Instrumente ; die  häufig  zu  findende  Angabe  nach  Bürette,  von 


5)  Sein  Werk  darüber:  Intmducti»  musica  oder  i*t  in  zwei  Ausgaben  vorhanden,  eine 

von  Mcurcius  1610,  die  andere  in  Meibom,  Sammlung  griechischer  MiuikschrifUteller,  Amsterdam  1652. 
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Notenschrift  F (Aeltere  Notirungsarten) 

1020  Tonzeichen,  ist  unrichtig*).  Nähere  Auskunft  über  das  Tonsystem  der  Griechen  ist 
unter  Tetrachord  etc.  und  in  den  unten  angeführten  Werken  zu  finden').  Jedenfalls 
wurde  die  griechische  Notation  durch  Erfindung  der  Neunten  gänzlich  aus  der  Musik 
der  abendländischen  Kirche  verdrängt,  und  wennauch  späterhin  noch  Versuche  von 
Buchstabentonsehriften  auftauchten,  so  sind  sie  mit  der  griechischen  doch  kaum  in  Ver- 
bindung zu  bringen.  — Von  der  Neumenschrift  besitzen  wir  im  Ganzen  noch  wenig 
Kenntniss;  dass  sie  die  Grundlage  der  späteren  Choral-  und  Mensuralnote  ausmacht, 
ist  kaum  in  Zweifel  zu  ziehen,  wie  auch  Coussemaker  Hist,  de  t Harmonie,  S.  183)  meint. 
Jedenfalls  aber  w ar  ihre  Unvollkommenheit,  welche  schon  von  den  Zeitgenossen  hinläng- 
lich eingeschen  wurde,  und  bei  Notirung  der  ersten  mehrstimmigen  Versuche  noch  um 
so  deutlicher  sich  heraussteilen  musste,  Veranlassung  genug  zu  manchen  anderen  No- 
tirungsversuehen,  von  welchen  jedoch  keine  andauernd  sich  bewährt  hat.  So  die  aus 
dein  Buchstaben  F gebildete  Tonschrift  des  H u cb  a 1 d Gerbert,  Saiptoree  eccleeiastici  I. 
103  — 228),  ausserdem  seine  in  den  Zwischenräumen  eines  Liniensystemes  aufgeschich- 
teten Textsilben ; eine  andere  Buchstabenschrift  von  Herrn.  Contractu«  Gerbert  II. 
140  ff.).  Notirungsversuche  mit  Punkten,  welche  auf  Linien  gesetzt  wurden,  kamen 
ebenfalls  schon  Behr  frühe  vor,  im  10.  Jahrh.,  also  vor  Guido,  der  demnach  der  Erfinder 
der  Punktnote  ebensowenig  wie  der  Linien  ist.  Das  älteste  bekannte  Beispiel  einer 
Punktnotation  steht  in  Kircher,  Mueurgia  I,  213;  ein  anderes  8.  214.  Ob  diese,  bei- 
weitera  zuverlässiger  als  die  Neumen  erscheinende  Punktnotirung  nicht  als  zweckdien- 
lich angesehen  wurde,  oder  aus  irgend  anderen  Gründen  keine  schnellere  Ausbildung 
fand,  genug,  eR  fehlte  bis  zur  ersten  Entstehung  der  Mensuralmusik  zu  Anfang  des 
12.  Jahrh.  durchaus  an  einer  sichern  Notation,  weshalb  auch  nicht  anzunehmen,  dass 
diese  ganze  Periode  jemals  völlig  aufgeklärt  werden  kann.  Deutlichkeit  der  Notenschrift 
aber  wurde  mit  dem  Aufkeimen  einer  mehrstimmigen  Musik  und  dem  Streben  nach  Ent- 
faltung der  Harmonie  eine  nothwendige  Bedingung.  Franco  von  C'öln  ( Mutica  et 
ccmt.  Anfangs  des  13.  Jahrh.)*)  ist  der  älteste  aufbchaltene  Schriftsteller  über  Mensu- 
ralmusik *),  doch  beruft  er  sich  auf  ältere,  welche  schon  vor  ihm  Gutes  über  die  Mensur 
gesagt  hätten;  demnach  ist  J ohannes  de  Muris,  im  13.  Jahrh.,  mit  Unrecht  längere 
Zeit  hindurch  als  Erfinder  der  Mensuralnote  angesehen  worden  (s.  Mensuralnoteu). 
Franco’s  Notenfiguren  sind  die  folgenden  vier : 

Duplex  Longa,  später  Maxim a genannt, 

H Longa, 

H Brevi i, 

♦ Semibrevit. 

Nach  und  nach  kamen  noch  andere  Notengattungen  hinzu,  und  man  Hess  die  Köpfe  der 
alteren  mit  Einschluss  der  Minima)  weiss,  füllte  nur  die  kleinen,  die  grösseren  nur  in 
besonderen  Fällen;  in  den  Gesangbüchern  der  römisch-katholischen  Kirche  aber  wurden 
nur  gefüllte  Noten  angewendet.  Es  war  folgende  Reihe  von  Noten  mit  den  entsprechen- 
den Pausen  bis  zu  Anfang  des  13.  Jahrh.  entstanden: 


Maxima,  Longa,  Brevis  (Pausa),  Semibrevis  (Semipausa),  Minima  (Suspiriumj, 


Semiminima  (Semisuspirium),  Fusa,  Semifusa. 


6)  Vergl.  Heinrich  Bellerinan  n,  Der  Contrapunkt,  S.  17,  Berlin  1862. 

7)  Bei  Kir  eher,  Mtuurgia  untrer  salu , Homae  1650  (I.  510),  ist  eine  Uebersicht  der  Tonzeichen  de«  Aly- 
piut  zu  finden.  — Bu  rney,  Abhandlung  Uber  die  Musik  der  Alten  (»einem  grossen  Oeachichtswerk  1776 — t7s2, 
4 Jhl.  ruigohürend),  deutsch  von  Etthenburg,  Berlin  1781. — Marpurg,  Kritische  Einleitung  in  die  Geschichte 
und  Lehrs&tze  der  alten  und  neuen  Musik,  Berlin  1759. — Forkel,  Gesell.  der  Musik,  Bd.  1,  sowie  alle  Übrigen 
grösseren  Ge»chichtawerkc.  — Friedr.  Beller  wann,  Tonleitern  und  Musiknntcn  der  Griechen,  Berlin  1847. 
— Portlage,  Das  musikal.  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt,  Leipzig  1847. 

H)  Vergl.  Kiese wetter,  Ueber  Franco  von  Cöln  und  die  klteston  Mmauralistcn,  Allgcro.  Leipz.  Mus. 
Zeitg.  Jahrgg.  1828,  Nr.  48,  49,  50. 

Ü)  Beine  Abhamil.,  Mutica  et  canttu  mcnsurabilit^  s.  Gerbert,  Script.  111;  ein  Auszug  daraus«.  For- 
kel, Gesell.  Bd.  11.  8.  393  ff. 
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Note  sensible  — Oberlabiutn 


Die  Semibrevis  entspricht  unserer  ganzen  Taktnote,  die  Minima  der  Zweiviertelnote  etc. 
Des  Punktes  hinter  der  Note,  zur  Verlängerung  ihres  Werthes,  hat  schon  Franco  sich 
hpdient;  auch  die  Triole  kommt  frühe  vor,  doch  in  einer  vom  heutigen  Gebrauch  abwei- 
chenden Art.  Die  Geltung  der  Noten  aber  und  der  ihnen  gleichbedeutenden  Pausen 
hing  vom  Tempus  ab,  jcnachdcm  dieses  entweder  dreizeitig,  Tempus  perfectum  (un- 
ser Tripeltakt),  oder  zweizeitig,  Tempus  imperfectum , war.  Im  Tempus  perfeclum 
hatte  die  Maxim n 3 Loni/ae,  6 Breres,  12  Semibrcrrs  etc.,  im  Tempus  imperfeetnm  hin- 
gegen 2 I.ongae,  4 Breres,  S Semibreres.  Sollten  ausserdem  mehrere  Noten  der  vier  grös- 
seren Gattungen  auf  einer  Silbe  gesungen  werden,  so  wurden  sie  nicht  wie  bei  uns  durch 
einen  Bindebogen  zusammengeschlossen  (dieser  kam  erst  später  auf,  s.  Prfitorius, 
Si/ntagma  »ins.  III.  29),  sondern  in  gewisse,  Ligaturen  genannte,  Figuren  zusammen- 
gezogen, worüber  das  Nähere  unter  Mensuralnotenschrift.  — Ueber  die  Buchsta- 
bentabulaturen, deren  hesonders  die  Organisten  und  Lautenisten,  aber  auch  die  Instru- 
mentisten  überhaupt  sowie  auch  die  Contrapunktisten  zur  Notirung  ihrer  Tonsätze  sich 
bedienten,  s.  Tabulatur. 

Note  sensible,  französische  Benennung  des  Subsemiionium  modi,  des  Untcrhalb- 
tones,  Leittones,  der  grossen  Septime  der  Tonart. 

Notturno,  eine  Nacht-  oder  Abendmusik,  sowohl  im  Freien  als  im  Saale  aufgeführt 
zu  werden  bestimmt!  gewöhnlich  für  drei,  vier  oder  mehrere  einfach  besetzte  Instru- 
mente (entweder  Harmoniemusik,  auch  Streich-  und  Blasinstrumente  verbunden,  oder 
Hörner  allein),  imgleichcn  auch  für  Gesang  mit  oderohne  Instrumente,  und  endlich  auch 
auf  das  Clavier  angewendet.  Entweder  hat  es  eine  aus  3,  4 oder  mehreren  Sätzen  beste- 
hende Sonaten-  oder  serenadenartige  Form,  zuweilen  mit  Tänzen  untermischt,  quartett- 
mässig  behandelt,  doch  mit  mehr  dominirender  Oberstimme;  oder  es  ist  nur  ein  einzel- 
ner Satz  aus  einem  Thema,  etwa  noch  mit  einem  Nebengedanken  verbunden,  entwickelt. 
Der  Character  dieser 'Fonstucke  pflegt  gewöhnlich  eine  sanfte  und  ruhige  Schwärmerei 
zu  sein,  ohne  die  Heiterkeit  darum  auszuschliessen ; hohe  Ideen  und  kunstvolle  Aus- 
gestaltung derselben  aber  bleiben  ihnen  fern,  das  Ganze  lauft  mehr  auf  eine  angenehme 
Unterhaltung  und  Erweckung  milder  Gemüthsstimmungen  als  auf  energische  Anregung 
tiefer  Gefühle  und  Leidenschaften  hinaus.  Deshalb  ist  auch  der  modernen  Salonclavier- 
musik,  wie  andere  sogenannte  Characterstücke  so  auch  das  Notturno  gerade  recht,  um 
nach  der  Möglichkeit  sentimcntalisiren  und  empfindein  zu  können,  ohne  eine  Beeinträch- 
tigung der  Harmonie  des  Theetisches  durch  Erweckung  starker  Gefühle  und  Gedanken 
befürchten  zu  dürfen. 

Nunc  diinittis  servum,  das  Canticum  Simeonis  (Luc.  2.  26),  welches  in  der  katho- 
lischen Kirche  täglich  im  Complctorium  angestimmt  wird.  S.  Canticu  m. 


0. 

O (ein  Kreis,  wofür  auch  zwei  gegen  einander  offene  Halbkreise  C D gesetzt 
werden).  Das  Zeichen  des  Tempus  perfect  um,  in  welchem  die  Breris,  ohne  dass  ein  Punkt 
neben  ihr  stand,  durch  drei  ijentibrtvcs  gemessen  wurde.  Ein  in  den  Kreis  hineinge- 
schricbener  Punkt  O zeigt  die  Prolatio  jterfectu  oder  major  an,  die  Messung  der  Srmi- 
breris  durch  drei  Minimae-,  das  Zeichen  bedeutet  das  Tempus  perfectum  cum  prolatirme 
perfecta,  Breris  = neun  Minimae.  S.  Mensuralnotenschrift  IA,  Ba.  Hat  der 
Kreis  rechts  die  Zahl  2 oder  den  Bruch  bei  sich  (O  2,  O'/i),  oder  ist  er  senkrecht 
durchstrichen  (CD),  so  ist  die  Bewegung  des  Tonstückes  doppelt  so  schnell  ( Prof>ortio 
ditpla ),  die  perfecte  Breris  kommt  an  Zeitdauer  anderthalb  Semibreris  nach  dem  Integer 
valor  gleich  j a.  a.  O.  I C,  D b.  — Ueber  den  Halbkreis,  das  Taktzeichen  des  Tempus 
itn/ierfrctum  s.  a.  a.  O.  I A,  B a,  C,  D b. 

O ! , Inteijection,  womit  die  acht  Antiphonen  zum  Muynifeat,  welche  in  der  Vesper 
der  Adventszeit  gesungen  werden,  beginnen. 

Oherdomlnant,  s.  Dominant  a. 

Oberlabiuni,  an  Flötenpfeifen  der  Orgel,  s.  Orgel  1 E n 5. 
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Ober-ftplelgrafen-Anit.  Al*  die  fahrenden  Musikanten  in  Deutschland  zu  Brüder- 
schaften «ich  zusammen  zuthun  anfingen , was  bald  nach  Entstehung  und  gerichtlicher 
Bestätigung  der  Pariser  Con/rererie  de  St.  Julien  de»  Menestriers  im  Jahre  133!  geschehen 
sein  wird,  entstanden  vom  Kaiser  belehnte  Acmter,  welche  mit  der  Aufsicht  über  das 
Musikanten-  und  Gauklerwesen  in  den  betreffenden  Landstrichen  betraut  waren.  Das 
oberste  derselben  war  das  Wiener  Ober-Spielgrafen-Amt,  unter  dessen  Gerichtsbarkeit 
alle  fahrenden  Leute  von  ganz  Oesterreich  standen.  Der  Vertreter  oder  Lieutenant  eines 
solchen  Amtes  hiess  Pfeiferkönig,  und  eine  die  Ernennung  eine*  solchen  in  der 
Herrschaft  Kappoltstein  betreffende  Urkunde  aus  dem  Jahre  1400  ist  von  Forkel  (Gcsch. 
II.  751)  nach  Scheid,  Dissert.  de  jure  w Musieos , abgedruckt  worden.  Kein  Spielmann, 
»er  sey  ein  Pfeiffer,  TrummelschlSger,  geiger,  zinckhenblässer  oder  was  der  oder  was 
die  sonstea  für  Spiel  und  khurtzweyl  treiben  khennen«  etc.,  durfte,  wenn  er  nicht  zur 
Bruderschaft  gehörte,  »weder  in  Stätten,  Dörfern  oder  Flecken  auch  sonst  zu  offenen 
Dentzen,  Gesellschafften,  gemeinschafften,  schiessen  oder  andern  khurtzweilen«  auf- 
spielen. Das  Gericht  de*  Amtes  bestand  aus  einem  Schultheissen,  vier  Meistern,  zwölf 
Beisitzern  (Zwölfer)  und  einem  Weybel,  und  sprach  über  alle  in  der  Gesellschaft  vorkom- 
menden Fälle  Recht  undUrtheil.  Die  Rappoltsteiner  Bruderschaft  bestand  au*  drei  (Has- 
sen von  Mitgliedern,  obere,  mittlere  und  untere;  jede  derselben  musste  sich  einmal  im 
Jahre  an  einem  bestimmten  Orte  versammeln  (die  obere  zu  Alten-Thann,  die  mittlere  zu 
Rappolt* Weiler,  die  untere  zu  Bischweiler.  Der  Tag,  an  dem  dies  geschah,  hiess  Pfeifer- 
tag; noch  zu  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts  ist  er  an  den  genannten  Orten  gehalten 
worden,  das  Wiener  Ober-Spielgrafen-Amt  wurde  erst  am  30.  Oct.  1782  aufgehoben. 
S.  Forkel  a.  a.  O. ; Mattheson,  CVtfiea  mus.  II.  3(3. 

Oberstimme,  die  höchste  lluuptstimme  eines  mehrstimmigen  Tonstückes;  also  in 
einem  vierstimmigen  gemischten  Chore  der  Sopran,  im  Streichquartett  oder  der  Sympho- 
nie die  erste  Geige  etc.  Blossen  Beglcitstiinmen  pflegt  man,  auch  wenn  sie  thatsächlich 
eine  Zeit  lang  die  höchsten  sind,  diese  Benennung  nicht  beizulegen,  sondern  eigentlich 
nur  Hauptstimmen. 

Oberwerk.  Ein  mit  seiner  Windlade  im  oberen  Stocke  der  Orgel  (über  dem  Ma- 
nuale) aufgestelltes  Stimmenwerk,  nebst  dem  dazugehörigen  Claviere.  Es  kann  sowohl 
für  sich  gespielt,  als  auch  gemeinhin  durch  eine  Koppel  mit  dem  Hauptwerke  verbunden 
werden.  Seine  Stimmen  haben  kleineres  Fussmaass  als  die  des  Hauptwerkes. 

Obligat,  obligato,  obligS  (gebunden),  heisst  eine  dem  Hauptgesange  eines  Ton- 
stückcs  beigegebene,  seinen  Ausdruck  unterstützende  und  vervollständigende  Stimme, 
die  so  mit  ihm  verflochten  ist,  dass  sie  ohne  Verstümmelung  des  ganzen  Tonbildes  nicht 
fortbleiben  darf.  So  s.  B.  die  in  der  älteren  Arie  sehr  gewöhnliche  mit  dem  Gesänge 
duettirende  Instrumentalsolostimme,  die  man  auch  conccrtirendc  Stimme  nennt;  in 
welchem  Sinne  dann  der  Ausdruck  con  Violino,  Flauto  etc.  obligato  zu  verstehen  ist. 
Ursprünglich  gehört  der  Terminus  der  in  fugenmässigem  oder  imitirendem,  also  an  feste 
Themen  gebundenen  Schreibart  an,  eine  an  ein  Thema  oder  Motiv  gebundene  Stimme. 
Der  Contrappunto  obligato  ist  ein  solcher,  der  mit  einer  festen  Figur  gegen  den  Cantus 
firmu»  sich  bewegt. 

Obligates  Recitativ,  das  Accompagnato,  begleitete  Recitativ,  s.  Recitativ. 

Obliqitns,  schräg;  M o tu  s ob  liqu  u t , Seitenbewegung,  s.  Fo  rt  s ch  r ei  t ung 
der  Intervalle  Aö.  — Ligatura  obliqua,  s.  Mensuralnotenschrift  II. 

Oboe,  Hoboo,  Hautboi» , die  gewöhnliche  Oboe.  Bekanntes  Holzblas- 
instrument, sowohl  zum  Solo,  wie  auch  im  Concertorchester  und  in  der  Feldmusik  sehr 
gebräuchlich. 'Die  stets  aus  hartem  Holze  (Buchs-,  wildem  Birnbaum-,  Ebenholz)  gedrehte 
und  gebohrte  Röhre  ist  gegen  22  Zoll  lang , wovon  jedoch  etwa  2 Zoll  für  den  Schall- 
bechcr  abgehen,  so  dass  die  Längender  eigentlich  schwingenden  Luftsäule  auf  etwa  20  Zoll 
anzunehmen  ist.  Die  Röhre  erweitert  sich  conisch  vom  Mundstück  bis  zum  Schallbecher 
von  0,23  Zoll  bis  auf  n,7ti  Zoll  (der  Durchmesser  der  Stürze  beträgt  am  unteren  Rande 
gegen  2 Zoll),  und  ist  in  neuerer  Zeit  aus  vier  Theilen,  Kopfstück,  oberes  und  unteres 
Mittelstück  und  Schallbecher  zusammengezapft.  Intonirt  wird  die  Oboe,  gleich  dem  zu 
ihrer  Familie  gehörenden  Fagott,  mittels  eines  doppelten  Rohrblattmundstflckes , des 
sogenannten  Rohres.  Dieses  besteht  aus  zwei  dünnen  Blättchen  feinen  Schilfrohres, 
die,  unten  um  ein  in  das  Kopfstück  hineingestecktes  Messingröhrchen  (Stift)  gebunden, 
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am  obern  Ende  breiter  werden  und  sieh  schwach  wölben,  so  dass  sie,  während  sie  mit 
den  Längenriindern  dicht  an  einander  anliegen,  oben  einen  schmalen  ganz  flach  ovalen 
Spalt  lassen,  durch  den  die  Luft  beim  Anblasen  in  den  Körper  des  Instrumentes  eintrilt. 
Die  Beschaffenheit  des  Rohres  ist  auf  die  Güte  des  Klanges  vom  bedeutendsten  Einfluss, 
und  jenachdem  die  Rohrblättchen  mehr  Steifigkeit  haben  oder  schlaffer  sind,  sprechen 
die  höheren  oder  tieferen  Töne  besser  an ; auch  sonst  noch  stehen  ihre  Schwingungen 
mit  denen  der  Luftsäule  im  Körper  in  nahen  Beziehungen.  Im  oberen  Mittelstücke  be- 
finden sich  drei  Tonlöcher  für  die  Finger  der  linken  U&nd,  das  untere  derselben  aber 
besteht  aus  zwei  etwas  kleineren,  neben  einander  gebohrten  j wenn  der  Ton  y zu  intoni- 
ren  ist,  so  werden  beide,  und  wenn  ya,  so  nur  das  eine  mit  dem  dritten  Finger  bedeckt. 
Ausserdem  haben  viele  Oboen  an  diesem  oberen  Mittelstücke,  nebst  einer  -d^-Klappe 
für  den  kleinen  Finger,  noch  eine  sogenannte  /'-Klappe,  die  mit  dem  Daumen  regiert 
wird  und  den  Zweck  hat,  theils  ein  gutes  Ancinandcrschlcifen  der  Octaven  e,  e, , /,  /, 
und  y,  y„  theils  auch  eine  geschmeidige  und  ganz  sanfte  Intonation  der  Töne  r,  /,  ff  yt 
zu  ermöglichen.  Das  untere  Mittelstück  enthält  ausser  den  drei  Tonlöchcm  für  die 
Finger  der  rechten  Hand  1)  die  /'^-Klappe,  die  mit  dem  kleinen  Finger  der  linken  Hand 
geöffnet  wird,  um  den  Ton  /*,  der  ohne  ihre  Beihülfe  zu  tief  ist,  zu  erhöhen;  2)  die  zur 
Intonation  des  E'o  erforderliche  /.'—Klappe ; 3)  die  offene  C’-Klappe  für  das  c,  ; letztere 
beide  werden  mit  dem  kleinen  Finger  der  rechten  Hand  regiert.  Unter  der  C'-Klappe 
haben  manche  Oboen  (in  neuester  Zeit  wohl  alle)  noch  eine  Klappe  für  das  sonst  fehlende 
cf;  die  ältesten  hatten  im  Ganzen  nur  2 Klappen,  für  cf  und  df , um  1727  fügte  Ger- 
hard Hoffmann  (Bürgermeister  zu  Rastenburg)  die  y*-  und  6-Klappe  hinzu;  nach 
und  nach  stieg  ihre  Zahl  bis  auf  vierzehn,  wodurch  alle  Töne  in  vollkommener  Reinheit, 
woran  es  früher  sehr  gefehlt  hatte,  ausführbar  wurden.  Doch  kommen  nicht  immer  so 
viele  Klappen  in  Anwendung,  manche  Oboen  haben  deren  nur  neun,  andere  zwölf  oder 
dreizehn.  Früher  bestand  das  Instrument  nur  aus  drei  Theilen,  Oberstück,  Mittelstück 
und  Schallbecher,  später  vermehrte  man  die  Oberstücke,  um  verschiedene  Stimmungen 
herstellcn  zu  können;  in  neuerer  Zeit  aber  wird  dieser  Zweck  durch  eine  beiweitem  ein- 
fachere Vorrichtung,  einen  am  Kopfstücke  angebrachten  Cylinder  zum  Ausziehen,  beque- 
mer erreicht.  Der  Umfang  erstreckt  sich  von  c,  bis  d,  chromatisch,  mit  Ausnahme  de* 
cf  an  solchen  Instrumenten,  denen  die  Klappe  für  diesen  Ton  fehlt.  ConcerUpiclcr  über- 
steigen das  dt  auch  wohl  noch  um  eine  kleine  Terz,  und  neuere  Instrumente  haben  noch 
h und  b in  der  Tiefe,  womit  aber  nichts  gewonnen  ist,  denn  diese  Töne  sind  schlecht. 
Das  c,  cf  d,  df  und  in  der  Höhe  dt  dfe,  /,  sprechen,  sprungweis  genommen,  schlecht 
an.  Die  hohen  Töne  überschlagen  leicht,  die  tiefen  brechen  grob  hervor.  Manche  Triller 
sind  schwer,  andere  gamicht  ausführbar;  sonst  hat  das  Instrument  viel  Spielgeläufig- 
keit, namentlich  in  den  Dur-  und  Molltonarten  bis  mit  2 J und  3 b.  Töne  sehr  lange 
auszuhalten  oder  lange  Passagen  in  einem  Athem  auszuführen,  ist  sehr  schwierig,  be- 
dingungsweise unmöglich,  weil  der  Bläser,  indem  das  Instrument  nur  äusserst  wenig 
Wind  gebraucht,  die  überflüssige  Luft  nicht  so  lange  verhalten  kann,  deshalb  absetzen 
muss,  um  auszuathmen.  Der  Klang  ist  scharf  und  durchdringend , namentlich  in  der 
höchsten  Lage  leicht  etwas  schneidend,  dabei  aber  ungemein  fein,  hell,  keusch,  edel 
und  des  seelenvollsten  Gesanges  fähig,  ohne  eigentlich  leidenschaftlich  zu  sein  ; Mat- 
theson  (Orchester  I.  26$)  nennt  sie  »gleichsam  redend«  und  sagt,  »sie  käme  nach  der 
Fidle  Allemande,  der  Menschen-Stimme  wol  am  nähesten,  wenn  sie  znannierlich  und  nach 
der  Sing-Art  tractirt  werde,  wozu  ein  grosser  Habitus  und  sonderlich  die  gantze  Wissen- 
schaft der  Singekunst  gehöret.  Werden  aber  die  Hautbois  nicht  auf  das  aller  delicateele 
angeblasen  (es  sei  denn  im  Felde  oder  intet-  pocula,  wo  mans  eben  so  genau  nicht  nimmt), 
so  will  ich  lieber  eine  gute  Maultrummel  oder  ein  Kamm-Stückchen  davor  hören,  und 
glaube,  es  werden  ihrer  mehr  also  verwehnet  seyn«.  — Entstanden  ist  die  Oboe  aus  der 
alten  Schalmev,  wie  der  Fagott  aus  dem  Pommer  (s.  die  gleichn.  Art.),  wie  auch  Matthe- 
son  a.  a.  O.  noch  bemerkt,  dass  die  Oboe  »bei  den  Frantzosen  und  nunmehro  auch  bei 
uns,  das,  was  vor  diesem  in  Tcutschland  die  Schalmeyen  (von  den  alten  Musicis  Piffari 
genandt)  gewesen  sind,  ob  sie  gleich  etwas  anders  eingerichtet« . Wann  diese  Umwand- 
lung vor  sich  gegangen,  ist  ebensowenig  herauszubekommen,  wie  der  Name  dessen,  durch 
den  sie  vollzogen;  doch  lässt  sich  annehmen,  dass  sie  ziemlich  zu  gleicher  Zeit  mit  der 
Umgestaltung  der  alten  Pommern  zum  modernen  Fagott  erfolgt  ist,  nur  dass  der  Fagott 
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rascher  sich  ausbildete.  Um  1*20  war  ihre  Technik  schon  bedeutend  entwickelt,  wie 
man  aus  den  ungefähr  um  diese  Zeit  entstandenen  'aber  erst  1739  gedruckten)  Concerten 
für  Oboe  von  Hfindel  ersehen  kann;  der  ausgezeichnete  Oboist  Galliard  blühte 
schon  zu  Anfang  desselben  Jahrhunderts,  ln  Paris  brachten  sie  die  Gebrüder  Besozzi 

1735  zuerst  in  Huf.  Sie  war  damals  in  zweiGrössen  gebräuchlich,  als 2)  Oboe  pic- 

cola,  unsere  gewöhnliche  Oboe,  für  Sopran  und  Alt;  und  3)  eine  grössere,  um 

eine  Terz  tiefer,  in  A stehende,  Ohne  hussa,  (Irand  Jlautbois  genannt,  als  Tenor. 
Diese  letztere  kam  hinsichts  der  Einrichtung  mit  der  gewöhnlichen  Oboe  vollständig 
überein,  unterschied  sich  von  ihr  nur  durch  die  grössere  Tiefe.  Ausser  diesen  beiden 
Grössen  gab  es  zwei,  hinsichts  der  Construction  von  jenen  etwas  abweichende  Arten, 

nämlich 4)  die  Oboe  da  eaecia,  in  vervollkommneter  Gestalt  unter  dem  Namen 

Englisches  Horn  gegenwärtig  noch  gebräuchlich  und  im  gleichn.  Art.  beschrieben; 

5)  Oboe  d’amore,  — d’amour,  — luonga,  schon  seit  1090  bekannt,  an 

Klang  etwas  schwächer,  aber  noch  angenehmer  und  lieblicher  als  die  gewöhnliche  Oboe; 
dass  sie  demungeachtet  ganz  in  Vergessenheit  gerathen,  ist  wahrscheinlich  der  schwer  zu 
besiegenden  Unreinheit  ihrer  Intonation  zuzuschreiben.  Bach  hat  sie  oft  angewendet. 
Gleich  der  Oboe  bassa  stand  sie  eine  kleine  Terz  tiefer  als  di e piccola,  ihr  Umfang  ging 
von  klein  a bis  a,  ht.  Ausserdem  hatte  ihre  Schallstürze  (das  Amour-Stück  genannt) 
eine  etwas  andere  Form,  nämlich  von  annähernd  kugelartiger  Gostalt  und  grösserer  Kör 
perweite  als  der  Schallbecher  der  gewöhnlichen  Oboe,  inwendig  ganz  hohl  und  am  un- 
teren Ende  mit  einem  nur  ganz  kleinen  Schallloche  von  etwa  I Zoll  Durchmesser  durch- 
brochen. Durch  diese  halbe  Deckung  der  Mündung  wurde  der  Klang  stiller  und  sanfter. 

Oboe  in  der  Orgel,  ein  sehr  feines  und  schönes  Rohrwerk,  von  cylindrischem  Kör- 
per und  enger  Mensur,  Nachahmung  des  eben  beschriebenen  gleichnamigen  Blasinstru- 
mentes. Mcistentheils  hat  diese  Stimme  9 Fuss,  geht  dann  aber  nicht  selten  nur  durch 
das  halbe  Clavier  von  c,  aufwärts,  die  beiden  tiefen  Octaven  fehlen,  dem  Umfange  der 
Orchesteroboe  entsprechend.  Auch  kommt  sie  zu  4 Fuss  vor. 

Oboe  bassa.  s.  Oboe  3. 

Oboe  d’ainore,  Oboe  luongn,  s.  Oboe  5. 

Oboe  da  eaecia,  s.  Oboe  4. 

Oboe  piceola,  a.  Oboe  2. 

Ob-Ilnt,  ostinnto,  hartnäckig,  s.  Basso  ostinato. 

Oeehiall  (Brillen),  Spitzname  der  Ganzen  und  Halben  Noten;  ferner  der  gebro- 
chenen, in  der  Notenschrift  brillcnähnliche  Figuren  bildenden  Trommelbässe: 


Oeeurstis,  s.  D inphonin  h. 

Oehetns.  s.  Hocetus. 

Oetaehordon,  Achtsaiter,  Tonreihe  von  acht  diatonischen  Stufen;  als  Inter- 
vall die  Octav. 

Oetaehordon  Pytliagorar,  Pythagorische  Lyra,  Achtsaiter  des  Pytha- 
goras, die  angeblich  durch  Pythagoras  vervollständigte  achtstufige  Scala.  Die  sieben- 
saitige  Lyra  (Heptachord)  des  Terpnnder  hatte  folgende  Stimmung: 

Ilypate.  Parypute.  Lichanos.  Mese.  — Paramcse,  Paranete.  Mete. 

• f g a — c de 

Im  Oetaehordon  des  Pythagoras  ist  der  fehlende  Ton  h eingeschaltet,  die  Tonfolge  be- 
steht aus  zwei  unverbundenen  dorischen  Tetrachorden: 

Ilypate.  Parypute.  Lichanos.  Mese.  Paramese.  Tritt.  Paranete.  Mete, 

e . f g ah  c d e 

Nach  dem  Zeugnisse  des  Boethius  soll  Ly  k aon  von  Samos  das  h eingefügt,  und  nach 
Ilöckh’s  Meinung,  Pythagoras  die  Intervalle  dieser  vervollständigten  Scala  berechnet 
haben.  Vergl.  Ambros,  Gesch.  1.  393. 

Octävrhen,  an  verschiedenen  vielchörigen  Saiteninstrumenten  ein  um  eine  Octav 
höher  als  die  übrigen  stehender  Saiteuchor.  Auch  die  beim  alten  Flügel  neben  dem 
eigentlichen  9-füssigen  Bezüge  mitunter  noch  vorkommende  Octav  4 Fuss. 

4U 
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Oetav,  Octava,  Ottava,  Diapason,  ein  Intervall  von  acht  Stufen;  in  zweierlei 
Grössen  gebräuchlich  : als  vollkommene  oder  reine  Octav,  acht  diatonische  Stufen  ; als 
verminderte  Octav,  einen  chromatischen  (kleinen)  halben  Ton  weniger  als  die  vollkom- 
mene Uctav  enthaltend.  a,  Die  vollkommene  oder  reine  Octav  ( Octava  per- 

facta),  in  der  lteihe  der  mitklingenden  Töne  das  erste  Verhältnis  zum  Grundton,  nn  der 
Hälfte  der  ganzen  Saite  desselben  entstehend,  daher  zu  ihm  wie  2:1,  das  Doppelte  zum 
Hinfachen  sieh  verhaltend,  als  vollkommenste  klangähnlichste  Consonanz  keinerlei  Tem- 
peratur, d.  h.  keine  Abweichung  von  der  natürlichen  Ueinheit  duldend.  Im  Kaumc  der 
Oetav  sind  alle  in  der  Musik  gebräuchlichen  Intervalle  enthalten,  daher  alle  über  sic 
hinausgehenden  sogenannten  zusammengesetzten  Intervalle  nichts  als  Wiederholungen 
der  über  dem  Grundtone  liegenden  (einfachen}  mit  Hinzurechnung  der  Octav ; die  De- 
cime,  Undecime,  Duodecime  etc.  sind  nichts  als  die  um  eine  Octav  erweiterte  Terz,  Quart, 
Quint  etc.,  auf  Grund  dessen  alle  diese  zusammengesetzten  Intervalle,  von  der  None 
sowie  von  der  Decime  und  Duodecime  im  doppelten  Contrapunkt  abgesehen,  mit  ihren 
einfachen  Intervallen  ganz  dieselbe  harmonische  Geltung  haben.  S.  Einfache  und 
Zusammengesetzte  Intervalle.  — Aehnlich  wie  die  Griechen  ihr  Tonsystem  nach 
Tetrachorden  (auch  Fentachorden)  und  die  Theoretiker  des  II.  Jahrh.  ihren  Tonambitus 
nach  Hexachorden  gliederten,  ungeachtet  ihnen  ebensogut  wie  uns  die  auf  der  Wieder- 
kehr des  Grundtones  nach  je  acht  Stufen  beruhende  Octavtheilung  bekannt  war  — , thei- 
len  wir  unsem  modernen  Tonumfang  lediglich  nach  Octaven  ein.  Und  zwar  zerfällt  unser 
Tonumfang  durch  die  siebenmalige  Wiederkehr  des  Grundtones  Ct , 32  Fuss , in  acht 
Octaven  (Benennung  und  Bezeichnung  s.  Notenschrift  A).  Dass  die  Griechen  das 
Vorhandensein  aller  musikalisch  brauchbaren  Töne  in  der  Octav  sehr  gut  kannten,  be- 
weist schon  allein  der  ihr  beigelegte  Name  Diapason  (durch  alle,  sc.  yoc Jojj1,  Töne),  d.h. 
alle  innerhalb  der  drei  Klanggeschlechter  vorkommenden  Töne  enthaltend.  — ln  der  für 
die  Praxis  angenommenen  sogenannten  gleichschwebenden  Temperatur  (s.  Tempera- 
tu r ) enthält  die  Octav  zwölf  Halbtöne,  die  jedoch  auf  verschiedene  Art,  nämlich  theils 
als  diatonische,  theils  als  durch  ein  Kreuz  erhöhte  oder  durch  ein  Bce  erniedrigte  chro- 
matische Halbtöne  erscheinen  (s.  Klanggeschlecht). — Weil  die  Octav  nichts  als 
ein  Abbild  des  Grundtones  im  veijüngten  Maassstabe  ist,  eignet  ihr  unter  allen  Inter- 
vallen zwar  der  höchste  Grad  vollkommener  Consonanz;  auf  Grund  dessen  aber  auch  die 
geringste  harmonische  und  melodische  Bedeutung  im  Zusammenklange  und  Nacheinan- 
der der  Tonfolge  ; denn  sie  äussert  keine  wesentliche  Verschiedenheit  des  Tones,  ihr  Zu- 
sammenklang mit  dem  Grundtone  erscheint  weder  als  harmonische  Mannigfaltigkeit, 
noch  ihre  Fortsehreitung  zu  ihm  (oder  umgekehrt;  als  inhalts-  und  ausdrucksvolle  melo- 
dische Bewegung.  In  der  Harmonie  wird  daher  der  Gebrauch  der  Octav  ohne  Neben- 
stimmen auf  gutem  Taktthcile,  ausgenommen  am  Anfänge  und  Schlüsse  zwei-  und  drei- 
stimmiger Sätze,  als  zu  leer  vermieden,  s.  Contrapunkt  A ab,  B.  Ueber  das  Verbot 
zweier  in  paralleler  Bewegung  fortschreitenden  Octaven  s.  Fortsehreitung  der  In- 
tervalle , S.  320,  und  Uber  die  Octav  Verdoppelungen  den  gleichn.  Art.,  auch 
E i n k 1 u n g.  In  der  Harmonie  erscheint  die  Octav  für  gewöhnlich  nur  in  ihrem  vollkom- 
menen oder  reinen  Verhältniss , die  b)  verminderte  Octav  ( Octava  deßeient, 

kommt  nur  im  Durchgänge,  nicht  aber  als  Akkordbestandtheil  mit  harmonischer  Bedeu- 
tung vor,  und  entsteht  entweder  durch  Erniedrigung  des  oberen  oder  Erhöhung  des  un- 
teren Gliedes  einer  vollkommenen  Octav  um  einen  halben  Ton  (Beisp.  a).  — Eine  über- 
mässige Octav  als  selbständiges  Intervall  giebt  es  nicht,  da  solche  nichts  anderes  ist  als 
die  um  eine  Octav  versetzte  übermässige  Prime  (Beisp.  b) . 


Octav  in  der  Orgel.  Offene  aus  Metall  gearbeitete  Flötenstimme,  zur  Familie  des 
Principal  gehörend,  hiusichts  der  Mensur  und  kräftigen  Intonation  völlig  mit  ihm  über- 
cinkoimucnd,  nur  an  Grösse,  als  höhere  Octavverdoppelung  desselben,  von  ihm  verschie- 
den. Jeder  Principal  hat,  je  nach  seinem  Fussmaasse,  eine  oder  mehrere  Octaven  bei  sich, 
mit  denen  er  den  Grundklangstoff  der  ganzen  Orgel  ausmacht.  Demnach  giebt  es  Octaven 
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16,  8,  4,  2 und  I Fuss;  ein  Principal  16  Fuss  hat  Octav  8,  4 und  2 Fuss  (I  Fuss  nur  re- 
petirend,  2 Fuss  in  der  höchsten  Octav  ebenfalls)  bei  sich.  Die  auf  den  Principal  folgende 
nächstgrösste  Octav,  also  z.  B.  die  Octav  S Fuss  zum  Principal  10  Fuss,  heisst  Gross* 
octav  {Diapason),  die  um  2 Octaven  höhere  (4  Fuss  zu  16  Fuss)  Superoctav  {Disdiu- 
pason,  Deeima  quinta,  Quinta  decima , Quindez),  die  um  .1  Octaven  höhere  Supersu- 
peroctav  ( Disdisdiapason ),  H alb pri n ci pa  1 , Coppeldone,  Tubal  oder  Jubal 
sind  nichts  als  gewöhnliche  Octavregistcr.  Cymbeloctav  ist  eine  kleine  hell  und 
scharf  nach  Cymbelart  intonirte  Octav  j Scharfoctav  2 Fuss  führt  P rittori  us 
fagma  II.  187)  an;  Sch ar f q ui n d ez  , eine  durch  mehrere  Pfeifen  geschärfte  Doppel- 
nctav ; Octavagiol  ist  in  der  von  Prätorius  lebd.  174)  aufgestellten  Disposition  der 
Orgel  zu  St.  Ulrich  in  Magdeburg,  wahrscheinlich  eine  Octav  4 Fuss  ; Octa  vbass,  eine 
Pedaloctav ; Octavflöte,  Octavgemshorn  etc.  erklären  sich  von  selbst. 

Octava  elliptica,  eine  verdeckte  Octav,  s.  Fo r t s c h r e itung  d.  In ter  v.  S.  321. 

Octavflöte.  a j Die  kleine  um  eine  Octav  höher  als  die  gewöhnliche  stehende  Quer- 
flöte, s.  Flöte  2 d.  — b)  Eine  desgl.  J-'hitr  d 6er,  s.  ebd.  — c)  In  der  Orgel  eine  höhere 
Octavstimme  der  Flöte,  also  Octavflöte  4 Fuss  zu  Flöte  8 Fuss. 

Octavfolgen,  Octavparallelen,  fehlerhafte,  s.  F ortsch  rei  tung  der  Inter- 
valle S.  320. 

Octavgattiingcn , Species  octavae,  Tonreihen,  welche  entstehen,  wenn  man 
eine  und  dieselbe  diatonische  Scala,  ohne  Anwendung  von  leiterfremden  Erhöhungs-  oder 
Erniedrigungszeichen , von  ihren  verschiedenen  Stufen  anfängt.  Gattungen  der  Octav 
heissen  sic,  weil  sie  zwar  alle  nur  Töne  ein-  und  derselben  Octav  enthalten,  dabei  aber 
durch  verschiedene  I.age  der  beiden  diatonischen  Ilnlbtöne  an  immer  anderen  Stellen, 
innerlich  von  einander  verschieden  sind.  So  hat  die  dorische  Scala  d e~f  g a h~c  d ihre 
beiden  Halbtöne  auf  der  2.  und  6.  Stufe,  die  ionische  c d e"f  g a h~c  hingegen  auf  der 
3.  und  7.,  ungeachtet  sie  dieselben  Töne  enthält  wie  die  dorische.  Sonach  kann  man  jede 
Scala  in  sieben  verschiedenen  Octavgattungen  darstellen,  da  sie  sieben  diatonische  Töne 
enthält.  Ueber  die  Octavgattungen  der  Griechen  vcrgl.  Te trach ord  etc.  111  A ; über 
die  der  christlichen  Zeit  s.  Tonart  II,  111,  IV.  An  beiden  Orten  ist  auch  erinnert,  dass 
der  Begriff  derTonart  von  dem  derOctavgattung  verschieden  ist,  insofern  Tonarten  nicht 
innerlich  von  einander  ab  weichen,  sondern  nur  örtlich,  als  Transpositionen  einer  und  der- 
selben Scala  (ohne  Abänderung  der  Intervallenordnung)  auf  einen  höheren  oder  tieferen 
Grundton,  mit  Anwendung  der  zur  Herstellung  der  nämlichen  Lage  der  diatonischen 
Halbtöne  erforderlichen  Versetzungszeichen.  Von  den  Octavgattungen  des  Mittelal- 
ters hat  die  moderne  Musik  nur  zwei,  die  ionische  und  äolische,  beibehalten  und  mit 
ihren  Transpositionen  auf  alle  12  Halbtöne  der  Octav  zum  festen  Dur-  und  Mollgeschlecht 
ausgebildet. 

Oetavlann,  s.  Octävchen. 

Oetavtlirtluiig.  Harmonische,  dieQuint3:2  all  medium  barmonicum ; arith- 
metische, die  Quart  4:3  als  tnediinn  arithmtticum  ergebend.  Jene  liegt  der  authen- 
tischen, diese  der  plagalischen  Ausübung  der  Octav  zu  Grunde.  S.  Tonart  11;  Au- 
thentisch, Plagalisch. 

Octavverdoppelimg.  Die  Verdoppelung  einer  Stimme  durch  eine  andere  in  einer 
höheren  oder  tieferen  Octav,  zum  Zwecke  der  Verstärkung,  Verschärfung,  Klangmischung, 
auch  um  eines  gehobeneren  pathetischen  Ausdruckes  willen ; wie  denn  ein  melodischer 
.Satz  von  allen  vorhandenen  Stimmen  im  Einklänge  und  in  Octaven  vorgetragen,  unler 
Umständen  die  stärkste  Wirkung  äussem  kann.  Dass  bei  solchen,  namentlich  im  Or- 
chester sehr  gewöhnlichen  Octavverdoppelungen  von  fehlerhaften  Octavfortschreitungen 
keine  Rede  sein  kann,  versteht  sich  von  selbst,  s.  Fortschreitung  der  Intervalle 
B I aß  (8.  320);  über  die  Bezeichnung  All’  ottava  s.  den  gleichn.  Art. 

Ode,  Oda.  Ein  lyrisches  Gedicht,  dessen  Eigenthümlichkeit  weniger  in  einer  be- 
stimmten Art  des  Inhaltes,  als  in  einem  Btets  schwunghaften,  bilderreichen  Ausdrucke, 
als  Product  einer  hochgespannten  Erregtheit  der  Phantasie  und  des  Gefühles,  besteht. 
Der  Stoff  ruft  die  Ode  nicht  mit  Nothwendigkeit  hervor;  denn  er  kann  ebensowohl  von 
weniger  bedeutender  Art,  als  von  erhabener  Idealität  sein  (wie  denn  eine  heitere  und 
scherzhafte  Anakreontische  Ode  ebensogut  eine  Ode  ist  als  eine  hohe  Pindarische),  wäh- 
rend hingegen  die  Ausdrucksweise  stets  die  der  poetischen  Begeisterung  und  von  dem 
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Gegenstände  mit  mannigfaltigen  sehr  lebhaften  Vorstellungen  und  Bildern  erfüllten  Phan- 
tasie ist.  Daher  ergehen  sieh  auch  Gedanken  und  Form  ohne  alle  Reflexion  und  anschei- 
nend methodische  Regelung,  zwar  in  natürlicher  Ordnung  und  Folgerichtigkeit,  aber  mit 
völliger  Freiheit  wie  von  selbst,  je  nach  Maassgabe  des  Gegenstandes,  als  kraft-  und 
energievolle,  glänzende  und  lebhaft  bewegte,  oder  lieblich  und  heiter  gefärbte  Gestalten 
und  Bilder  auf-  und  niederwogend.  Wohlklang , Metrum  und  Rhythmus  spielen,  als 
höchst  eindringlich  auf  die  Empfindung  wirkende  Mittel  auch  der  Dichtkunst,  eine  wich- 
tige Rulle  dabei,  wie  denn  das  Melodische  und  Gharactervolle  des  Silbenmaasses  und  der 
Accentuation,  namentlich  für  die  Ode,  ein  Gegenstand  besonderen  Nachdenkens  der  alten 
Dichter  gewesen  ist.  Die  Sätze  sind  von  verschiedener  Ausdehnung,  im  allgemeinen 
aber,  der  eine  Ode  erzeugenden  Erregtheit  der  Stimmung  gemäss,  kurz,  präcis  und  klang- 
reich. Für  Musik  ist  diese  Dichtungsart  wenig  geeignet;  in  ihrer  Rhythmik  und  dem 
Klange  der  Verse  ist  au  sich  schon  zu  viel  Musikalisches  enthalten,  als  dass  es  noch  der 
Musik  selbst  bedürfte,  und  diese  sieht  sich  wieder  durch  die  regellose  Versart  an  der 
Bildung  ihrer  ursprünglich  eigenen  Formen,  sowie  durch  den  ungleichen  Flug  der  Ge- 
danken an  der  Fixirung  bestimmter  einheitlicher  Tongestaltungen,  behindert.  Aus  der 
zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  giebt  es  zwar  zahlreiche  Sammlungen  compo- 
nirter  Oden ; doch  sind  dies  meist  nichts  als  gewöhnliche  kleine  strophische  Lieder,  die 
Benennung  Ode  dient  hier  für  ein  Lied  mit  Melodie  überhaupt.  Die  eigentliche  Ode 
wird  durchcomponirt ; die  Melodie  häufig  mehr  recitirend  als  wirklicher  Gesang,  erstrebt 
in  erster  Reihe  treffenden  Ausdruck. 

üdeiiui,  ein  öffentliches  Gebäude  im  alten  Athen  und  Rom,  worin  Tonstüeke  vor 
der  Aufführung  probirt,  auch  Privatwettstreite  abgehalten  wurden. 

Odiache  Musik,  bei  den  Griechen,  die  Vocal-j  organische,  die  Instrumental- 
musik. 

Offene  Quinten  und  Octaven,  beide  Intervalle  der  fehlerhaften  Fortschrei- 
tung  sind  wirkliche  Quinten  oder  Octaven;  bei  den  verdeckten  ist  nur  das  zweite  eine 
Quint  oder  Oetav.  S.  Fortschreitu ng  der  Intervalle  S.  315  ff. 

Offener  Canon,  Canon  apertu»,  s.  Canon. 

Offt-ueg  Pfeifenwerk  der  Orgel,  s.  Orgel  I E. 

OffVnfföt,  s.  Dolzflöte  b. 

Offertorium,  Offerenda , Antiphona  ad  Offertorium.  Eine  in  der  Messe 
nach  dem  Cretlo  vom  Chore  gesungene  Antiphon  (in  der  neueren  Zeit  gewöhnlich  eine 
länger  ausgeführte  Motette  oder  ein  Chorsatz  mit  Instrumentalbegleitung]  über  einen 
dem  Feste  entsprechenden  Text,  während  dem  der  Priester  die  Hostie  und  den  Kelch 
opfert  (in  der  alten  Kirche  die  Christen  ihre  aus  Brod  und  Wein  bestehenden  Opfergaben 
auf  den  Altar  niederzulegen  pflegten] . Der  Gebrauch  des  Singens  einer  Antiphon  unter 
dem  Offertorium,  bestand  schon  zu  Augustin’s  Zeiten  in  Afrika,  ist  daher  wohl  nicht  erst 
von  Gregor,  dessen  Antiphonal  für  jede  Messe  ein  Offertorium  enthält,  überhaupt  ein- 
geführt. — Die  Gesangsart  war  ernst  und  feierlich  jubilirend,  mit  Neumen  untermischt. 
Auf  das  Offertorium  folgt  die  das  •Sanctus  einleitende  Praefatiu. 

Officium  ecelesiasllcnin,  der  für  den  ganzen  Jahreslauf  bestimmt  geordnete 
Altardienst  der  römischen  Kirche,  die  mit  Gesang  verbundene  Feier  der  Messe,  canoni- 
schen  Stunden  (Horas)  etc.  S.  Bona,  l'salmodia  4S. 

Officium  Del  («enitricU,  das  Absingen  gewisser  Horen  zu  Ehren  der  Maria;  nach 
einigen  von  Urban  II.,  nach  anderen  von  Peter  Damiani  angeordnet,  nach  Bona  [Psalmo- 
dia  326)  aber  schon  vor  mehr  als  300  Jahren  vor  Damiani,  sowohl  in  der  lateinischen  als 
griechischen  Kirche,  eingerichtet  gewesen. 

Officium  Mozarabicum,  auch  Officium  Gothicum,  der  Gottesdienst  und 
Kirchengesang  der  unter  der  Herrschaft  der  Araber  in  Spanien  mit  diesen  vermischt  leben- 
den, daher  Mozarabes  oder  Mixtarabes  genannten  spanischen  Christen.  Seine  erste  Ein- 
richtung stammt  her  von  den  spanischen  Bischöfen  zu  Sevilla,  Leander  und  dessen 
jüngerem  Bruder  und  Amtsnachfolger  Isidorus,  welcher  letztere  um  die  spanische 
Kirchenmusik  überhaupt  sich  sehr  verdient  machte  und  636  starb.  Ximenes,  Bischof 
zu  Toledo,  führte  diesen  Ritus  daselbst  um  1500  in  gereinigter  und  verbesserter  Gestalt 
ein.  Er  weicht,  mit  dem  alten  afrikanischen  unter  Augustin  um  400  gebräuchlichen  in 
vielen  Stücken  übereinkommend , in  verschiedenen  l’unkteu , besonders  hinsichts  der 
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Folge  der  bei  der  Messe  und  in  den  Horas  gebräuchlichen  Gesänge,  von  den  Einrichtungen 
des  Ambrosianischen  sowohl  als  Gregorianischen  Gesanges  ab.  »Doch  ist  nicht  zu  zwei- 
feln (sagtGerber,  Lex.  Art.  Ximene«),  dass  auch  den  Melodien  selbst  noch  vieles 
von  der  Singart  der  Araber,  unter  denen  die  damaligen  spanischen  Christen  lebten,  an- 
klebt. Nach  einem  besonderen  Toledanischen  Cociliengesetze  darf  in  Spanien  niemand 
zu  einer  geistlichen  Würde  zugelassen  werden,  der  nicht  das  ganze  Missale  oder  die 
sämmtlichen  gebräuchlichen  Gesänge  und  Hymnen  nach  Mozarabischem,  d.  i.  vermischt 
arabischem  Gebrauche  durchaus  zu  singen  weiss«.  S.  auch  Bona  , Ptaimodia  Gti-1. 

OlophyrmoH,  ein  gewisses  Trauerlied  der  alten  Griechen  (Walther). 

Olympiuche  Spiele,  s.  Musikalisch  e Wettstreite. 

Ondegginmento,  das  Tremolo,  die  Bebung,  s.  daselbst. 

Oper,  Opera,  Dramma  per  mutiea.  F,in  Kunstwerk,  in  welchem  Ton,  Wort 
und  sichtbare,  zuweilen  mit  Tanz  untermischte  Action,  zur  Darstellung  einer  nach  drama- 
tischen Gesetzen  entwickelten  Handlung  auf  öffentlicher  Schaubühne,  sich  verbinden. 
Der  Stoff  ist  entweder  ernster  Art : Grosse  Oper,  Opera  eeria ; oder  heiterer  und 
komischer  Natur:  Komische  Oper,  Opera  buffu.  Die  Handlung  gruppirt  sich, 
wie  bei  jedem  dramatischen  Werke,  in  Acte  und  Seenen.  Die  Musik  ist  Vocal-  und  In- 
strumentalmusik, jene  behauptet  der  .Sache  gemäss  die  bevorzugte  Stellung ; diese  bc- 
thätigt  sich  sowohl  als  jene  begleitend  und  unterstützend,  wie  auch  in  selbständigen 
Sätzen  (Ouvertüre,  Zwischenspiele,  Einleitungen  zu  den  Acten  etc.).  — Die  Vereinigung 
der  verschiedenen  Künste  macht  die  Oper  zu  einem  Werke  von  ausserordentlicher  Wich- 
tigkeit, über  dessen  Kunstgeltung  demungeachtet  die  Meinungen  sehr  getheilt  sind  und 
voraussichtlich  auch  bleiben  werden.  Eine  Verschmelzung  aller  Künste,  der  redenden, 
tönenden  und  darstellenden,  zu  einem  I’roducte  an  welchem  sämmtliche  gleiche  liechte 
haben,  ist  eine  Idee,  deren  Kcalisirung  schon  den  Griechen  als  eine  hohe  Aufgabe 
erschien,  bis  jetzt  aber  noch  ihrer  Verwirklichung  harrt,  welche  allerdings  in  desto  wei- 
tere Ferne  gerückt  erscheint,  zu  je  grösserer  Vollkommenheit  jede  der  Künste  für  sich 
gediehen  ist.  Jede  der  Künste  hat  dir  besonderes  Gebiet,  von  welchem  sie,  sobald  sie 
auch  nur  zu  einiger  Entwickelung  gelangt  ist,  die  andere  ausschliesst ; eine  vollkommene 
dramatische  Dichtung  und  ein  ebenso  selbständig  und  kunstgemäss  entwickeltes  Ton- 
werk verschmelzen  sich  nicht,  sondern  bekämpfen  einander  sogar,  denn  beide  folgen  ganz 
anderen  Gesetzen.  Die  Musik,  wenn  sie  nicht  nur  abhängige  Dienerin  des  Wortes  sein, 
sondern  ihrer  künstlerischen  Eigenheit  gemäss  sich  entfalten  soll,  fordert  die  voll  aus- 
gestaltete Form,  deren  Inhalt  eine  in  Tonbewegung  umgesetzte  Gefühlsbewegung  ist. 
Da«  Drama  giebt  solchen  Gefühlsauseinandersetzungen,  auf  denen  die  musikalische  Form 
beruht,  keinen  Kaum,  weil  sie  die  Handlung  störend  unterbrechen,  und  wir  die  Empfin- 
dungsweise des  Helden  im  Drama  aus  seinen  Handlungen  erkennen,  nicht  aus  seinen 
Gefühlsergüsscn  Vermuthungen  über  seine  mögliche  Handlungsweise  schöpfen  wollen. 
Wir  wollen  ihn  handeln,  nicht  seinen  Gefühlen  Kaum  geben  sehen.  Entweder  benimmt 
nun  das  Drama  der  Musik  die  kunstgemässe  Ausgestaltung  des  Gcfühlsinhaltcs,  oder 
diese  treibt  jenes  aus  den  Fugen.  »Die  Musik  in  der  Oper  wird  stets  nur  einen  solchen 
Text  dulden,  der  ihr  wesentlich  nur  als  Grundlage  ihrer  darzustellenden  Gemüthsbewe- 
gungen  dient,  nicht  als  vollständig  ausgebildetes  Drama  Selbständigkeit  für  sich  haben 
könnte,  womit  jedoch  ebensowenig  die  Plattheit  der  allermeisten  Opemdichtungen  ent- 
schuldigt, wie  gesagt  sein  soll,  ein  Operntext  müsse  nicht  ebensogut  nach  dramatischen 
Gesetzen  angelegt  sein  wie  jede  andere  dramatische  Dichtung.  Dramatische  Anlage  und 
vollkommenes  Drama  aber  ist  zweierlei.  Die  Oper  wird  jederzeit  Oper  bleiben,  d.  h.  ein 
musikalisch  dramatisches  Kunstwerk,  niemals  ein  volles  Drama  werden.  Im  letzteren 
bleibt  die  Wortdichtkunst  stets  das  einzige  Mittel,  den  durch  freies  Wollen  und  Han- 
deln des  Individuums  herbeigeführten  tragischen  Confiict  mit  den  bestehenden  Verhält- 
nissen, woran  der  Held  untergeht,  zu  wahrer,  verständlicher  und  wohlmotivirter  Dar- 
stellung zu  bringen.  Die  Musik  wird  bei  Entwickelung  eines  Characters,  mit  seinem  auf 
wirklich  psychologischer  Wahrheit  begründeten  Denken,  Handeln  und  Leiden,  immer 
nur  den  vorwaltend  lyrischen  Momenten  volle  Geltung  verschaffen«.  Ferner  verbindet 
sich  die  Musik  nur  gezwungen  mit  körperlicher  Bewegung,  die  nicht  ebenfalls  ein  musi- 
kalisches Element,  den  Rhythmus,  in  sich  aufnimmt,  die  also  nicht  Orchestik,  theatra- 
lische Tanz-  oderGebehrdenkunst  ist.  Die  steifen  schematischen  Bewegungen  oder  pathe- 
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tischen  Grimassen  unserer  Coulissenhelden  disharmoniren  unleidlich  mit  den  mannig- 
faltigen und  immer  abgerundeten  rhythmischen  Bewegungsnüanccn  der  Musik.  Und 
doch  fragt  sich , wie  eine  Orehestik  beschaffen  sein  sollte,  um  einer  so  nusgcbildetcn 
Kunstmusik,  wie  die  in  unserer  Oper,  Genüge  leisten  zu  können.  Bei  den  Griechen, 
deren  Gesang  nichts  andores  als  eine  rhythmisch  stark  accentuirte  und  im  Tonfalle  mehr 
oder  weniger  modulirte  Sprache  war,  liess  eine  Uebertragung  dieser  Art  von  musikalischen 
Bewegung  auf  die  körperliche  eher  sich  denken.  Auf  unseren  Bühnen  aber  kann  von 
einem  Tanzschritte  wohl  kaum  die  ltede  sein,  sondern  nur  von  einer  die  innere  und  in 
der  Musik  ausgesprochene  Gefühlsbewegung  analogisirenden  Gebehrde,  wozu  aber,  von 
den  Behinderungen  durch  die  Function  des  Singen*  abgesehen,  doch  nichts  geringeres 
als  ein  vollkommener  dramatischer  Darsteller  erforderlich  ist.  Wie  selten  aber  die  Ver- 
einigung eines  vortrefflichen  Sängers  und  Schauspielers  in  einer  Person  zu  finden  ist, 
weise  man.  Die  Körperbewegung,  und  demnächst  Costüm  und  Decoration,  sind  aber 
zugleich  auch  das  ganze  den  plastischen  Künsten  sich  eröffnende  Gebiet  in  der  Oper,  und 
es  bedarf  wohl  kaum  einer  Krage  an  den  Maler  und  Bildhauer,  ob  er  einer  solchen  Thä- 
tigkeit  zu  Liebe  sein  selbständiges  Schaffen  aufzugeben  und  im  »Kunstwerk  der  Zu- 
kunft» aufgehen  zu  lassen  geneigt  sein  wird.  Die  Vereinigung  aller  Künste  im  Drama 
wird  demnach  wohl  ein  ungelöstes  Problem  bleiben,  und  man  wird  sich  (trotz  Lohengrin, 
Tristan  und  Isolde  und  der  Nibelungen)  doch  entschliessen  müssen,  in  der  Oper  einer 
Kunst,  und  natürlich  der  Musik,  dun  Vorrang  einzuräumen,  wenn  man  nicht  die  un- 
gesunde Neigung  hat,  ein  Zerrbild  wie  Tristan  und  Isolde  oder  den  alles  inneren  Lebens 
ermangelnden  Decorationsspuk  im  ltheingold,  etwa  dem  Fidelio  oder  Don  Juan  vorzu- 
ziehen.  Wieweit  die  Musik  in  der  Characterzcichnung  von  Personen  Vordringen  kann 
und  wie  sie  dabei  verfährt,  findet  man  in  den  Art.  Charactor,  Arie  C,  auch  Orato- 
rium angedeutet;  dass  sie  nicht  zur  begrifflichen  Bestimmtheit  des  "Wortes  gelangen 
kann,  versteht  sich  von  selbst;  über  sie  giebt  die  Summe  der  einen  Character  ausmachen- 
den und  unterscheidenden  Merkmale,  als  eine  eigenthümliche,  individuell  gefärbte  und 
schatlirte  tunliche  und  rhythmische  Bewegtheit,  deren  Stetigkeit,  bei  aller  Modilication, 
uns  ein  immerhin  ziemlich  festes  Bild  von  der  gesammten  Gefühlsweise  und  Art  der  Lei- 
denscliaftliehkeit  der  betreffenden  Person,  also  von  dem  Boden,  in  dem  auch  ihre  Hand- 
lungen wurzeln,  darbietet.  Die  wechselseitigen  Einwirkungen  der  Charactere,  aus  deren 
Leidenschaften,  Begehrungon,  Abweisungen  und  Conflicteu  die  Handlung  mit  ihren  Ver- 
wickelungen, Steigerungen,  Höhepunkten  und  endlichen  Lösungen  sich  ergiebt,  machen 
die  dramatische  Bewegung  aus ; dieses  alles  wird  dem  Kunstgefühle  des  Hörers  durch 
die  Musik  in  beiweitem  eindringlicherer  Weise  vergegenwärtigt,  als  durch  den  Text  allein 
möglich  ist;  denn  wo  es  um  Ausdruck  von  Gefühlen  und  Leidenschaften  sich  handelt,  ist 
sie  unendlich  stärker  und  unmittelbarer  als  das  Wort.  Die  Musik  wirkt  hier  dramatisch 
(ungeachtet  ihre  Mittel  an  sich  eigentlich  immer  nur  lyrisch  siud),und  zwar  dramatischer 
als  die  Dichtung,  indem  sie  durch  die  verschiedenen  Modificationen,  Steigerungen,  Höhe- 
momente und  Senkungen  ihrer  Bewegung,  ein  für  das  Kunstgefühl  zu  ganz  ungemeiner 
Anschaulichkeit  gesteigertes  Spiegelbild  oder  Analogon  der  ganzen  dramatischen  Bewe- 
gung in  der  Oper  herstellt.  Es  kommt  in  der  Oper  lange  nicht  so  genau  wie  im  Drama, 
auf  eine  durchaus  streng  psychologische  Motiviruug  der  Charactere  und  vemunftmässige 
Entwickelung  der  Handlung  an ; denn  eine  solche  würde  die  Musik  nicht  zur  vollen 
kunslmässigen  Geltung  kommen  lassen,  sondern  in  eine  nur  ganz  untergeordnete  decorn- 
tive  Kölle  herabdrüeken.  Der  Zweck  der  Oper  ist  ein  anderer,  obwohl  kein  höherer; 
und  zwar  in  erster  Beihe  ein  musikalischer.  Demnach  waltet  die  Musik  in  der  Oper  auch 
forinbestitnmend ; ihren  inneren  Gesetzen  der  Steigerung  und  Eutwickelung  müssen 
auch  Anlage,  Eintheilung  und  Gruppirung  der  Sccnen  entsprechen.  Die  Formen,  deren 
die  Opemdichtung  sich  bedient,  sind  zu  dem,  was  sie  sind,  insbesondere  durch  die  Musik 
geworden,  oder  der  Dichter  ist  wenigstens  an  die  Art  ihrer  musikalischen  Gestaltung 
und  Verwendung  gebunden.  Dies  gilt  ebenso  von  der  Arie  wie  vom  recitirenden  Einzel- 
gesange,  von  dem  iu  die  Handlung  eingefloch teuen Chore  wie  von  den  Ensemblestücken; 
und  nicht  minder  von  der  Anlage  des  sogenannten  Finale  der  verschiedenen  Acte  — • einer 
grossen  Gruppe  in  einander  übergehender  Scenen,  in  welchen  Ausdruck  und  Tonbewegung 
wechseln , und  worin  die  in  beständiger  Steigerung  einer  Verwickelung  oder  Lösung 
entgegeurückende  oder  in  einer  solchen  begriffene  Handlung  durch  einzelne  ausgedehnte 


Arien  und  andere  breitangelcgte  lyrische  Ergüsse  nicht  unterbrachen  werden  darf.  — 
Für  eine  da»  Wesen  der  Oper  auch  nur  einigermassen  erledigende  Untersuchung  gebricht 
es  hier  leider  an  Raum,  der  Versuch  einer  solchen  muss  daher  auf  eine  günstigere  Gele- 
genheit verschoben  bleiben.  Einige  Notizen  über  Entstehung  und  früheste  Fortbildung 
dieser  Kunstgattung  mögen  »ich  hier  noch  anschliessen,  wobei  zu  bemerken,  dass  die 
einzelnen  Formen,  Arie,  Cavatc,  Recitativ  etc.  in  eigenen  Art.  erklärt  sind.  — Von  den 
frühesten  mit  Musik  verbundenen  theatralischen  Darstellungen  geistlicher  und  weltlicher 
Stoffe  abgesehen,  zeigen  sich  die  erstenSpuren  eines  musikalischen  Drama  in  den  letzten 
Jahren  des  16.  Jahrh.  zu  Florenz.  Bis  zu  dieser  Zeit  herrschte  in  der  Kunstmusik,  geist- 
lichen wie  weltlichen  Inhaltes,  durchaus  die  polyphone  contrapunktische  Schreibart  für 
äusserst  selten  weniger  als  vier  obligate  Stimmen.  Unter  solcher  ausschb'esslichen 
Herrschaft  der  Vielstimmigkeit  mit  ihren  canonischcn  und  imitatorischen  Künsten,  blieb 
sowohl  der  Volksgesang,  der  bereits  manche  herrliche  Blüthe  getrieben  hatte,  als  auch 
die  Melodie  überhaupt  und  der  wahre  Empfindungsausdruck  durch  dieselbe,  unbeachtet 
und  unentwickelt.  Es  fehlte  nicht  an  Unzufriedenheit  mit  diesem  Zustande,  um  so  mehr, 
da  zur  selbigen  Zeit  die  Dämmerung , welche  die  lange  Nacht  des  Mittelalters  in  An- 
sehung der  Künste  und  Wissenschaften  noch  zurückgelassen,  sich  zu  erhellen  angefangen 
hatte.  Dazu  trug  ohne  Zweifel  sehr  viel  bei,  dass  nach  der  um  Mitte  de»  15.  Jahrh. 
erfolgten  Zerstörung  des  griechischen  Kaiserthums  viele  Abkömmlinge  der  alten  Grie- 
chen, welche  die  Künste  und  Wissenschaften  ihrer  Vorfahren  soweit  möglich  unter  sich 
zu  erhalten  gesucht  hatten,  in  Italien  sich  niederliessen,  und  mit  dem  daselbst  wieder 
erweckten  Verständnis»  der  griechischen  Sprache,  auch  die  Schätzung  der  alten  griechi- 
schen Schriftsteller  und  griechischer  Kunst  aufs  neue  belebten.  Die  uns  hier  wesentlich 
interessirende  Folge  davon  war  der  Versuch -einer  Wiederherstellung  des  alten  griechi- 
schen Drama  mit  Musik.  Gegen  Ende  des  16.  Jahrh.  hatte  sich  im  Hause  eines  in  der 
griechischen  Literatur  bewanderten  vornehmen  Italieners  zu  Florenz,  Namens  Giovanni 
Bardi,  Conte  di  Vemio,  eine  Art  Gelehrten-  und  Künstlergesellschaft  gebildet,  welche 
auf  den  Einfall  gerieth,  die  Herstellung  eines  der  alten  Tragödie  der  Griechen  möglichst 
ähnlichen  Drama  zu  versuchen.  Indem  man  aber  die  Art,  wie  die  Alten  ihre  Verse  zu 
recitiren  pflegten,  nicht  kannte,  jene  polyphone  Gesangsweise  aber  als  hiozu  nothwen- 
digerweise  unpassend  befand,  versuchte  Vincenzo  Galilei  (Vater  des  Galileo  Galilei), 
ein  Mitglied  dieser  Gesellschaft  und  guter  Lautenspieler,  einige  Strophen  des  Dante, 
sowie  die  Klagelieder  Jeremiae  für  eine  Stimme  und  zwar  auf  eine  dem  Gesänge  der  alten 
Griechen  vermeintlich  entsprechende  Art,  zu  setzen.  Sein  Vortrag  dieses  im  wesentlichen 
noch  mit  der  l’salmodie  übereinkommenden  Kinzelgesanges,  den  er  mit  dcT  Laute  beglei- 
tete, fand  Beifall  und  regte  mehrere  andere  Tonkünstler,  J acopo  Peri,  Giu  lio  Cuc- 
cini  und  Kmilio  del  Cavalieri,  zu  weiteren  Versuchen  an.  Caccini  begann  eine 
Menge  solcher  monodischen  Gesänge  zu  verfertigen  und  somit  war  die  erste  Anlage  zum 
Recitativstilc  [den  man  damals  nuoca  mutiea,  auch  musica  ‘in  stilo  rnppreacntalivo  nannte) 
gegeben.  Diese  Erfindung  bahnte  den  Weg  zum  ersten  Versuche  einer  Oper  in  Florenz, 
zu  welchem  sich  der  Dichter  Ottavio  Rinuccini  und  der  genannte  Jacopo  Peri  ver- 
banden; die  erste  Frucht  war  das  Schäferspiel  Dafnc  im  Jahre  1597.  Emilio  del  Cava- 
lieri, der  jener  Florentinischen  Gesellschaft  ebenfalls  angehört  hatte,  darauf  aber  nach 
Rom  gegangen  war,  trat  zwar  schon  1590  mit  zwei  ganz  in  Musik  gesetzten  Schäfer- 
stücken,  il  Haiiro  und  la  Ditperatione  di  Fileno  [Kiesewetter  nennt  noch  ein  drittes,  ii 
(iinco  drlla  cieea),  in  die  Oeffcntlichkeit;  doch  spricht  Arteaga  ihm  sowohl  das  erfor- 
derliche Talent  als  auch  die  zu  einem  solchen  Unternehmen  nöthige  Kenntnis»  der  alten 
Musik  ab,  und  sagt,  er  hätte  die  Kunst  nicht  verstanden,  den  Tonausdruck  dem  Worte 
im  Recitativ  gehörig  anznpassen,  deshalb  »nichts  als  Nachahmungen  , Umkehrungen, 
Wiederholungen,  lange  Passagen  und  tausend  andere  Künsteleien,  welche  damals  in  der 
italienischen  Madrigalmusik  üblich  waren«,  angebracht  (Gesch.  d.  Oper,  deutsch  von 
Forkel  I.  219).  Im  Jahre  1600  aber  traten  er  zu  Rom  mit  dem  Oratorium  L’nnimn  e corj>o, 
und  Peri  und  Caccini  zu  Florenz  mit  der  Oper  Euridici  (ebenfalls  von  Rinuccini  gedich- 
tet! ans  Licht.  Hierauf  folgte  zu  Florenz  um  1600  die  Arimma  von  Rinuccini  und  Peri, 
il  rapimento  di  Ctfalo  des  Chiabrcra  mit  Musik  von  Caccini ; 1606  zu  Mantua  jene  Aricmna 
mit  Musik  von  Claudio  Monte verde,  1607  Orfeo  von  Rinuccini,  ebenfalls  von Mon- 
teverdc  componirt.  Das  Recitativ,  dessen  Entstehen  man  am  sichersten  denj'gemcinsa- 
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men  Bemühungen  des  Emilio  del  Cavalieri,  l’eri  und  Caccini  zuschreiben  darf,  war  in 
jenen  Opern  nach  unseren  Begriffen  noch  ungemein  steif  und  ausdruckslos;  die  in  der 
Handlung  vorkommenden  Chöre  haben  weder  hinsichts  des  Tonsatzes  noch  der  Erfin- 
dung viel  zu  bedeuten;  von  kunstgemäss  entwickelten  Sologesängen  findet  sich  noch 
nicht*.  — Zu  hoher  Blüthe  gelangte  die  Oper  zuerst  in  Venedig;  die  erste  öffentliche 
Singbühnc  daselbst  wurde  lti37  eröffnet,  mehrere  andere  folgten  noch  nach  (das  neue 
Theater  Ititl,  St.  Apollinaris  1051,  St.  Salvator  oder  St.  Lucas  ICfil  u.  n.  m.).  Die  ge- 
lammte lteiho  der  daselbst  bis  zum  Jahre  1730  gegebenen  Opern  fuhrt  Marpurg  auf 
(Histor.  krit.  Beitr.  II.  425  ff.).  Besonders  zeichneten  sich  aus  Francesco  Cavalli 
und  ein  Schüler  des  Carissimi,  Marcantonio  Cesti.  Das  Kecitativ  gewinnt  an  Wahr- 
heit des  Ausdruckes,  Freiheit  des  Tonganges  und  einiger  Bewegung  in  der  Modulation; 
über  die  Arie  dieser  Tonsetzer  s.  Arie  B I ;S.  83j.  Einen  noch  höheren  Aufschwung 
nahm,  wie  die  Tonkunst  überhaupt  so  auch  die  Oper,  durch  Alessandro  Scarlatti 
(1050  — 1725);  Kocitation  und  Grosse  Arie  sind  bei  ihm  schon  vollkommen  entfaltet, 
seine  Werke  zeugen  von  höchster  und  edelster  Erfindungskraft  und  ungemeiner  Ge- 
wandtheit in  Handhabung  des  Tonsatzes.  Inzwischen  war  die  Oper  nach  Frankreich 
gekommen;  J.  B.  Lully  (geh.  1033,  erste  Oper  zu  Paris  1672)  wurde  von  den  Parisern 
vergöttert,  und  erlangte  durch  seine  Musiktrngödien  und  Ballete  unumschränkte  Herr- 
schaft über  die  Bühne,  von  der  erst  später  Hameau  einen  Theil  ihm  entzog.  Die  Unter- 
brechung der  Handlung  mit  cingeHoclitcnen  Chören  und  Tänzen  verlieh  der  französischen 
Musiktragödie  eine  Abwechselung,  welche  die  damalige  italienische  Oper  nicht  darbot ; 
in  der  musikalischen  Declamation  zielte  alles  auf  Pathos  und  momentanen  Ausdruck  der 
Leidenschaften  ab,  die  Kecitation  war  mit  ariosen  Partien  und  Instrunicntalritomellen 
untermischt,  Takt  und  Bewegungsart  wechselten  unaufhörlich,  wie  es  der  augenblick- 
lichen Gemüthsbewcgung  gerade  entsprach.  Hierdurch  wurde  der  Zuhörer  zwar  in  einer 
gewissen  ununterbrochenen  .Spannung  und  Aufregung  erhalten , aber  von  Entfaltung 
einer  breiten  selbständigen  Musikform  konnte  keine  Rede  sein.  In  Deutschland  tauchte 
die  erste  Originaloper  bereits  um  IK28  auf,  es  war  die  (verloren  gegangene)  Daphne  des 
Rinuccini,  von  Heinr.  Schütz  componirt;  doch  dauerte  es  geraume  Zeit,  bis  diese 
Kunstgattung  mehr  Eingang  fand,  erst  seit  1050  beginnen  dramatisirte , mit  Gesang, 
Tanz  und  allerhand  Schaugeprängc  verbundene,  mehr  auf  Pracht  und  Unterhaltung  als 
auf  Kunst  hinzielende  Bühnenstücke,  häufiger  zu  werden ; doch  nur  an  Fürstenhöfen, 
das  Volk  hatte  keinen  Theil  daran,  bis  1078  zu  Hamburg  das  orste  stehende  deutsche 
Operntheater  sich  aufthat.  Unter  der Thätigkeit  von  Joh.  Wolfg.  Franck,  Matthe- 
son,  vorzüglich  aber  Reinhard  K ei  8 er,  stieg  dieses  Unternehmen  mit  ausserordent- 
licher .Schnelligkeit  zu  bedeutender  Blüthe  (1703),  entartete  und  sank,  bis  es  1735  sein 
Ende  erreicht  hatte.  Auch  Händel’s  Stern  glänzte  daselbst,  doch  nur  kurze  Zeit  (1703 
— 0) ; seine  Opern  Almira,  Nero  und  Florindo  und  Daphne  mochten  dem  Publicum  wohl 
einen  Beweis  geben,  dass  Keiser’s  unmuthige  Melodien  noch  nicht  das  Höchste  seien. 
1740  kam  die  erste  italienische  Truppe  nach  Hamburg. — Ueber  die  Londoner  Akademie 
für  italienische  Opernmusik  in  den  Jahren  1720  — 40  bietet  Ch  rysander’s  vortreffliche 
Darstellung  lläudel  II.)  ausführlichen  Unterricht.  — An  einer  vollständigen  Gesehichte 
der  Oper  mangelt  es  gegenwärtig  noch  ; die  bekannten  Werke  von  Stefano  Art eaga 
und  G.  W.  Fink  enthalten  zwar  manche  nützliche  Angabe  im  Einzelnen,  lassen  aber 
noch  mehr  vermissen  als  sie  bieten.  Ueber  die  Entstehung  und  ersten  Zeiten  der  Oper 
gehen  Kiesewetter  (Weltlicher  Gesang;  auch  in  der  Gcsch.  d.  europ.-ahendl.  Mus.) 
und  Winterfeld  (Gabrieli  11.)  ausführliche  Nachrichten.  Ferner  bieten  die  Biogra- 
phien Händel’s  und  Mozart’s  von  Chry sander  und  O.  Jahn,  ungeachtet  die  Bearbei- 
tung dieses  Gebietes  nicht  ihre  alleinige  Aufgabe  ist,  sehr  Dankenswerthes  über  die  Oper 
ihrer  Zeitperiode,  während  hingegen  das  Werk  »Gluck  und  die  Oper«  von  A.  B.  Marz 
einen  neuen  Beweis  gicht,  dass  phantastischer  Wortprunk  für  absoluten  Mangel  an  Re- 
alität nicht  entschädigt. — ln  der  italienischen  Oper,  sowohl  in  der  Opera  seria  als 
buf/a  (letztere  durch  Piccini  insbesondere  entwickelt),  desgleichen  in  der  französi- 
schen Opera,  der  Grossen  Oper,  seit  Lully  und  Kameau,  kommt  kein  gesprochener 
Dialog  vor,  sondern  alles  was  nicht  wirklicher  Gesang  ist,  ist  Recitation,  indem  von  der 
ersten  Entstehung  dieser  Kunstgattung  an,  das  die  Musik  abwechselnde  gesprochene 
Wort  für  unstatthaft  erkannt  worden  ist.  Zwar  will  uns  dus  Keeitaliv  iu  manchen  Opern 
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mitunter  herzlich  langweilig  erscheinen,  doch  liegt  dies  mehr  an  der  steifen  Art,  mit 
welcher  es  die  deutschen  Sänger  gemeinhin  vorzutragen  pflegen,  als  an  der  Sache  selbst, 
wie  die  Manier  das  Secco  zu  recitiren,  welche  die  Italiener  haben,  beweist.  Sie  gehen 
über  alles  Unterzuordnende  mehr  im  Sprach-  als  Singeton  leicht  hinweg,  heben  nur  was 
in  der  Declamation  hervortreten  soll,  durch  entsprechend  melodische  Biegungen  der 
Stimme  heraus,  wodurch  Breite  und  Weitschweifigkeit  vermieden  und  mehre  Schattirung 
<les  Vortrages  erreicht  wird.  Das  Sprechen  in  der  Oper  kam  erst  durch  das  Einlegen  von 
Gesängen  in  Comödien,  in  der  sogenannten  Comödie  mit  Gesang  oder  Oper « cn- 
mique  um  Mitte  des  IS.  Jahrh.  in  Frankreich  auf  (Monsigny,  Philidor,  vorzugsweise 
Grctry).  Diese  Opera  com  ique , deren  Text  übrigens  der  Benennung  ungeachtet  nicht 
immer  komisch  zu  sein  braucht,  fand  auch  in  Deutschland  Eingang,  woselbst  u.  A. 
Joh.  Ad.  Hiller  ungefähr  in  den  Jahren  I76S — 73  eine  Anzahl  Originalwerke  dieser 
Gattung  producirte,  welche  mit  allgemeinem  Beifall  aufgenommen  wurden.  Man  nennt 
bei  uns  dieses  leichtere  Opemgenrc  Singspiel  oder  Operette;  doch  hat  auch  der 
Missbrauch,  die  Kecitation  durch  das  gesprochene  Wort  zu  ersetzen,  bei  Werken,  die 
ihrem  sonstigen  Kunstgehalte  nach  nichts  weniger  als  Operetten  sind,  Eingang  gefunden, 
wie  z.  B.  Fidclio,  Wasserträger,  die  man  aber  ebendeshalb  doch  nicht  zur  Gattung  der 
eigentliehen  Opera  seria  zählen  kann.  Uebrigens  verstand  man,  wie  Koch  sagt,  bis  un- 
gefähr gegen  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  unter  Operette  auch  solche  ernste  Open), 
die  von  der  Grossen  Oper  nur  durch  eine  kleinere  Form  und  minder  breite  Anlage  und 
Ausführung  sich  unterschieden,  während  alles  gesungen  oder  recitirt,  nichts  gesprochen 
wurde. 

Opera  buirn,  die  italienische  Oper  heiteren  oder  komischen  Inhaltes,  in  der  aber, 
von  der  deutschen  komischen  Oper  oder  Operette  und  der  französischen  Opera  comiquc 
abweichend,  kein  gesprochener  Dialog,  sondern  statt  dessen,  wie  in  der  Opera  seria , über- 
all nur  Kecitation  vorkommt. 

Oper«  romiqiie.  Die  um  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Frankreich  aufgekom- 
mene  Dialogoper  (Operettej,  welche  aber,  dieser  Benennung  ungeachtet,  nicht  immer 
komischen  Inhaltes  zu  sein  braucht,  s.  Oper. 

Opern  seria,  die  Grosse  Oper,  s.  Oper. 

Operette , s.  Oper. 

Ophicleide,  Masse  d’  Harmonie.  Ein  ursprünglich  aus  dem  Fagott  hervorge- 
gangenes, zur  Zeit  seiner  Erfindung  I VI5  auch  aus  Holz,  gegenwärtig  aber  aus  Messing- 
blech gefertigtes,  weitmensurirtes,  mit  ti  Tonlöchern  und  I Klappen  versehenes  Orche- 
ster-Bassinstrument. Der  Klang  der  Ophicleide  ist  sehr  stark,  aber  rauh  und  dumpf, 
ihre  Beweglichkeit,  nur  gering.  Sie  kommt  in  drei  Grössen  vor,  als  Bas  s - O ph  iefeid  e, 
mit  einem  Umfange  von  Jl,  chromatisch  bis  yt  «,  und  noch  darüber;  Contra bass- 
Ophicleide,  eine  Octav  tiefer  stehend;  und  Alt-Ophicleide.  Nur  die  llassopbi- 
cleide  ist  in  Deutschland  gewöhnlich,  die  anderen  beiden  Arten  wird  man  bei  uns,  wenn 
überhaupt,  so  nur  selten  finden. 

Orntorlsclicr  (rhetorischer)  Accent,  s.  Accent  II  [S.  16). 

Orntoriuui , Oratorio,  Azione  sacra.  Eine  der  grossen  Hauptgattungen  der 
Tonkunst,  in  welcher  Vocal-  und  Instrumentalmusik  zur  Darstellung  eines  vorzugsweise 
der  biblischen  oder  heiligen  Geschichte  überhaupt  entlehnten  und  in  dramatische  Form 
gebrachten  Textes  sich  verbinden,  doch  ohne  wirklich  sichtbare  Bühnenaction  hinzuzu- 
ziehen. Die  äussere  Form  des  Oratoriums,  dass  es  aus  Chören,  Kecitativen,  Arien  und 
mehrstimmigen  Solosätzen  besteht,  ist  hinlänglich  bekannt;  über  Folge  und  innere  Grup- 
pirung  der  einzelnen  Stücke  lässt  sich,  etwa  ausgenommen,  dass  der  Chor  insgemein  vor- 
herrscht, nichts  Allgemeingültiges  sagen;  denn  der  Künstler  folgt  hier  seinen  Ideen,  von 
nichts  als  dem  Stoffe  und  dun  allgemeinen  Gesetzen  der  Kunst  abhängig.  Daher  will  ich, 
statt  einer  Wiederholung  gewöhnlicher  Formbeschreibungen,  lieber  etwas  über  das  We- 
sen dieser  Formgattung  zu  sagen  versuchen.  — Die  ziemlich  landläufige  Einreihung  des 
Oratoriums  in  die  Kirchenmusik  entspricht  nicht  der  Sache;  denn  die  Kirchenmusikim 
eigentlichen  Sinne  ist  liturgische  Musik  und  als  solche  für  den  Gottesdienst  bestimmt 
und  an  ihn  gebunden;  das  Oratorium  keineswegs.  Wenn  wir  seine  Gattung  genau  be- 
grenzen, nicht  mit  der  l'assion  und  grossen  Kirchencantate  durcheinanderwerfen,  so  hat 
es  mit  keiner  der  gottesdienstlichen  Handlungen  irgend  etwas  zu  schaffen,  ungeachtet 
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ihm  für  gewöhnlich  biblische  oder  der  Legende  angehörendc,  entweder  nls  wirklich  ge- 
schehen angenommene,  oder  bIs  geschehen  erdichtete  Ereignisse  von  thatsächlicher  oder 
ideeller  Beziehung  auf  das  Christenthum  und  Personen  der  heiligen  Geschichte,  zu  Grunde 
liegen.  In  den  Gang  der  gottesdienstlichen  Handlung  oder,  wie  Koch  (Lex.]  sagt,  zum 
gottesdienstlichen  Gebrauche  bestimmt,  ist  es  — wenigstens  auf  der  Höhe  seiner  Ent- 
wickelung, von  welchem  Gesichtspunkte  aus  man  doch  am  ersten  einen  festen  Anhalt  für 
die  Erkenntniss  seiner  Art  gewinnen  kann  — niemals  gewesen ; daher  die  Aufführung 
desselben  auch  nicht  mit  Nothwendigkeit  in  der  Kirche  vor  sich  gehen  muss,  sondern  in 
jeder  beliebigen  Tonhalle  erfolgen  darf,  ohne  entweiht  zu  werden.  Letzteres  ist,  und 
zwar  in  der  Kirche  ebensogut  wie  im  Concertsaale,  allein  nur  dann  möglich,  wenn  die 
Zuhörer  keinen  Sinn  für  die  Bedeutung  der  heiligen  Geschichte  und  der  sie  verklärenden 
Kunst  mitbringen,  sondern  Alltagsstimmungen  und  durch  empflndelnde  Salonmusik  ver- 
kränkclten  Geschmack  als  Maassstab  an  ein  Kunstwerk  legen,  welches  es  allerdings  mit 
ganz  anderen  Interessen  zu  thun  hat.  — Dass  aber  das  Oratorium  auch  einem  anderen 
Drange  als  dem,  reine  Kirchenmusik  zu  machen,  seine  Entstehung  und  Entfaltung  ver- 
dankt, erkennt  man  schon  aus  der  Zeit  seines  Ursprunges.  Denn  seine  ersten  Keime 
(von  den  alten  Mysterien  abgesehen)  zeigten  sich,  als  weltliche  Kunstinteressen  der  Kirche 
ihren  Alleinbesitz  des  Gebietes  der  Kunstmusik  streitig  zu  machen  begannen  und  die 
Oper  aufzublühen  anting,  zu  Anfang  des  17.  Jahrh.;  während  es  die  Schranken  des  stren- 
gen kirchlichen  Stiles  hinter  sich  zurückliess,  eignetc.es  auch  später  unbedenklich  sich 
zu,  was  die  Oper  auf  weltlicher  Seite  hatte  erringen  helfen;  doch  um  es  im  Dienste  eines 
Höheren  und  Heiligeren  zu  veredeln,  nicht  gleich  ihr  alsbald  in  Sinnenlust  und  glän- 
zende Aeusserlichkeit  zu  versinken.  Und  durch  Zuhülfenahme  dieser,  ihrem  Ursprünge 
nach  weltlichen  Kunstmittel  in  Ausdruck  und  Gestaltung  unendlich  reicher  und  freier 
werdend,  konnte  es,  in  Verbindung  mit  seinem  hohen  sittlichen  und  religiösen  Inhalte, 
ohne  speeifisch  kirchlich  zu  sein,  dahin  gelangen,  weit  über  alle  Schranken  der  Kirchen- 
musik hinausgreifende  religiöse  Vorstellungen  von  der  Erhabenheit  der  in  der  heiligen 
Geschichte  geoffenbarten  Macht  der  Gottheit  und  ihrem  Verhältnisse  zum  Menschen,  zu 
erwecken.  Das  Oratorium  wählt  seine  Stoffe  vorzugsweise  aus  der  biblischen  Geschichte 
nicht  mit  der  Absicht  in  den  Dienst  der  Kirche  zu  treten,  sondern  weil  es  seinem  Wesen 
nach  die  höchste  sittlich  religiöse  Höhe  erstrebt,  und  diese  aus  keiner  anderen  Geschichte 
so  leuchtend  und  allgemein  erkennbar  hervorragt  als  aus  der  biblisthen,  in  deren  Ge- 
stalten der  Typus  wahrer  Menschlichkeit  so  fest  und  stark  ausgeprägt  ist,  dass  ihre 
Volkstümlichkeit  niemals  vergehen  kann.  Die  Kirchenmusik  an  sich  kann  wohl  als 
Gattung  vollkommen  sein  und  ist  es  gewesen,  nicht  aber  den  höchsten  Kunstbegriff  der 
Tonkunst  überhaupt  vollkommen  erfüllen,  sobald  wir  diesen  in  der  durchaus  freien  Ver- 
wertung aller  kunstgemässen  Mittel  zum  Zwecke  der  Darstellung  alles  dessen,  was  den 
Menschen  mit  seinem  Mitmenschen  und  mit  den  letzten  Ideen  der  Keligion  und  Sittlich- 
keit verbindet,  erkennen.  Denn  sie  gestaltet  zwar  das  menschliche  Gefühl  im  Momente 
einer  seiner  reinsten  und  edelsten  Bewegungen,  im  Momente  der  Versöhnung  mit  der 
Gottheit  und  der,  die  Trennung  von  ihr  ausgleichenden  Rückkehr  zur  Einheit  mit  ihr 
im  Gottesdienste ; aber  der  Umkreis  der  gesammten  Kunst  ist  hiermit  noch  nicht  durch- 
messen ; denn  die  im  Dienste  des  kirchlichen  Canons  stehende  Tonkunst  darf  garnicht 
von  allen  Darstellungskräften  der  Musik  vollen  Gebrauch  machen,  schon  insofern  sie 
(von  allem  Dogmenzwange  im  einzelnen  abgesehen)  ein  für  die  Kunstdarstellung  so  wich- 
tiges Element  — das  freie  Handeln  des  Menschen  und  den  Kampf  der  Leidenschaften 
mit  einander  und  mit  der  allgemeinen  sittlichen  Gesetzmässigkeit  — ausschliesst.  Die 
Geschichte  hingegen  giebt  dem  Menschen  allen  Spielraum,  ohne  dass  er  darum  dem  Wal- 
ten der  religiösen  und  sittlichen  Mächte  sich  zu  entziehen  im  Stande  wäre;  wir  erblicken 
ihn  hier  als  freies  Individuum  und  Character,  ebenfalls  in  seinem  Verhalten  zu  diesen 
höchsten  Ideen,  aber  die  Art  seines  Verhaltens  nicht  nur  in  Worten  und  Gemüthsbewo- 
gungen  bekundend,  sondern  durch  reale  Handlungen  wirklich  bethätigend.  Und  ein 
solches  Schauspiel  bietet  nun  das  Oratorium,  und  zwar,  wie  über  die  Kirchenmusik,  so 
auch  über  die  Oper  hinausgreifend;  über  letztere  (von  der  Frivolität  der  sie  häufig  an- 
hcimgcfallen  hier  abgesehen)  insofern  es  in  höherer  Kunstreinheit  erscheint.  Die  Oper 
w ird  sichtbar  auf  der  Bühne  dargestellt,  das  Oratorium  nur  gesnngen  und  auf  Instru- 
menten gespielt-,  seine  Handlung  hat  zwar  innere  Realität  für  die  Vernunft  und  da«  Ge- 
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fühl,  aber  keine  sinnliche  für  das  Auge.  In  dieser  anscheinenden  Unvollkommenheit  oder 
Unvollständigkeit  aber  beruht  sein  Vorzug  nach  Seiten  der  Kunstreiuheit  vor  der  Oper. 
Denn  Musik  und  körperliche  Action  gehen,  wenn  letztere  nicht  nach  jener  als  Orchestik 
sich  regelt,  niemals  vollständig  in  einander  auf,  beide  behindern  einander  wenigstens 
ebensoviel  als  sic  sich  fördern.  Für  gewöhnlich  trägt  dann  die  Musik  als  llauptfactor 
den  Sieg  davon,  bringt  dann  aber  auch  häufig  genug  die  Handlung  in  lächerliche  Verle- 
genheit, wie  denn  jedermann  solche  Scencn  kennt,  in  denen  etwa  der  Held  seinen  Ent- 
schluss, schleunigst  in  Kampf  und  Tod  sich  zu  stürzen,  im  pressirenden  Momente  durch 
eine  lange  Arie  kundgiebt  — das  Musikalische  an  der  Sache,  seine  Oefühlsverfassung, 
berechtigt  ihn  dazu,  fordert  sogar  eine  entwickelte  Aussprache;  hinsichts  der  äusseren 
Situation  aber  kommt  er  dem  Zuschauer  gegenüber,  der  ihm  alsdann  wohl  möglicherweise 
mehr  Gefühl  als  Courage  zutraut,  gar  leicht  in  eine  bedenkliche  Lage.  Oder  der  Zu- 
schauer kümmert  sich  garnicht  weiter  um  die  Handlung,  was  allerdings  das  gewöhn- 
lichere, für  ein  Kunstwerk,  welches  doch  ein  Drama  sein  will,  aber  doch  nichts  weniger 
als  schmeichelhaft  ist.  Solche  und  noch  andere  Misshelligkeiten,  welche  hier  näherer  Un- 
tersuchung sich  entziehen,  fallen  im  Oratorium  von  vorne  herein  weg;  geht  die  Hand- 
lung nur  in  unserer  inneren  Vorstellung,  nicht  in  greifbarer  Wirklichkeit  vor  sich,  so 
lassen  wir  uns  derartige  Dinge  weit  eher  gefallen ; für  kunstmässige  Entwickelung  und 
Vertiefung  der  musikalischen  Formen  und  des  Ausdruckes  aber  ist  durch  iieseitigung 
der  äusscrlichcn  Bühnendarstellung  unendlich  gewonnen,  die  Musik,  welche  bei  allen 
musikalisch-dramatischen  Stücken  doch  ein-  für  allemal  die  Hauptsache  bleibt,  kann  weit- 
aus vollkommener  zu  ihrem  Kochte  gelangen,  die  allerfeinsten  Züge  zur  Geltung  brin- 
gen, zu  gewichtiger  Breite  sich  entfalten,  ohne  ähnliche  Verlegenheiten  wie  die  vorhin 
erwähnte,  herbeizufuhren.  Und  dieser  Umstand  ist,  neben  dem  Inhalte,  auch  von  Ein- 
fluss auf  den  Stil  des  Oratoriums,  den  richtig  zu  kennzeichnen  vielleicht  als  eine  der 
schwierigsten  von  allen  bei  der  musikalischen  Formerklärung  vorkommenden  Aufgaben 
sich  erweist.  Dass  er  das,  was  man  gewöhnlich  dramatisch  nennt,  nicht  eigentlich  sein 
kann,  ergiebt  sich  schon  aus  dem  Vorangegangenen ; ebensowenig  aber  ist  er  rein  episch 
oder  rein  lyrisch.  Die  Erhabenheit  ist  ihm  ein  ganz  besonders  eigener  Grundzug,  dessen 
er  sich  auch  am  allerwenigsten  entrathen  darf,  selbst  wenn  er  in  das  Heitere  und  Anmu- 
thige  eingeht.  Die  zu  Grunde  liegende  Handlung,  ferner  die  Verwendung  der  ins  musi- 
kalische Drama  gehörenden  Einzelformen  (Kecitativ,  Arie  etc.)  geben  ihm  das  Ansehen 
eines  Drama.  Ein  solches  aber  fordert  sichtbar  dargestellte  Handlung,  im  Oratorium  ist 
nur  eine  gedachte,  wennauch  von  innerer  Realität.  Ausserdem  aber  läuft  diese  Hand- 
lung keineswegs  immer  continuirlich  fort,  ist  keineswegs  in  allen  ihren  Einzclnheiten 
deutlich  vermittelt,  sondern  manche  Verknüpfung  wird  dem  Hörer  überlassen ; nur  au* 
einer  Reihe  von  .Scencn  und  Bildern  finden  wir,  vermöge  ihres  inneren  Zusammenhanges, 
heraus,  um  was  es  sich  handelt.  Zuweilen  ist  auch  garkeine  Handlung  oder  kein  eigent- 
liches Ereigniss  vorhanden,  nur  ein  Held  und  seine  Umgebung,  den  wir  mehr  aus  dem 
erkennen,  was  wir  über  ihn  als  durch  ihn  erfahren.  Aber  in  der  Gruppirung  der  Sce- 
nen,  der  Mannigfaltigkeit  der  Bilder  und  .Situationen,  in  ihren  Steigerungen  und  Con- 
cenlrationen  zu  Höhepunkten  etc.  zeigt  sich  dramatische  Bewegung:  ist  das  Oratorium 
auch  kein  eigentliches  Drama,  so  wirkt  es  doch  mit  dramatischer  Eindringlichkeit  und 
anschaulicher  Gegenwart.  Und  zwar  durch  die  Musik,  diese  ist  sein  eigentlicher  drama- 
tischer Factor;  sie  vermittelt  mit  grösserer  Plastik,  als  Text  und  scenische  Einrichtung 
irgend  vermögen,  den  ganzen  Hergang  unserem  Gefühle,  natürlich  nicht  ohne  hinsichts 
der  begrifflichen  Deutlichkeit  durch  den  Text  sehr  erheblich  unterstützt  zu  werden.  Der 
Hallelujahchor  im  Messias  (um  ein  allgemein  bekanntes  Beispiel  zu  wählen)  ist  eine  der 
denkbar  gewaltigsten  dramatischen  Wirkungen  die  es  giebt , und  reines  Product  der 
Musik,  Text  und  Situation  haben  nur  sehr  geringen  Antheil  daran,  höchstens  dass  sie 
uns  das  Verständnis*  der  Beziehung,  in  welcher  diese  Scene  zum  ganzen  Werke  steht| 
vermitteln.  Die  Personen  im  Oratorium  sind  insgemein  (doch  mit  Ausnahmen,  z.  B.  der 
Messias)  nicht  bloss  namenlose  Stimmen  wie  in  der  Cantate,  sondern  wirkliche  Charuc- 
tere  mit  individuellen  Eigentümlichkeiten,  als  dramatische  Personen  in  eine  Handlung 
verflochten  und  in  dieselbe  eingreifend.  Doch  kann  der  Character  bei  aller  möglichen 
Schärfe  und  Bestimmtheit  seiner  Zeichnung  immerhin  nicht  die  reale  Deutlichkeit  haben 
wie  im  eigentlichen  Drama  und  der  Oper;  hierzu  ist  doch  die  sinnliche  Gegenwart  der 
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Person  und  eine  stetigere  Fortentwickelung  erforderlich,  ein  blosse»  Auftreten  in  einzel- 
nen Scenen  und  Bildern  nicht  genügend.  Ausserdem  verhüllt  da»  immerhin  sagenhafte 
Dämmerlicht,  mit  welchem  die  weite  geschichtliche  Feme  die  Gestalten  umschleiert,  die 
subjectiven  Einzclnhcitcn,  welche  wir  an  den  unter  uns  Wandelnden  oder  einer  näheren 
Vergangenheit  Augehörenden  deutlich  wahmehmen.  Sie  bleiben  nur  in  ihren  grossen 
Contouren  erkennbar,  was  hervorragend  an  ihnen  war  wird  noch  gewaltiger  indem  das 
kleinere  verschwindet,  sie  werden  grosse  allgemeine  Charactertypen,  und  solche  plasti- 
sche und  allgemeine  Grossartigkeit  ist  auch  Hauptgrundzug  des  Musikstiles  im  Orato- 
rium, dem  cs  darum  an  den  feineren  individuellen  Zügen  noch  nicht  zu  fehlen  braucht, 
wenngleich  sie  nicht  so  deutlich  hervortreten  wie  in  der  Oper.  Die  G'haracterachilderung 
im  Oratorium,  innerhalb  der  eben  bezeiehneten  Grenzen  überhaupt,  ist  aber  wiederum 
im  wesentlichen  Sache  der  Musik ; der  Text  giebt  nur  die  allereinfachsten  Grundzüge, 
welche  auszubilden  der  Tonkunst  überlassen  bleibt.  Indem  diese  nun  in  Schilderung  und 
Ausdruck  stets  der  anschaulichsten  Plastik  und  gewichtigsten  Breite  sich  befleissigt, 
wird  sie  zugleich  episch.  Da  die  gedachte  oder  wirkliche  Handlung  im  Oratorium  mehr 
nur  aus  Aneinanderreihung  einzelner  Scenen  besteht,  entwickelt  die  Musik  diese  so  breit 
und  vollkrüftig,  dass  ihre  innere  Wirkung  gleichsam  über  die  äussere  Grenze  hinaus- 
reicht, und  auf  musikalischem  Wege  für  das  Gefühl  den  Zusammenhang  aufrecht  erhalt. 
Die  Stimmen,  insbesondere  aber  die  begleitenden  Instrumente  nehmen  gerne  einen  schil- 
dernden und  malenden  Ausdruck  zu  Hülfe,  um  die  Scene  mit  möglichster  Anschaulich- 
keit, und  der  Vorstellung  auch  hinsichts  der  äusseren  Situation  einen  Anhalt  zu  geben. 
Der  Chor  bedient  sich  ebenfalls  häutig  dieses  darstellenden  Ausdruckes,  in  der  Art  seiner 
Gefühlsäusserung  zugleich  die  mit  ihr  im  Zusammenhänge  stehenden  sinnlichen  Erschei- 
nungen wiederspiegelnd  — ohne  dass  darum  z.  B.  bei  den  ro  beschaffenen  Chören  im 
Israel,  jemand  nur  an  Tonmalerei  oder  Programmusik  im  äusscrlichcn  Sinne  denken,  son- 
dern nur  die  sieghafte  Meisterhand  Händel’»  bewundern  wird,  welche  dem  Ton  über 
jede  Erscheinung  und  Bewegung  der  inneren  wie  äusseren  Natur  Macht  verlieh,  und  sie 
in  seinen  Bereich  zog,  ohne  seihst  die  natürlichen  Grenzen  der  Kunst  zu  überschreiten. 
Und  welche  Bedeutung  gewinnt  im  Oratorium  der  Chor,  diese  gewichtige  Ausdrucks- 
form volksmässiger  und  allgemein  menschlicher  Ideen  and  Gefühle ! ln  ihm  liegt,  ähn- 
lich wie  im  Chor  der  griechischen  Tragödie , die  Stimme  der  sittlichen  und  religiösen 
Ideen  des  Werkes,  er  ist  der  Boden,  auf  welchem  die  einzelnen  Personen  Rieh  bewegen, 
jene  Ideen  in  ihrem  Handeln  und  Empfinden  bethätigend  oder  verneinend,  ihm,  als  der 
Volkes-  und  Gottesstimme,  und  seinem  ltichteramt  und  letzten  Urtheil  unterworfen.  Im 
Oratorienchore  ist  die  hohe  Bedeutung  des  griechischen  Chores  weit  mehr  zur  Wirklich- 
keit geworden,  als  es  im  Opernchore  je  geschehen  mag.  ln  ihm  liegt  auch  der  musika- 
lische Schwerpunkt;  die  Allgemeingültigkeit  des  Inhaltes  im  Oratorium  muss  noth wen- 
digerweise der  aus  ihrem  eigenen  Ausdrucksbedürfnissc  entsprungenen  Form  die  vorzüg- 
lichste Stellung  einräumen.  Der  Text  des  Chores  ist  insgemein  ein  kurzer  einfacher  oder 
mehrgliederiger  ltedcsatz,  je  kürzer  und  schlagender  ausgedrückt,  desto  besser;  denn 
um  so  bestimmter  der  Anhalt,  den  er  dem  Verständnisse  giebt,  und  um  so  geringer  die 
der  Freiheit  der  musikalischen  Gestaltung  (für  welche  lange  Verse,  complicirte  Wortfügun- 
gen in  ausgedehnten  Strophen  u.  dcrgl.  gar  leicht  unbequem  werden)  entgegengesetzten 
Hindernisse.  Fest  gegliederte  und  rhythmisirte  Prosa  ist  das  Beste;  die  Ausgestaltung 
bleibt  der  Musik  überlassen,  die  hier  jn  weit  mehr  vermag,  und  mit  einem  glücklichen 
Federzuge  das  Gefühl  in  weit  höheren  Schwung  zu  setzen  im  Stande  ist,  als  alle  breite 
Wortauseinanderlegung;  aus  den  im  Texte  gegebenen  Keimen  wirkt  und  zeitigt  die 
Tonkunst  (las  volle  Beben  der  fertigen  Gestalt.  — Aber  das  wesentliche  Moment  des 
musikalischen  Ausdruckes  im  Oratorium,  wie  alles  musikalischen  Ausdruckes  überhaupt, 
bleibt  schliesslich  doch  die  Lyrik.  Einzelgesang  und  Chor  drücken  in  erster  lteihe  ihre 
Gefühle  aus,  geben  sich  lyriseh.  Das  Halleluja  im  Messias  und  die  Chöre  der  Anhänger 
des  Dagon  im  Samson,  die  heldenhaften  Gesänge  im  Judas  Maecahäus  oder  was  wir 
sonst  nennen  wollen,  sind,  wie  alle  Musik,  in  erster  lteihe  Ergüsse  eines  gehobenen  Ge- 
fühles. Diese  Gefühle  aber  sind  nn  Ideen  und  Ereignisse  geknüpft,  werden  durch  solche 
hervorgerufen,  Rind  die  Grundlage  der  Handlungen  und  werden  durch  den  Charactcr  per- 
sönlich und  individuell.  Es  kommen  im  Oratorium  viele  Chöre,  Arien  u.  dcrgl.  vor, 
welche  vom  Anfang  bis  zum  Ende  durchaus  lyrisch  sind,  ohne  auch  nur  einmal  einen 
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dramatisirenden  Ton  anzuschlagen;  aber  schon  dadurch,  dass  sie  in  einer  Handlung  ste- 
hen, als  Producte  bestimmter  Veranlassungen  auch  wiederum  Folgendes  mit  veranlassen, 
bekommt  ihre  Lyrik  eine  ganz  andere  liedeutung  als  die  im  Liede,  eine  dramatische 
nämlich,  und  wodurch  die  Darstellung  zugleich  eine  epische  wird,  ist  vorhin  schon  ange- 
dcutet  worden.  Man  kommt  also  nicht  damit  aus,  wenn  man  das  Oratorium  ein  drama- 
tisches und  ebensowenig,  wenn  man  es  ein  episches  Kunstwerk  nennen  will,  wie  man 
häutig  gethan  hat ; denn  die  drei  Kategorien  aller  poetischen  und  Kunstdarstellung  durch- 
dringen  sich  hier  untrennbar,  das  Oratorium  ist  lyrisch-episch-dramatisch,  die  Oper  ent- 
behrt der  Epik,  ist  nur  ein  lyrisch-dramatisches  Tonwerk.  — Die  allerersten  Spuren  des 
Oratoriums  finden  sich  bereits  tief  im  Mittelalter,  wenn  man  die  Mysterien  (».daselbst) 
und  späteren  Moralitäten,  als  mit  tiesang  verbundene  dramatisirte  Schaustücke  aus  der 
heiligen  Geschichte,  mit  in  sein  Gebiet  hineinziehen  will.  Man  beabsichtigte  mit  diesen 
geistlichen  Schauspielen  zwar  das  Volk  von  den  in  Plattheit  und  Pöbelhaft igkeit  versun- 
kenen weltlichen  ahzulenken,  doch  standen  diesen  Punkt  anhelungcnd  beide  so  ziemlich 
auf  derselben  Stufe ; im  til  gen theile  musste  die  Hoheit  der  geistlichen  Spiele  noch  de- 
moralisirender  wirken,  du  in  ihnen  das  Höchste  was  der  Mensch  besitzt,  in  den  Sehnt  uz 
getreten  wurde.  Die  Musik  spielte  übrigens  auch  nur  eine  sehr  demüthige  Ucdientenrollu 
dabei;  allerdings  fehlte  es  ihr  auch  wiederum  an  allem  Kothwendigcn,  als  im  tti.  J.ihrh. 
das  Volkssi  hauspiel  kräftiger  sich  regte  und  ihre  Milthätigkcit  gerne  in  Anspruch  genom- 
men hätte.  Den  ersten  Hoden  für  eine  edlere  Entfaltung  des  geistlichen  Singspieles 
gaben  die  nufangs  des  Iti.  Jalirh.  in  italienischen  Klöstern  entstandenen  Zusammenkünfte 
zum  Zwecke  geistlicher  Erbauung;  besonders  der  heilige  N'ori,  Priester  zu  Kom  1551, 
bildete  diese  Erbauungsstunden,  in  denen  er  seiner  Gemeinde  die  heilige  Geschichte  er- 
klärte, mehr  aus,  und  zog  den  Animuccia,  Capcllmeister  an  der  Peterskirche,  herbei, 
ihn  mit  seiner  Musik  dabei  zu  unterstützen.  Letzterer  setzte  zu  diesem  Zwecke  vierstim- 
mige hymnenartige  Gesänge  (sogenannte  I.uuili ),  in  denen  dann  und  wann  auch  wohl 
einzelne  Soliloquien  den  (’lmr  abwechselten.  Von  dem  lktsaale  oder  Urutorio  des  Klo- 
sters, in  welchem  diese  geistlichen  Unterredungen  stattfanden,  schreibt  Bich  die  lh  nennung 
Oratorium*)  für  die  in  ihren  ersten  Anfängen  daher  stammende  Kunstgattung  her.  Doch 
beschränkte  man  sieh  nicht  auf  diesen  Ort  alb  in,  sondern  zog  auch  an  gewissen  Tagen 
zu  anderen  heiligen  Plätzen,  sowohl  während  der  Wallfahrt  selbst  als  auch  auf  den  Sta- 
tionen, an  jenen  mit  Musik  untermischten  geistlichen  Unterhaltungen  sieh  erbauend. 
Diese  nahmen  alsbald  dialogisirende  Form  an  und  gruppirten  sich  zu  Semen,  und  bereits 
im  Februar  des  Jahres  IGU»  wurde  auf  einer  in  der  Kirche  Maria  in  Valicella  errichteten 
liühne  ein  solches  geistliches  Musikdrama  aufgeführt.  Es  heisst  L’  anitna  <il  it  corjxj,  ist 
von  Emilio  del  Cavaliere  in  Musik  gesetzt,  und  nach  llurney  das  erste  regelmäs- 
sige geistliche  Musikdrama  mit  durchaus  recitativisch  behandeln  m und  mit  Chören  und 
theatralischen  Tänzen  untermischtem  Dialog.  Die  fernere  Geschichte  des  Oratoriums  bis 
auf  Händel  ist  sehr  dunkel;  die  Fähigkeit  der  Musik  zu  dramatischem  Ausdrucke, 
sowie  auch  die  einzelnen  Formen,  Hecitativ,  Arie,  ferner  die  begleitende  Instrumen- 
talmusik bildeten  sieh  fort  au  der  Oper  und  Passion,  im  Conccrt,  vorzugsweise  in  der 
Cantate  durch  Carissi  rai;  von  eigentlichen  Oratorien  aber  weiss  man  sehr  wenig.  Von 
Carissimi  werden  zwei  Oratorien  genannt,  Jephta  s.  K i rchcr,  Mutitrtjia  1.  (104)  und 
das  Urtheil  Salomons;  zwei  fernere,  welche  unserem  heutigen  llegriffe  von  dieser  Kunst- 
form schon  im  wesentlichen  entsprechen  sollen,  kannte  llurney  ; sie  sind  aus  dem  Jahre 
ItlTG,  von  Franc.  Pederici  und  heissen  Orutm-io  ,U  »anta  Christina,  cun  ström.;  und 
Santa  Cuthnrina  di  Siena  a 5 ooct,  cm  ström.  Ebenso  fand  er  eins  von  Aless,  Scar- 
latti*i  in  der  China  novo  zu  Kom  . aus  allen  dreien  hat  er  in  seiner  Geschichte  IV  Pro- 
ben gegeben.  Von  grosser  liedeutung  für  das  Oratorium  wurde  Heinrich  .Schutz, 
von  1615-  72  Capellmeister  zu  Dresden,  ungeachtet  er  kein  solches  M erk  in  unserem 
Sinne  hinterlassen  hat,  denn  seine  »Auferstehung«  und  »Sieben  Worte«  achliessen  sich 


1)  Narl  suchte  «einer  Einrichtung  spätst  ela«  (hau  n Begrändung  und  weiter  tragende  Wlrksamkett  m 
geben,  durch  Stiftung  eine*  Bildung-Vereines  Ar  Wishpriester . Diese  Congregaskmt  fUJt  Orat  irio  genannte 
Auetalt  wurd«  157.1  durch  eine  llullc  Gregor’-  XIII.  bestätigt,  und  die  Kr  1 1.0  Sta.  Maria  in  Vulicelln  ihr 
angewiesen. 

2)  Doch  mit  er  deren  norh  njelirrre  geschrieben  bsben.  Sonnt  werden  norh  all  Oratorienconiponilden  er- 
wähnt : \ 1 eis.  S tr  a d e 1 1 a ( 1(145 — 7S),  Johannes  der  Täufer; — Giae.  Aut.  Perti,  Abramn,  rim-itur  dr} 
prxpri  isffvll*  (1687};  — BenedettuMarcello,  Judith  (171V); — C.  A.  Bad  ta,  ein  Weihnaohtmratortnm  ( 1 702}. 
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ihrer  Beschaffenheit  naeh  mehr  der  Passion  an.  Aber  viele  »einer  Chöre  »eigen  eine  Ge- 
staltungsweise, die  man  weit  mehr  als  alles  ihnen  Voraufgegangene,  sehr  wohl  oratori- 
»chen  Stil  nennen  kann.  So  fand  Händel  für  sein  Oratorium  doch  nur  Klemente,  kein 
festes  Vorbild,  und  wurde  der  Schöpfer  dieser  edelsten  Kunstgattung  im  höchsten  und 
eigensten  Sinne.  Die  vorhin  gemachten  Andeutungen  über  das  Wesen  derselben  sind 
von  seinen,  bis  heutigen  Tag  grossentheils  noch  mehr  gerühmten  als  gekannten  W erken 
abgezogen. 

Orchesls  beiden  Griechen  { Saltatio  bei  den  Römern),  Orchestik,  die  höhere 
theatralische  Tanzkunst,  d.  h.  die  Kunst  der  ausdrucksvollen  Gcbehrden  und  rhythmi- 
schen Bewegungen  bei  dramatischen  Darstellungen.  S.  Hypokritika.  — Oreheso 
grnphin  ist  die  Lehre  und  Beschreibung  der  Orchestik. 

Orchester,  Orchestra,  a)  Im  alten  griechischen  Drama  der  Ort  vor  der  eigent- 
lichen Hauptbühne,  an  welchem  der  Chor  sich  aufhielt  und  die  theatralischen  Tänze  aus- 
geführt wurden.  — b)  Im  modernen  Theater  der  zwischen  Buhne  und  Parterre  befind- 
liche, mit  letzterem  auf  ebener  Knie,  also  tiefer  als  jene  belcgene  Platz,  den  die  Capelle 
der  Instrumentisten  einnimmt.  — r)  Im  Coneertsaale  der  durch  ein  Fussgestell  'Podium1 
erhöhte  Ort,  an  welchem  die  Instrumentalmusiker,  wie  auch  bei  Vocalmusiken  der  Chor 
und  die  Solosänger,  aufgestellt  sind.  — <l)  Die  Corporation  der  Instrumentalisten  in  der 
Oper  oder  dem  Coneert,  die  Instrumentalcapelle.  — e)  Die  Vereinigung  von  Instrumenten 
verschiedener  Gattung,  welche  zur  Darstellung  eines  Instrumcntalwerkes  erforderlich 
sind;  wie  man  denn  auch  den  Ausdruck  Orchcstration  in  dieser  Beziehung  als  mit 
Instrumentation  gleichgeltend  gebraucht.  — Gute  Anlage  des  Orchesters  hinsichts  des 
Ortes,  der  Erhöhung  über  dem  Boden  sowie  seiner  Ausdehnung  in  die  Länge  oder  Breite, 
sind  von  sehr  wesentlichem  Einflüsse  auf  die  Wirkung  der  Musik.  Im  Theater  herrscht 
der  Uebelstand,  dass,  um  dem  Parterre  nicht  die  Aussicht  auf  die  Bühne  zu  verdecken, 
das  Orchester  gamicht  oder  nur  äusserst  wenig  über  dem  Boden  erhöht  sein  kann  ; da  er 
sich  nicht  gut  beseitigen  lässt,  muss  die  Anlage  des  ganzen  Gebäudes  ihm,  soviel  mög- 
lich, entgegenzuwirken  suchen.  Freilich  glückt  auch  die  beste  Vorausberechnung  nicht 
immer  in  der  Ausführung.  Beiweitem  leichter  ist  die  Anordnung  des  Orchesters  im  Con- 
eertsaale ; die  Möglichkeit  dasselbe  erhöhen  zu  können,  bietet  schon  einen  bedeutenden 
Vortheil,  im  übrigen  muss  die  Anzahl  der  Mitwirkenden  zur  Grösse  des  Raumes  in  ein 
richtiges  Verhältnis»  gesetzt,  und  der  geeignetste  Ort  für  ihre  Aufstellung  herausgefun- 
den werden.  Allgemein  geltende  Bestimmungen  hierüber  lassen  sich  in  der  That  nicht 
geben,  die  einzelnen  Umstände  machen  hier  ihre  Einflüsse  zu  entschieden  geltend.  — 
Einige  Andeutungen  über  Besetzung  des  Orchesters  findet  man  im  gleichn.  Art.,  über 
die  Aufstellung  unter  Capel  le  , über  die  Leitung  unter  Capellmeistcr,  Concert- 
meister,  Musikdirector;  ferner  über  die  Instrumente  im  gleichn.  Art.,  und  über 
das  Wesen  der  Orchestermusik  unter  I n st  ru  m cn  ta  1 m u si  k.  Die  Ausdrücke  Gros- 
ses und  Kleines  Orchester,  Streichorchester,  Mi  Ii  tairor  ch  es  te  r , sind 
im  Art.  Besetzung  und  etwas  ausführlicher  noch  in  cig.  Art.  erklärt.  Nur  über  den 
uuter  seiner  eigenen  Rubrik  nicht  erledigten  Ausdruck  Harmoniemusik,  Hurmo- 
nieorchestcr,  bleibt  nachzutragen,  dass  man  darunter  eine  nur  mit  Blasinstrumenten 
verschiedener  Gattungen  besetzte  Musik  versteht.  Sie  enthält  gemeinhin  die  gewöhn- 
lichen Holzblasinstrumente  ;Fagott,  Clarinette,  Oboe,  Grosse  und  Kleine  Flöte ; auch 
Contrafagott,  Engl.  Horn,  Bassclarinette  etc.)  und  Blechinstrumente;  für  gewöhnlich 
auch  Schlaginstrumente  Grosse  und  Kleine  Trommel,  Triangel,  Halhmond  etc.).  Vorzugs- 
weise wird  sie  beim  Militair  (Infanterie)  sowie  bei  bürgerlichen  Aufzügen  gebraucht,  in 
den  Concertsaal  dringt  sic  selten  ein,  passt  auch,  schon  ihrer  Klangart  nach,  besser  für 
das  Freie,  abgesehen  davon,  dass  die  edelsten  Orchesterorgane,  die  Bogeninstrumente, 
ihr  fehlen.  Zu  Serenaden,  Ständchen,  Nachtmusiken  dient  sie  mitunter.  Grössere  Werke 
symphonischen  Stiles  giebt  es  auch  nur  sehr  wenige  für  Harmoniemusik.  — lieber  An- 
ordnung der  Partitur  für  da»  Concertorchester  ist  der  Art.  Partitur  zu  vergleichen. 

Orchestrlne,  Clarecin  harmonique , ein  Bogenclavier,  erfunden  ISül  vom  Cla- 
vierbaucr  Joh.  Ch  ris  t.  II  ü b n er  und  Musiker  Po  u 1 eau  zu  Moskau.  Es  soll  von  star- 
kem und,  aus  einiger  Entfernung  gehört,  einem  Streichquartett  täuschend  ähnlichen 
Klange  sein. 

Orclieairion , ein  Name,  den  verschiedene  Instrumente  führen,  D Eine  vom  Abt 
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V o gle r erfundene,  nach  seiner  Angabe  in  Holland  erbaute  tragbare  Orgel,  worauf  er 
im  November  17S9  zu  Amsterdam  zum  ersten  male  öffentlich  sich  hat  hören  lassen.  Or- 
chestrion  nannte  sie  der  Erfinder,  weil  in  ihren  Stimmen  alle  Instrumente  nachgeahmt 
waren,  so  dass  sie  ein  ganzes  Orchester  vorstellte.  Das  Gehäuse  machte  einen  Cubus  von 
9 Kuss  aus,  an  Stärke  und  Fülle  des  Klanges  kam  das  Werk  einer  16-füssigen  Kirchen- 
orgel gleich ; l’rospectpfeifen  hatte  es  nicht.  Jedes  seiner  drei,  äusscrst  genau  tempe- 
rirten  Claviere  enthielt  #3,  das  Pedal  39  Tasten,  ausserdem  war  ein  Schweller  zum  CVrsc. 
und  Dim.  angebracht.  179ti  soll  Vogler  in  Stockholm  viel  Bewunderung  mit  diesem  In- 
strumente erregt  haben. 2;  Ein  mitOrgelstimmeu  verbundenes  Pianoforte,  von  einem 

Prager  Tonkünstler  Thomas  Anton  Kunz  bereits  1791  erfunden,  aber  erst,  nachdem 
er  seinen  ursprünglichen  Plan  vervollkommnet,  in  den  Jahren  1796 — 9k  von  den  Instru- 
mentenmachern Uebr.  Still  daselbst  ausgeführt.  Der  Erfinder  berichtet  selbst  darüber 
I.eipz.  Allgem.  Mus.  Zeitg.  1 79S  St.  VI:  Die  Höhe  des  Kugelförmigen  Kastens  beträgt 
3 Fuss  9 Zoll,  die  Länge  7 Fuss  li  Zoll,  die  Vorderbreite  3 Fuss  2 Zoll,  die  Hinterbreite 
7 F'uss.  Die  zwei  Mannalclaviere  haben  jedes  im  Umfange  von  F, — o»  65  Tasten,  das 
Pedulclavier  von  C 16  Fuss  bis  c I Fuss,  25  Tasten.  Die  Saiten  und  Pfeifen  können  durch 
sämmtliche  Claviere  allein,  auch  mit  einander  verbunden  gespielt  werden.  Die  Spielart 
ist  ungemein  leicht  und  präcis.  Die  Koppelzügc  und  der  Lautenzug  am  Fortepiano  sind 
beim  r,  gebrochen,  der  Pedallautenzug  aber  nicht.  Die  Dämpfung  am  Fortepiano  ist  zum 
Verschieben,  die  Registerknöpfe  befinden  sich  rechts  und  links  unterhalb  der  Clavia- 
turen.  Das  Fortepiano  liegt  oben  auf,  dos  Pedal  am  ltoden,  das  Pfeifwerk  ganz  frei  auf 
einer  gekröpften  Windlade  in  der  Mitte.  Die  Wirkung  ist  im  Tulli  überraschend  voll 
und  prächtig,  ohne  lärmend,  auch  ohne  orgelartig  zu  sein ; einzelne  Veränderungen,  wor- 
unter die  Waldhörner,  Flautotravers,  der  Fugott,  der  Glastun  mit  seinen  Bebungcn, 
seinem  Wachsen,  Abnehmen  und  Verlöschen,  nebst  verschiedenen  anderen  gehören,  sind 
höchst  angenehm  und  schmelzend.  Vorzüglich  und  vom  tiefsten  bis  höchsten  Tone  des 
Orgelwerkes  durchaus  anwendbar  ist  das  Crcuctndo  (der  Schweller! . Das  ganze  Werk 
enthält  230  Saiten  und  21  Register,  lässt  sich  105  mal  verändern,  und  gewährt  die  Wir- 
kung eines  ganzen  Orchesters  (die  Geigen  bis  auf  den  Violon  ausgenommen ; doch  lässt 
das  Fortepiano  die  ersteren  auch  nicht  sehr  vermissen!.  Die  abseits  liegenden  1 ’/,  Elle 
langen  und  1 Elle  breiten  Spanbälge  werden  entweder  durch  Menschenhände  oder  durch 

eine  eigen  construirte  Maschine  aufgezogen. 3)  Ein  mittels  Gewichte  und  Walzen 

sich  selbst  spielendes  Werk,  in  welchem  ulle  Blasinstrumente  des  Orchesters  vereinigt 
sind.  Es  führt  grosse  Stücke,  Ouvertüren  etc.  mit  vollständiger  Instrumentation  leicht 
und  brillant  aus. 

Organieen,  () r y anista , Organoedus,  Orpanorvm  modern tor,  ein  Or- 
gelspieler. 

Organische  Musik,  bei  den  Griechen  und  im  Mittelulter,  die  Instrumentalmusik. 

Organo.  Organon,  die  Orgel. 

Organoehordiiilll , ein  vom  Abt  Vogler  erfundenes  und  1 7HS  vom  Orgel-  und 
Instrumeutenbauer  Hack  w itz  zu  Stockholm  ausgeführtes  Instrument,  aus  einem  Pia- 
noforte und  einigen  Orgelregistcm  bestehend.  Näheres  darüber  ist  nicht  bekannt  ge- 
worden. 

Organo  di  Campane.  ein  Glockenspiel. 

Organo  di  legno,  Holzharmonika,  Strohfiedel. 

Orgniiogrnphie , Beschreibung  der  musikalischen  Instrumente. 

Organo  pleno,  mit  vollem  Werke,  s.  Volles  Werk. 

Organum,  a Ein  Instrument,  künstliches  Klangwerkzeug  im  allgemeinen.  Or- 
gana empneusta , Blasinstrumente;  — enlata,  Saiteninstrumente. ft)  Die  Or- 
gel insbesondere.  c;  Der  auch  unter  dem  Namen  Diaphonie  und  Symphonie 

bekannte  älteste  mehrstimmige  Gesang,  von  welchem  der  Mönch  H u cbald  zu  St.  Amand 
in  Flandern  (f  930)  in  seinem  Tractate  Mtttiea  mr/tiriadü  Gerbert,  Script.  I)  ausführ- 
lich handelt  und  Beispiele  giebt.  Kr  gilt  für  den  Erfinder  desselben,  wenigstens  hat  man 
keine  verhürgten  Nachrichten,  dass  schon  vor  ihm  eine  Singart  in  gleichzeitigen  verschie- 
denen Intervallen  bekannt  gewesen  sei : jedenfalls  sind  seine  Beispiele  die  ältesten,  welche 
uns  aufbehalten  sind.  Au»  dem  hierauf  näher  eingehenden  Artikel  Diaphonie  ist  he- 
kannt,  dass  jene  Stimmenmehrheit  zweifacher  Art  war;  die  eine  bestand  aus  ununterbro- 
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chenen  Parallelen  von  Quinten  und  aus  Octav Verdoppelungen  derselben  entstehenden 
Quarten;  die  andere  enthielt  auch  andere  Intervalle,  wie  aus  den  a.  a.  O.  gegebenen 
llcispiclen  ersichtlich. 

Organum  hj drntilicuiu  , die  Wasserorgel , s.  daseihst;  — piieunmticum , die 
Windorgel,  s.  Orgel;  — portatile.  ein  kleines  tragbares  Orgelwerk,  Portativ. 

Orgel  ( Organon ; Organa ; Organum  pneumuticum , Windorgel.  Ein  Tasteninstru- 
ment, dessen  Klänge  durch  Schwingungen  der  Luft  in  Pfeifen  entstehen,  daher  zu  den 
Blasinstrumenten  au  zählen;  das  grossartigste  und,  in  Hinsicht  auf  mechanische  Einrich- 
tung, zugleich  kunstreichste  aller  Tonwerkzeuge.  Gegeben  werden  in  dieser  Abhand- 
lung: 1.  Hexchrcibung  der  technischen  Structur,  soweit  solche  in  Kürze  und  ohne  Ab- 
bildungen möglich;  II.  einige  Andeutungen  über  das  Wesen  und  den  Character  des 
Instrumentes;  und  über  111.  die  Geschichte  der  Orgel  und  Einrichtung  älterer  Orgel- 
werke. u 

I.  Technische  Structur,  Die  einfachsten  Grundzüge  des  Orgelmechanismus  sind : Com- 
primirung  der  Luft  durch  A.  die  llälge;  Leitung  der  bewegten,  zum  Winde  gewor- 
denen Luft  mittels  der  II.  Windkanäle  zu  den  C.  Windladen,  aus  welchen  ihr 
der  Spieler,  mittels  des  D.  Regierwerkes  den  Zutritt  zu  den  E.  Pfeifen  eröffnet 

oder  vcrschliesst.  Das  ganze  Werk  ist  von  einem  F.  Gehäuse  umgeben. I A.  Die 

llälge  mit  dazugehörendem  Apparat.  Zwcek  derselben  ist  Aufsaugung  und  Comprimi- 
rung  atmosphärischer  Luft.  Die  Orgel  fordert  nicht  nur  grosse  Quantitäten  Wind,  son- 
dern auch  völlige  Gleiehmässigkeit  seiner  Qualität  Stärkei;  deshalb  ist  die  Einrichtung 
der  Orgelbälge  von  der  gewöhnlicher  Hlasebiilge  erheblich  verschieden,  wenngleich 
beide  auf  gleichem  Qrumlprincip  beruhen.  Orgelbälge,  deren  es  mehrere  Arten  giebt, 
bestehen  aus  Unlcrplattc  mit  Fangventil  und  Kropflöcbern,  Faltenbrettern,  Oberplatte. 
Gewichten  und  Mechanismus  zum  Aufziehen.  Der  Form  nach,  welche  der  Balg  im  auf- 
gezogenen Zustande  annimmt,  unterscheidet  man  Keil-  oder  keilförmige  und  l'arallel- 
hälge.  Die  neueren  Kastenbälge  zeigen  auch  in  geschlossenem  Zustande  äusserlich  die 

durch  ihren  Namen  bezeichnet«  Gestalt.  a ) Keil  förmig  c Bä  lge.  «)  Unter-  und 

Oberplatte  sind,  in  Form  eines  doppelt  so  langen  als  breiten  Rechteckes,  aus  starken 
fichtenen  Bohlen  gearbeitet;  jene  liegt  unbeweglich  auf  dem  Balggcrüst,  diese  ist  an  der 
vorderen  Breitseite  durch  Rossflechsen  und  Leder  fest  mit  ihr  verbunden,  so  dass  sie 
beim  Aufziehen  nur  an  der  hinteren  Breitseite  parallel  mit  der  Unterplatte,  an  den  beiden 
T.angseiten  aber  keilförmig  sich  heben  kann.  An  diesen  drei  Seiten  beider  Platten  sind 
die  — ji)  Faltenbretter,  dünne  fichtenei  Bretter,  ebenfalls  mit  Rossflechsen  befe- 
stigt und  an  den  Fugen  mit  weissgahrem  Leder  überleimt.  Sie  haben  solche  Form,  dass 
der  Balg  in  offenem  Zustande  die  Gestalt  eines  keilförmigen  Kastens  zeigen  kann  ; ist  er 
geschlossen,  so  sind  die  Faltenbretter  nicht  sichtbar,  sondern  liegen  zusammengefaltet 
zwischen  Ober-  und  Unterplatte.  Falten  und  Platten  sind  inwendig  stark  mit  Leim  über- 
zogen, wie  alle  windhallenden  und  windführenden  Theile  der  Orgel,  um  Verschleichen 
des  Windes  zu  verhüten.  Man  unterscheidet  Falten-  und  Spunbälge.  Falten  balge 
bilden  beim  Niedersinken  der  Oberplatte,  ähnlich  den  Schmiedebälgen,  mehrere  Seiten- 
falten, sie  sind  die  älteren  von  beiden  Arten  und  werden  in  Frankreich  zwar  noch  häufig, 
in  Deutschland  aber  fast  garnicht  mehr  gebaut ; denn  sie  geben  zwar  viel  aber  unglei- 
chen Wind,  da  die  verschieden  nach  innen  und  aussen  sich  öffnenden  und  nach  einander 
sich  setzenden  Falten  die  Luft  ungleich  verdichten.  Spanhälge  hingegen  (etwa  seit 
Ende  des  10.  Jahrh.  aufgekomtuen  und  in  Deutschland  allgemein  verbreitet,  nur  in  neu- 
erer Zeit  durch  Parallel-  und  Kastenbälge  öfter  verdrängt;  haben  nur  eine  Scitenfalte, 
gehen  mithin  gleich  massigeren  Wind  und  sind  haltbarer  als  Faltenb&lge,  mit  denen  sie 
im  übrigen  gleiche  Construction  haben.  An  der  festen  Unterplatte  des  Balges  befindet 
sieh  das  — y)  Fangventil,  eine  länglich  viereckige  Oeffnung,  durch  ein  Kreuzholz  in 
vier  Theile  getheilt,  deren  jeder  durch  ein  nach  innen  sich  öffnendes  bewegliches  Ventil 
gedeckt  ist.  Wird  der  Balg  aufgezogen,  so  verdünnt  sich  die  Luft  im  Innern  desselben, 
die  dichtere  äussere  Luft  drückt  die  Ventile  auf  und  strömt  hinein.  Ist  der  Balg  gefüllt, 
so  beginnt  mit  dem  Sinken  der  Oberplatte  der  Verdichtiingsproc-ess  mit  der  darin  befind- 
lichen Luft,  die  nun,  vermöge  ihrer  nunmehr  grösseren  Spannung,  das  Fangventil  selbst 
fest  vcrschliesst  und,  indem  sie  einen  anderen  Ausweg  suchen  muss,  durch  die  beiden, 
um  vorderen  Ende  des  Balges  befindlichen  — if;  Mund-  oder  Kropflöcher  und 
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Orgel  I A (Bälge) 

Kröpfe  als  Wind  in  den  Hauptcanal  strömt.  Die  Kröpfe  sind  ebenfalls  durch  in  den 
Hauptcanal  sich  öffnende  Ventile  gedeckt,  sonst  würde  der  Balg  beim  Oeffnen  die  soeben 
in  den  Canal  eingeströmte  Luft  wieder  nufsaugen  (Wind  rauben)  und  nichts  in  die 
Windladen  gelangen  lassen.  Die  Orgel  bedarf  zur  guten  Ansprache  und  zum  gleichmäs- 
sigen  Klange  nicht  nur  einer  hinlänglichen  Quantität  Wind,  sondern  auch  einer  gewis- 
sen Qualität  (d.  h.  Dichtigkeit)  der  Luft , welche,  indem  sie  mit  der  beim  Ansprechen 
der  Pfeifen  in  den  ferneren  Windbehältern  dünner  werdenden  sieh  auszugleichen  strebt, 
eine  gewisse  Stärke  ihrer  Strömung  (des  Windes;  erzeugt ; deshalb  ist  es  sehr  wich- 
tig, diese  Stärke  der  Luftströmung  reguliren  zu  können.  Dazu  dienen  auf  die  hin- 
tere Breitseite  der  Oberplatte  gelegte  Gewichte , gewöhnlich  Mauersteine,  weil  sie  billig 
sind  und  durch  Zulegcn  und  Abnehmen  der  Druck  der  Obcrplattc  auf  die  im  Balge  ein- 
geschlossene Luft  leicht  geregelt  werden’ kann.  Gemessen  wird  die  Stärke  des  Windes 
mittels  der,  von  Ch  ri  s tia n Fö rn er  im  1 T.  Jahrh.  erfundenen  — f]  Wind  wage;  es  ist 
ein  Kästchen,  in  dessen  Deckel  auf  der  einen  Seite  eine  Glasröhre  mit  Gradmesser  von 
fi  Zoll,  je  ein  Zoll  in  10  Grade  getheilt,  eingesetzt  ist;  auf  der  anderen  Seite  ist  eine 
kleine  gekröpfte  Höhre  angebracht,  welche  mit  dem  Kröpfende  in  eine  in  den  Windcanal 
gebohrte  Oeffnung  eingeführt  wird.  Nun  wird  das  Kästchen  bis  an  den  Deckel  mit  Was- 
ser gefüllt,  und  aus  dem  Steigen  desselben  in  der  Röhre  mit  dem  Gradmesser,  kann  man 
den  Stärkegrad  de«  Windes  abnehmen.  Allgemeingültig  angeben  lässt  sich  nicht,  welchen 
Windgrades  die  Orgel  überhaupt  zur  guten  Ansprache  bedarf;  doch  intoniren  Pfeifen 
bei  Luftdruck  von  2„ — 3„  oder  4 Zoll  (22 — 40  Grad  . Wassersäule  am  besten.  Auf  Dich- 
tigkeit der  Luft  und  Stärke  des  Windes  hat  die  grössere  oder  geringere  Anzahl  der  Bälge 
keinen  Einfluss,  nur  auf  die  Masse ; ein  Balg  muss  so  starken  Wind  geben  als  die  ganze 
Orgel  gebraucht,  und  ebenso  starken  als  alle  Bälge  zusammen.  Erfordert  das  Pedal,  wie 
nicht  selten  der  Fall,  wegen  sehr  grosser  Stimmen  stärkeren  Wind,  so  giebt  man  entwe- 
der nur  letzteren  oder  dem  ganzen  Pedal  besondere  Bälge ; auch  giebt  es  Bälge,  die  ver- 
schiedene Windgrade  zugleich  erzeugen  können. 

Die  Anzahl  der  ßälgv  wird  durch  den  Umfang  de*  ganzen  Werket  bestimmt.  In  neuerer  Zeit  baut  man 
weniger,  aber  grfttserr  Bälge  (8,  10  und  1 *2  Fus*  I ..'tilge,  *u  4,  5 und  ft  Pum  llreUe),  währrnd  gan*  alte  Orgeln 
sehr  viele  aber  kleine  Bilge  haben.  Eine  gmatc  Orgel  im  Magdeburger  Dom  batte  deren  '24,  von  denen  je  % 
durch  einen  Mann,  der,  wenn  er  den  einen  niedergetreten  batte,  den  anderen  aufzieheu  mutete,  regiert  wurden  ; 
et  waren  also  12  Calcanten  erforderlich.  Wenigsten*  2 Bälge  aber  mutt  eine  jede  Orgel  haben,  damit  diese  in 
ihrer  Th&tigkeit  tich  ablöten  kAnnen.  ln  kleinen  Positiven,  Drehorgeln  u.  dergl.  itt  zwar  nur  rin  einziger  Balg, 
«loch  von  anderer  Einrichtung  (W  i d er  b 1 i«c  r , f.  Positiv)  vorhanden.  Neben  hinlänglicher  Matte  Wind 
ibt  aber  Olcichmättigkcit  dettrlben  tehr  wichtig,  und  von  jeher  ein  Gegenstand  besonderen  Nachdenken*  der 
Orgelbauer  gewesen.  In  älterer  (grierhitcher  und  erster  christlicher)  Zeit  betliente  mau  sich  zur  Regulirung  des 
Luftdruckes  einer  gegenwirkendeu  Wassersäule ; Uber  die  Wasserorgel  (otganum  hgtirnultcum ) findet  mau 
Einiges  im  gleichn.  Art.;  seit  etwa  dem  II.  Jahrh.  aber  wurde  das  Watser  von  der  Mitwirkung  beim  Orgelge- 
bläte  ausgeschlossen,  und  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  es  bei  Kirchenorgeln  niemals  gedient  hat. 

Ein  zur  Ausgleichung  der  Luftverdichtung  im  Innern  unserer  Falten-  und  Span- 
bälge beitragender  Mechanismus  ist  die  — f ) Balgfeder.  Die  Oberplatte  beschreibt 
nämlich  beim  Niedersinken  nicht  gleich  anfänglich  die  gerade  Linie,  durch  welche  jeder 
schwere  Gegenstand  beim  natürlichen  Niedersinken  rechtwinklig  einer  horizontalen 
Fläche  zustrebt,  sondern  einen  Bogen,  sinkt  also  im  Anfänge  langsamer  (wozu  auch  wohl 
die  Widerstandsfähigkeit  der  im  Balge  eingeschlossenen  Luft  beitragen  mag),  verdichtet 
die  Luft  folglich  weniger  als  nachher.  Die  Balgfeder,  eine  lange  elastische,  unter  dem 
Balge  liegende  und  mit  dessen  aufgehender  hinteren  Breitseite  in  Verbindung  stehende 
Latte,  hat  den  Zweck,  der  Obcrplntte  über  den  todten  Anfang  des  Bogens  hinwegzuhcl- 
fen;  nähert  sich  ihr  Gang  der  graden  Linie,  so  hört  die  Wirkung  der  Feder  auf.  Hat 
die  Orgel  ungleichen  Wind,  so  entsteht  Schluchzen  und  Stossen  des  Klanges,  namentlich 
bei  vollem  Werke,  ebenso  wenn  sie  zu  wenig  Wind  hat;  deshalb  sollen  auch  die  Bälge 
nicht  zu  weit  von  der  Orgel  entfernt  liegen,  damit  der  Luftstrom  bis  zu  den  Windladen 
nicht  einen  zu  weiten  Weg  zurückzulegen  hat.  Aufgezogen  werden  die  Bälge  mittels  eines 
Doppelhehels,  dessen  in  eine  Taste,  den  — ij)Calcantenclavis,  Balgclavis,  aus- 
laufender vorderer  Arm  durch  den  Bälgetreter  (Calcanten)  niedergetreten  wird,  so  dass 
der  hintere,  in  die  Höhe  gehend,  durch  den  an  seinem  Ende  und  an  der  aufgehenden 
Breitseite  der  Oberplatte  befestigten  Stecher  letztere  hebt  und  den  Balg  öffnet.  Der 

Behälter  worin  die  Bälge  sich  befinden  heisst — >d)  Balg  k a in  m e r oder  B a 1 g h au  s. 

b)  Parallelbälge  (Horizontal.,  Latemenb.)  haben  vor  Keilbälgen  den  V orzug,  bei  glei- 
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Orgel  I 1)  (Windcanäle);  C (Windlade,  Windkasten) 

eher  Grösse  der  Platten,  fast  die  doppelte  Masse  Wind  zu  geben ; ihre  mehreren , nach 
einander  sich  xusammenlegenden  Falten  bewirken  zwar  leichter  Ungleichheit  des  Windes, 
doch  ist  dem  durch  Verbindung  zweier  Bälge,  deren  Falten  beim  einen  einwärts  und 
beim  anderen  auswärts  treten,  abzuhclfen.  Häufig  dienen  diese  Parallelbälge  als  Maga- 
zinbälge, welche  durch  kleinere  Schöpfbälge  (deren  am  besten  drei  vorhanden  sind,  welche 

wohl  ein  Kurbelmechanismus  in  Bewegung  setzt)  gefüllt  werden. c)  Kastenbälge, 

von  Murrussen  und  Sohn  zu  Apenrade  in  Schleswig  1819  erfunden,  werden  in  neu- 
ester Zeit  mehr  und  mehr  verwendet ; denn  vor  allen  anderen  Arten  haben  sie  den  be- 
deutenden Vorzug,  dass  die  grosse  Masse  Luft,  welche  sie  fassen,  ohne  Anwendung  von 
Gegenfedern  durchaus  gleichmässige  Dichtigkeit  hat.  Sie  bestehen  aus  zwei  ineinander- 
geschachtelten Kasten,  von  denen  der  innere,  an  allen  fi  Seiten  geschlossene, 'in  dem 
äusseren  wie  ein  Stempel  luftdicht  auf-  und  niedergeht.  Das  Fangventil  befindet  sich  im 
Boden  des  äusseren  Kastens.  Aufgezogen  wird  der  Balg  mittels  eines  über  zwei  Bollen 
laufenden  Strickes,  dessen  eines  Ende  mitten  in  der  Oberplatte  des  inneren  Kantens  an- 
gehängt ist,  während  am  anderen  ein  tiing  (Trittschuh)  sich  befindet,  den  der  Calqant 

mit  dem  Fusse  niederbewegt,  wodurch  der  innere  Kasten  gehoben  wird. I B.  Die 

Windcanäle  haben  den  Wind  aus  den  Bälgen  in  die  Windbehälter  (Windkasten  und 
Windladen)  zu  führen,  aus  denen  er  den  Pfeifen  mitgetheilt  wird.  Alle  Bälge  geben  ihren 
Wind  durch  die  Kröpfe  in  den  an  ihrom  vorderen  Ende  befindlichen  Hauptcanal,  eine 
je  nach  Verhältniss  der  Masse  Wind,  deren  die  Orgel  bedarf,  weite  Rohre  von  Holz. 
Von  diesem  Hauptcanal  zweigen  sieh  die  engeren  Nebencanäle  ab,  welche  den  ein- 
zelnen 'l'heileu  des  Werkes  ihren  Windbedarf  zuführen.  Zu  jeder  Windlade,  oder  wenn 
diese  getheilt  ist,  zu  jedem  Theile  derselben,  desgleichen  auch  zu  einzelnen  Stimmen  die 
etwa  eine  gesonderte  Windversorgung  fordern,  führt  ein  Nebencanal.  Es  kommt  darauf 
un,  dass  diese  Windführungen  in  hinlänglicher  Anzahl,  geräumig  genag,  aber  auch  nicht ' 
zu  weit  angelegt  werden  ; denn,  wenn  sie  zu  eng  sind,  fehlt  es  an  Wind  zut  gleichmüssi- 
gen  Ansprache  der  Stimmen,  wenn  zu  weit,  so  dehnt  sich  die  Luft  aus  und  verliert  mit 
der  Elasticität  die  Wirkungskraft,  ln  neuerer  Zeit  scheidet  man,  zwecks  möglichst  rich- 
tiger Windvcrtheilung,  den  Hauptcanal  in  so  viele  Fächer  als  das  Werk  Claviere  hat; 
•gehören  zu  einem  Claviere  mehrere  Windladen,  so  wird  jeder  derselben  der  erforderliche 
Wind  aus  dem  zu  diesem  Claviere  gehörenden  Fache  des  Hauptcanals  durch  einen  eige- 
nen Nebencanal  zage  fuhrt.  Ueber  die  in  den  Canälen  befindlichen  Sperrventile  wird 
beim  Uegierwerk  noch  einiges  gesagt  weiden.  — — - 1 C.  Die  Windlade  mit  dem  Wind- 
kasten ist  der  wichtigste  Theil  de*  ganzen  Orgelmechanismus.  Denn  auf  der  Windladc 
stehen  die  Pfeifen,  und  der  ganze  Apparat,  mittels  dessen  sie  beliebig  (allesammt,  thcil- 
weise  und  in  den  verschiedensten  Mischungen  sowohl  als  einzeln)  zum  Klingen  gebracht 
werden  können,  findet  in  der  Windlade  den  Mittelpunkt  seiner  Wirksamkeit.  Es  giebt 
zwei  Arten  Windladeu : die  ältere,  lange  Zeit  gänzlich  ausser  Gebrauch  gewesene  und 
auch  gegenwärtig  nur  hier  und  da  in  verbesserter  Gestalt  angewendete  Springlade,  und 
die  jetzt  allgemeine  Schlciflado.  Letztere  soll,  als  die  gebräuchliche,  zuerst  beschrieben 

werden. «)  Die  Schlcifl&dc  besteht  aus  einem  länglich  viereckigen  Rahmen  von 

gutem  Eichenholz,  dessen  Theile  etwa  9 Zoll  hoch  sind;  Länge  (von  einer  Hand  zur  an- 
deren gerechnet)  und  Breite  desselben  Igerade  aus,  von  der  Hinterwand  der  Orgel  nach 
dem  Prospect  bin)  richten  sich  nach  der  Art  und  Anzahl  der  darauf  zu  setzenden  Stim- 
men. Der  Rahmen  ist  durch  fest  eingefalzte  Leisten,  welche  mit  ihm  gleiche  Höhe  haben 
und  in  der  Breitenrichtung  (also  von  einer  Langseite  zur  gegenüberliegenden  anderen) 
laufen,  in  soviel  schmale  Fächer  getheilt,  wie  die  Olaviatur,  zu  der  die  Windlade  gehört, 
Tasten  hat.  Diese  Fächer,  welche  so  lang  sind  wie  der  Rahmen  breit,  und  für  die  Bass- 
octaveu  breiter  als  für  den  Discant  (weil  auf  jeneu  grössere  Pfeifen,  die  mehr  Wind  erfor- 
dern, zu  stehen  kommen),  heissen:  — a)  Oancellcn  (Kammern);  die  Leisten,  wodurch 
sie  von  einander  geschieden  sind,  — b ) Cancellenschiede.  Auf  der  oberen  Fläche 
dieses  nunmehr  entstandenen  Gitterwerkes  werden  die  Cancullen,  entweder  jede  einzeln 
für  sich  mit  einem  zwischen  die  oberen  Kanten  der  Cancellenschiede  fest  eingeleimten 
Brettchen,  — c)  Cnncellenspund,  verspundet,  oder  allesammt  werden  mit  einer  *u- 
summengefügten  Holztafel  von  etwa  vier  Linien  Dicke, — <l)  Fundame  ntalbrctt  (Sieb) 
genannt,  welche  so  gross  ist  wie  der  ganze  Rahmen  und  sehr  sorgfältig  befestigt  sein 
muss,  damit  kein  Verwerfen  stattfinde,  gemeinsam  zugedeckt.  ln  manchen  älteren  Wer- 
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Orgel  1 C (Wintllade,  Windkasten) 

ken  soll  man,  unnöthigerweise,  Cancelleuspunde  und  Fundamentalbrett  zugleich  antreffen. 
Inwendig  werden  die  Cuncellen  mit  heisscm  Leim  ausgegossen,  um  jedes  Verschleichen 
des  Windes  aus  einer  in  die  andere,  wodurch  unbeabsichtigtes  und  sehr  störendes  Mit- 
klingen anderer  Töne  (sogenanntes  Heulen)  entsteht,  zu  verhindern.  Quer  über  die 
Canccllen,  also  in  der  Längenrichtung  der  Windlade,  werden  nun  dünne  Holzstege  von 
etwa  3 Linien  Dicke  bei  verschiedener  Breite,  die  — «)  Dämme,  auf  das  Fundamental- 
brett aufgenagelt;  doch  nicht  unmittelbar  neben  einander,  sondern  so,  dass  jeder  Damm 
vom  anderen  durch  einen  Zwischenraum  getrennt  ist.  Die  Anzahl  dieser  Zwischenräume 
richtet  sich  darnach,  wieviele  Stimmen  auf  die  Windlade  gesetzt,  wieviele  Schleifen  daher 
aufgelegt  werden  sollen,  lieber  den  Cancellen  und  in  den  Zwischenräumen  der  Dämme 
werden  nun  Löcher  in  das  Fundamentalbrett  gebohrt,  welche  für  die  Cancellen  der  tie- 
feren Octaven  immer  grösser  werden.  Dann  werden  in  die  Zwischenräume  der  Dämme 
die — f)  Schleifen,  Parallelen  oder  Ke  gi  s t er  gelegt.  Dies  sind  ebenfalls  schwache 
Latten  stücke,  um  ein  sehr  geringes  schwächer  als  die  Dämme,  verschieden  breit,  aber 
gleich  lang,  und  zwar  etwas  länger  als  die  Windlade,  so  dass  sie  dieselbe  auf  beiden  Sei- 
ten etwas  überragen.  Damit  sie  völlig  luftdicht  auf  dem  Fundamentalbrett  sich  hin-  und 
herziehen  lassen,  wird  diesos  mit  Leder  ausgefüttert.  Auf  die  Dämme  und  über  den 
Schleifen  sind,  in  paralleler  Richtung  mit  beiden,  die  — g)  P fei  fen  Stöcke  aufgeschraubt; 
es  sind  Bohlenstücke  von  I — 1*/,  Zoll  Dicke,  gleicher  Länge  mit  der  Windlade,  und  sol- 
cher Breite,  dass  jeder  Pfeifenstock  von  der  Mitte  des  einen  Dammes  bis  zur  Mitte  des 
benachbarten  reicht.  Auf  den  Dämmen,  von  denen  man  nun  nichts  mehr  sieht,  liegen 
die  Pfeifenstöcke  fest  auf;  die  Schleifen  hingegen,  welche  bis  auf  die  an  beiden  Breit- 
seiten der  Windlade  hervorragenden  Enden  ebenfalls  vordeckt  sind,  müssen,  ungeachtet 
luftdichten  Verschlusses,  sieh  hin-  und  herziehen  lassen.  Erinnern  wir  uns,  dass  das 
Fundamentalbrett  in  den  durch  die  Schleifen  gedeckten  Zwischenräumen,  zwischen  den 
Dämmen  und  die  Cancellen  entlang,  mit  Löchern  durchbrochen  ist;  diese  Löcher  werden 
nun,  genau  in  derselben  Ordnung,  auch  durch  die  Schleifen  und  Pfeifonstöcke  geführt, 
so  dass  also  bei  einer  gewissen  Stellung  der  Schleifen  die  in  ihnen,  im  Fundamentalbrette 
und  im  Pfeifenstocke  befindlichen  Löcher  genau  über  einander  stehen.  In  die,  nach  der 
Fussspitze  der  Pfeifen  gebohrten  und  ausgobrannten  Löcher  des  Pfeifenstockes  werden 
nun  die  Pfeifen  eingesetzt '),  und  zwar  so,  dass  eine  zusammengehörige  Stimme  über  der- 
selben Schleife  zu  stehen  kommt’),  während  hingegen  die  einem  und  demselben  Tone, 
durch  alle  auf  der  Windlade  befindlichen  Stimmen,  angehörenden  Pfeifen  über  eine  und 
dieselbe  Cancelle  gereiht  sind.  Denken  wir  uns  nun  eine  Cancelle  mit  Wind  gefüllt  (wie 
das  geschieht,  wird  alsbald  sich  zeigen)  und  die  Schleifen  aller  Stimmen  so  gestellt,  dass 
die  in  ihnen  befindlichen  Löcher  genau  mit  denen  im  Pfeifenstocke  und  Fundamental- 
brette  Zusammentreffen  und  eine  durchgehende  Windführung  bilden,  so  kann  der  Wind 
ungehindert  aus  der  Cancelle  in  die  Pfcifenfüsse  strömen,  und  alle  Pfeifen,  welche,  einem 
und  demselben  Tone  durch  alle  Register  der  Windlade  angehörend,  über  dieser  Cancelle 
stehen,  sprechen  an.  Gehört  also  diese  Cancelle  angenommen  zum  Tone  c und  dessen 
Taste  der  Claviatur,  so  erklingt  dieser  Ton  c unter  den  gegebenen  Umständen  durch  alle 
Stimmen  der  Windlade.  In  diesem  Falle,  wenn  also  die  Schleife  so  steht,  dass  der  Wind 
durch  die  in  ihr,  im  Fundamentalhrette  und  Pfeifenstocke  befindlichen  Löcher  aus  den 
Cancellen  in  den  Pfeifcnfuss  dringen  kann,  sagt  man,  das  Register  sei  gezogen.  Stehen 
hingegen  die  Schleifen  so,  dass  ihre  Windlöcher  mit  denen  im  Fundamentalbrette  und 
Pfeilenfuss  nicht  Zusammentreffen,  sondern  dass  die  in  letzteren  beiden  befindlichen  Lö- 
cher durch  die  Schleifen  gedeckt  werden,  so  können  die  Cancellen  immerhin  mit  Wind 
gefüllt  sein,  ohne  dass  eine  Pfeife  anspricht,  weil  dem  Winde  der  Zutritt  zu  den  Pfeifen- 
fflssen  durch  die  Schleifen  verschlossen  ist.  ln  diesem  Falle  sind  die  Register  abge- 
stossen.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  ein  Gleiches  mit  einem  oder  mit  einzelnen 
Registern  vorgenommen  werden  kann.  Ist  z.  B.  nur  ein  Register  gezogen,  so  füllen  sich 

1)  N&mlirh  wenn  ca  Labialpfeifen  sind,  ron  Bohrwerken  nur  einige  Arten;  denn  die  meisten  der  letzteren 
tlehcn  mit  dem  Stiefel  oder  Sticfelblock,  in  dem  das  Mundstück  lieh  befindet,  auf  dem  Pfeifrnstockc  und  Über 
der  ln  demselben  gebohrten  Windführung. 

2)  Es  if»t  hierlse!  gleichgültig,  dass  die  Windlade  gemeinhin  aus  zwei  getrennten  aber  xuMimmengehörenden 
r heilen  Iseateht,  folglich  auch  für  eine  und  dieselbe  Stimme,  deren  eine  Hälfte  apf  den  einen  während  die  andere 
auf  den  anderen  Thcii  gesetzt  ist,  zwei  Schleifen  hat ; denn  dieae  werden  durch  eineu  gemeinsamen  Itegisterzug 
geöffnet  und  getchloaaen. 
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Orgel  I C (Windlade,  Windkasten) 


diejenigen  Cancellen,  deren  Tasten  niedergedrückt  werden,  zwar  ebenfalls  der  ganzen 
Länge  nach  mit  Wind,  doch  kann  er  nur  in  die,  dem  gezogenen  Register  angehörenden 
Pfeifen  dringen.  Die  Schleifen  hangen  mit  den  vorne  zu  beiden  Seiten  des  Manuals  aus 
dem  Orgelgehüuae  hervorragenden  Registerkuöpfen  zusammen,  können  somit  vom  Spieler 
beliebig  gezogen  und  abgestossen  werden.  Ursprünglich  führt  eigentlich  nur  die  Schleife 
den  Namen  Register,  es  lag  aber  nahe,  den  Namen  auch  nuf  die  Stimmen  zu  übertrugen, 
d.  h.  auf  die  nucli  Klnngcharacter,  Struetur  und  Ordnung  in  die  diatonisch-chromatische 
Tonleiter  in  sich  beschlossenen  Pfeifenreiheu,  deren  jede  auf  einer  besonderen  Schleife 
oder  einem  Register  steht.  — Die  Ventile,  welche  dem  Winde  Zutritt  zu  den  Cancellen 
gestatten  oder  verwehren,  stehen  mit  den  Tasten  der  (,'lnviaturen  in  Verbindung;  jede 
Taste  eines  jeden  Clavieres  hat , wie  wir  erinnern , eine  Cuncelle  in  der  Windlade  und 
setzt  ein  Ventil  in  Bewegung,  welches  die  Cancclle  beim  Niederdrücken  der  Taste  öffnet, 
beim  in  die  Höhe  gehen  schliesst.  Um  dieses  etwas  genauer  kennen  zu  lernen  und  zu 
erfahren  wie  der  Wind  in  die  Cancellen  gelangt,  betrachten  wir  die  bis  jetzt  noch  unbe- 
rücksichtigt gebliebene  untere  Flache  der  Windlade.  Gerade  wie  auf  der  oberen  Fläche 
der  Windlude,  sind  auch  auf  der  unteren  die  Cancellen  entweder  einzeln  verspundet, 
oder  gemeinsam  mit  einer  grossen  Holzlafel  oder  auch  nur  mit  Pergament  verschlossen, 
so  dass  sie  eigentlich  jetzt  erst  als  lange  schmale  Windcanäle  erscheinen.  Dieser  untere 
Cancellenverschluss  aber  erstreckt  sich  nicht  über  die  ganze  Länge  der  Cancellen  (oder 
über  die  gunze  Breite  der  Windlade),  sondern  ein,  von  der  Grösse  der  Pfeifen  und  deren 
Windbedarf  abhängig,  3,  I — S Zoll  langer  Theil  einer  jeden  Cancelle  bleibt  offen.  Bei 
älteren  Orgeln  pflegt  es  der  nach  dem  Innern,  bei  neueren  der  nach  dem  Prospecte  zu 
gelegene  Theil  zu  sein.  Unter  diesen  offenen  Enden  der  Cancellen  ist  der  — h)  W iud- 
k asten",  angebracht,  ein  luftdichter  Behälter,  an  Länge  der  Windlade  gleich,  an  Breite 
und  Höhe  aber  durch  diu  Masse  Wind , welche  er  zu  fassen  hat,  bedingt.  Er  ist  beständig 
mit  Wind,  den  ein  Zweig  des  Hauptcanals  ihm  zuführt,  gefüllt.  Die  hintere  (nicht  sicht- 
bare) Seite  des  Windkastens  ist  durch  Spünde,  eiserne  Pflöcke  und  Keile  fest  verschlos- 
sen, die  vordere,  sichtbure,  ebenfalls  luftdicht  verspundet;  doch  sind  diese  Spunde  nicht 
fest  eingeleimt,  sondern  nur  genau  eingepasst,  um  herausgenommen  werden  zu  können, 
wenn  es  im  Innern  an  den  Cancellenventilen  etwas  zu  bessern  giebt.  Jene  offenen  Enden 
der  Cancellen,  unter  denen  der  Windkasten  angebracht  ist,  werden  durch  Ventile,  die 
etwas  länger  und  breiter  sind  als  die  Ocffnungen  und  genau  schliessen,  gedeckt.  Dies 
sind  die  — t ) Cancellen  - oder  Hauptventile.  Nach  der  Hinterwand  des  Windka- 
stens zu  sind  sie  mit  einem  Lederscharnier  befestigt,  und  unter  jedem  Ventile  befindet 
sich  (int  Innern  des  Windkastens;  eine  Feder  von  Eisen-  oder  Messingdrath,  wodurch 
es  aufwärts  fest  au  die  Cancellenöfihung  gedrückt  wird,  um  sie  fest  zu  schliessen.  Die 
unteren  Enden  dieser  Federn  Stämmen  sich  gegen  den  Boden  des  Windkastens,  mit  einem 
Häckcben  in  das  Holz  eingreifend.  Gerade  unter  jedem  Cancellenvcntile  ist  ein  Loch  in 
den  Boden  des  Windkastens  gebohrt,  durch  welches  ein  Drath  geführt  wird,  der  am 
Cancellenvcntile  befestigt  ist  und  dessen  Zusammenhang,  unter  Mithülfe  noch  weiterer 
mechanischer  Glieder,  mit  der  Claviertaste  vermittelt,  so  dass  das  Ventil  sich  öffnet  und 
(len  Wind  aus  dem  Windkasten  in  die  Cancelle  strömen  lässt,  sobald  die  ihr  angehörendc 
Taste  niedergedrückt  wird.  Damit  aber  durch  die  kleinen  Löcher  im  Boden  des  Wind- 
kastens, in  denen  jene  Dräthe  laufen,  nicht  unnütz  Wind  entweiche,  sind  sie  mit  den  — 
k)  Windsäckchen  oder  Pulpeten  verschlossen;  es  sind  dieses  runde  Stückchen 
weichen  Leders,  die  zu  conischer  Gestalt  ausgeweitet,  nahe  an  ihrer  Peripherie  über  die 
liöcher  derart  angeleimt  sind,  dass  sie  mit  dem  mitten  hindurch  gestochenen  Drath,  an 
dem  sie  ebenfalls  befestigt  werden,  auf-  und  niedergehen,  ln  neuester  Zeit  setzt  man  an 
Stelle  der  Pulpeten  Mctallplatten,  welche  genau  nach  der  Stärke  des  Drathes  durchbohrt 
sind,  so  dass  dieser  ohne  Windverlust  sich  auf-  und  abwärts  bewegen  kann;  sie  haben 
den  Vorzug  grösserer  Haltbarkeit,  indem  die  Pulpeten  bei  etwas  heftigem  Anschläge 
der  Tasten  doch  leicht  reissen  können.  Die  Anordnung  der  Stimmen  auf  der  Windlade 
(welche  voran  und  welche  hinteran  zu  stehen  kommen)  lässt  sich  im  allgemeinen  nicht 
bestimmen,  nur  wendet  man  gerne  die  Vorsicht  an,  solche  Stimmen,  an  denen  es  leicht 
etwus  zu  bessern  und  viel  zu  stimmen  giebt,  an  bequem  zugängliche  Stellen  zu  setzen. 

3)  Bei  der  Windlade  iura  UUckpotiliv  liegt  der  Wiudkaaten  Uber  der  Windladr,  ■.  weiter  unten. 


Orgel  I 1)  (Regierwerk) 


645 


In  älteren  Werken  trägt  ein  Pfeifenstock  gemeinhin  die  Pfeifen  zweier  Register!  in  neu- 
erer Zeit  pflegt  jede  Stimme  ihren  eigenen  Pfeifenstock  zu  haben,  der  entweder  über  die 
ganze  Windlade  oder,  wenn  diese  gctheilt  ist,  über  deren  verschiedene  zusammengehö- 
rige Theile  »ich  erstreckt.  Ausserdem  setzt  man  die  Pfeifen  nicht  immer  in  gerader  Rich- 
tung auf  den  Pfeifenstock,  sondern  eine  um  die  andere  vorspringend.  Um  den  Pfeifen 
auf  der  Windlade  einen  festeren  Stand  zu  geben,  ist  in  einer  Höhe  über  derselben  und 
mit  kleinen  Säulen  auf  ihr  befestigt,  ein  dünnes  und  je  nach  Erforderniss  grosses  Urett 
angebracht,  das  — l ) Pfeifenbrett;  senkrecht  über  den  Löchern  im  Pfeifenstocke  sind 
Oeffnungen  angebracht,  so  gross,  dass  die  Pfeifenkörper  hindurchgesteckt  werden  kön- 
nen, wodurch  ihr  Umfallen  verhindert  wird.  Mitunter  sind  auch  Pfeifen  an  zu  diesem 
Zwecke  eingerichteten  Gerüsten,  den  Pfeifen  h al  tern  , befestigt.  Einiger  besonderen 
Arten  der  Windführung  zu  den  Pfeifen  ist  hier  noch  zu  gedenken.  Für  gemischte  Stim- 
men, in  denen  jeder  Ton  mit  mehreren  Pfeifen  besetzt  ist,  wird  durch  Fundamentalbrett 
und  Schleife  ebenfalls  nur  ein  Loch  zur  Wtndführung  aus  den  Cancellen 'gebohrt!  im 
Pfeifenstocke  aber  geht  die  Bohrung  nur  bis  zur  Hälfte  seiner  Dicke  (von  der  untern 
Seite,  mit  der  er  auf  den  Schleifen  liegt,  gerechnet),  von  wo  aus  alsdann  so  viele  kleinere 
Löcher  als  zu  einem  Clavis  der  gemischten  Stimme  Pfeifen  gehören,  sich  abzweigen,  so 
dass  alle  Pfeifen  dieses  Clavis  zugleich  ansprechen,  sobald  die  Cancelle  sich  öffnet.  Ferner 
stehen  manche  Pfeifen,  z.  B.  die  Prospeetpfeifen,  nicht  auf  den  Windladen,  sondern  da- 
von getrennt ; der  Wind  muss  alsdann  einer  jeden  für  sich  durch  metallene  Röhren,  die 
m)  Conducten,  welche  mit  einem  gekröpften  Ende  in  die  den  Pfeifen  eigentlich  zu- 
kommenden Löcher  des  Pfeifenstockes  gesetzt  sind , zugeführt  werden.  Ebenso  wird 
Pfeifen  die  zu  gross  sind  um  auf  ihrer  Windlade  Platz  zu  finden,  und  die  daher  ebenfalls 
* davon  getrennt,  auf  eine  sogenannte  — n,  Pfeifenbank  gesetzt  werden,  der  Wind  durch 

Conducten  zugeführt.  fl  Springlade.  Die  eben  beschriebene  Schleif  lade,  eine 

deutsche  Erfindung,  scheint  bereits  mit  Beginn  des  17.  Jahrh.  allgemeine  Anwendung 
gefunden  zu  haben.  Wenigstens  durch  Einfachheit  zeichnet  sie  sich  vor  der  Springlade 
aus,  welche,  nachdem  sie  ungefähr  von  Beginn  des  15.  Jahrh.,  als  man  überhaupt  anfing 
die  Register  zu  trennen,  gedient  hatte,  beinahe  gänzlich  von  der  Schleif  lade  verdrängt 
worden  ist.  Die  Springlade  ist  beiweitem  complicirter.  Die  Pfeifenstöcke  liegen  unmit- 
telbar auf  dem  Cancellenverschluss,  die  Ventile  jeder  Stimme  werden  mittels  Stecher, 
auf  welche  beim  Ziehen  der  Register  die  Parallelen  treten,  geöffnet;  beim  Abstossen  tre- 
ten Parallelen  und  Stecher  zurück  und  die  Ventile  springen  durch  Federdruck  zu.  Aus- 
serdem aber  hat  eine  jede  Pfeife  einer  jeden  Stimme  ihr  besonderes  Ventil,  welches  durch 
Niederdrücken  der  Taste  sich  öffnet,  so  dass  nun  erst  dem  Winde  Zutritt  zu  der  Pfeife 
gestattet  wird.  Ein  Werk  mit  Springladcn  zu  üti  klingenden  Stimmen  braucht  nicht  we- 
niger als  IM# Ventile.  Doch  haben  Springladen  wiederum  den  Vorzug,  dass  sie  alle 
Stimmen  gleichmässiger  mit  Wind  versorgen,  während  bei  Schleifluden  die  vom  Ventil 
entfernter  stehenden  etwas  im  Nachtheile  sind.  Der  bedeutende  Orgelbauer  Walcker 
zu  Ludwigsburg  sah  sich  daher  veranlasst,  die  Springlade  in  neuester  Zeit  wieder  aufzu- 
nehmen und  ihr  eine  Vervollkommnung  angedeihen  zu  lassen.  Allgemeinere  Verbreitung 
scheint  diese  jedoch  nicht  gefunden  zu  haben.  Uebrigens  erklärt  auch  schon  Präto- 
ri u s dass  die  Niederländer  und  Holländer,  bei  denen  die  Springladen  vorzugsweise 
im  Gebrauch  gewesen,  mehr  davon  gehalten  hätten  als  von  Schleifladen  : »Vnd  solches 
darumb,  das  der  AA'indt  reiner,  ohne  vitiu  vnd  sonderbahre  mängel,  vnter  den  Pfeifen 
hat  mögen  behalten  werden;  auch  in  enderung  des  Gewitters*  , wegen  dessSchleiffwercks, 
welches  sonsten  nicht  geringe  defteten  seyn,  bestendig  blieben«. 1 />.  Das  Regier- 

werk ist  der  ganze  Mechanismus,  mittels  dessen  der  Spieler  die  Pfeifen  in  beliebiger 
Anzahl  und  Mischung  zum  Ansprechen  bringen  kann.  Es  gehören  dazu  die  Tastatur 
selbst  mit  den  Leitungen  zu  den  Cancellcnventilen  Traetur  und  AVellatur);  die  Regist- 
ratur; die  Koppeln,  und  auch  die  Sperrventile  sind  hier  dazu  gerechnet.  — a ) Die  T a- 
statur  besteht  aus  zwei  Haupttheilen,  aus  dem  Manual  und  Pedal;  das  Mjanual  ist 
für  das  Spiel  mit  den  Händen,  das  Pedal,  hauptsächlich  die  grossen  Grundstimmen  ent- 


4)  Syntogma  m$uicum,  T.  II.  WoUTciibtttlol  1619,  8.  10?  f. 

5)  Hei  anhaltend  feuchter  Witterung  quellen  die  Schleifen  leicht  etwas,  und  sind  schwerer  zu  tiehen  und 
abmotoseen.  Die  f’fejfrnstörke  mitaaen  alndnnn  etwa«  geloct  werden,  damit  »lc  minderrn  Druck  auf  die  Schleifen 
auaüln-n. 
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haltend,  für  das  Spiel  mit  den  Füssen  bestimmt.  Nur  ganz  kleine  Zimmer-  und  auch 
Dorfkirchcnorgeln  haben  zuweilen  kein  Pedal;  hingegen  findet  man  bei  einzelnen  ganz 
grossen  Orgeln  zwei  Pedale,  ohne  jedoch  dieser  unbequemen  Einrichtung  das  Wort  reden 
zu  können.  Abkoppelungen  einzelner  Theile  des  Pedales  mittels  eines  Fussclavis  sind 
beiweitem  vorzuziehen.  Das  Manual  besteht  in  jeder  vollkommncrcn  Orgel  aus  meh- 
reren, je  nach  Grösse  des  Werkes  aus  2,  3,  4 sogar  5 Claviaturen,  welche  terrassenför- 
mig über  einander  liegen,  so  dass  die  unterste  Claviatur  am  weitesten  aus  dem  Orgelgc- 
häusc  vorspringt,  jede  folgende  darüberliegende  immer  um  Tastenlänge  zurück,  in  das 
Gehäuse  hinein  tritt.  Um  die  oberste  nicht  gar  zu  weit  von  der  Brust  des  Spielers  zu  ent- 
fernen, weil  sie  sonst  unbequem  spielbar  ist,  macht  man  die  Manualtasten  der  Orgel 
etwas  kürzer  als  die  uuf  dem  Pianoforte  zu  sein  pflegen,  lässt  auch  wohl  jede  obere  Cla- 
viatur über  das  hintere  Tastenende  der  nächstunteren  etwas  vortreten.  — Die  Orgel  ist 
das  einzige  Instrument,  welches  den  gesummten  in  der  Musik  überhaupt  zur  Anwen- 
dung kommenden  Tonumfang  in  sich  begreift,  nämlich  acht  Octaven,  deren  Grundtöne, 
Schwingungszahlcn  in  der  Secunde,  Fusstonmaass  und  I.uftwellenlängc  nach  par.  Fuss 
und  Zoll  bei  1 7*  C.  folgende  sind : 


Cs  : 16,5  Schw. 

32  F’usst. 

64  Fuss  Luftw. 

c,  : 528  Schw. 

1 

Fusst.  2 Fuss  Luftw. 
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16  - 
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Dieser  ganze  Umfang  ist  aber  nicht  durch  eigene  Tasten  ausgedrückt  (denn  das  Manual 
hat  nur  4 — -1  */»  Octaven,  das  Pedal  nur  2%,  von  C\ — e oder  f im  16-Fusston),  sondern 
er  liegt  in  den  Stimmen.  Das  Manunl,  von  V — r,  oder  ft,  steht  grundleglich  im  8-Fuss- 
ton,  repräsentirt  also  den  Umfang  der  menschlichen  Stimme.  Durch  Hinzuziehung  eines 
Itf-füssigcn  Registers  gewinnt  es  in  der  Tiefe  eine  Octav  (die  Contraoctav  bis  C,  abwärts), 
eine  Pedalstimme  im  32-Fusston  fügt  die  Grosse  Contraoctav  bis  (\  abwärts  hinzu.  Nach 
der  Höhe  hin  reicht  ein  4-füssiges  Register  bis  zum  c,,  ein  2-füssiges  bis  r,,  ein  einfüssi- 
ges  bis  c, ; doch  wird  man  von  dieser  letzten  Octav  schwerlich  mehr  Gebrauch  machen, 
da  im  r,  bereits  die  Grenze  der  musikalischen  Tonbestimmbarkeit  gegeben  ist.  Das  ein- 
füssige  Register  repetirt  daher  in  der  letzten  Octav.  Das  Pedal  findet  man  noch  heutigen 
Tages  bei  manchen  alten  Orgeln  sehr  unvollkommen;  cs  fehlen  zuweilen  nicht  nur  in 
der  untersten  (grossen)  Octav  mehrere  Halbtöne,  C*,  D*,  sogar  £#,  G*  (kurze  Oc- 
tave,  Näheres  s.  daselbst),  sondern  es  liegen  mitunter  die  untersten  Tasten  nicht  nach 
der  diatonischen  Reihenfolge,  sondern  über  einander.  Z.  II.  das  Pedal  scheint  von  £ an 
chromatisch  vollständig  zu  sein,  mit  allen  Obertasten ; cs  giebt  aber  nicht  die  Töne  £ £ 
£4  U (,"*  A,  sondern  C D £ £ O A (auch  gebrochene  Octav  genannt).  In  ganz  alten 
Orgeln  hatte  es  nur  eine  Octav  Umfang  oder  etwas  darüber,  gegenwärtig  zwei  Octaven  und 
darüber,  von  C, — C,  oder  von  C, — £,  C,—F.  liurnc y fand  in  der  Orgel  zu  St.  Gervais 
in  Paris  ein  Pedal  von  drei  Octaven  Umfang  (Tagebuch  I.  24).  Die  Pedale  der  Nicolai- 
orgel in  Leipzig,  einer  anderen  in  Weissenfels  sowie  der  beiden  alten  Orgeln  in  der  Jo- 
hanniskirche zu  Danzig  reichen  bis  £.  S.  Bach  hat  auch  von  diesem  Umfange  Gebrauch 
gemacht  (Fdur  Toccata).  Die  Tasten  der  Pedalclaviatur  dürfen  nicht  zu  breit  sein,  weil 
der  Spieler  die  äussersten  sonst  nur  schwer  erreichen  kann  und  viel  auf  der  Bank  hin- 
und  herzurutschen  genöthigt  ist ; aber  auch  nicht  zu  schmal,  denn  auch  hierdurch  wird 
das  Spiel  erschwert.  Doch  findet  sich  ein  Spieler,  der  an  breitliegende  Pedaltasten  ge- 
wöhnt ist,  leichter  in  eine  enge  Pedalclaviatur  als  umgekehrt.  Die  I.age  des  Pedals  zum 
Manual  ist  gemeinhin  eine  solche,  dass  das  mittlere  C des  ersteren  senkrecht  unter  dem 
c,  oder  cf  des  letzteren  sich  befindet.  Noch  einiges  s.  Pedal.  Jede  Claviatur  der  Orgel 
hat  ihr  eigenes  Pfeifenwerk,  folglich  auch  ihre  eigene  Windlade  nebst  Regierwerk ; dies 
zusammengenommen  macht  gewissermassen  ein  Werk  für  sich  aus  (man  nennt  die  Manual- 
claviaturcn  schlechthin  auch  Werke),  welches  aber  mit  den  übrigen  in  einem  Gehäuse 
vereint  zu  sein  pflegt;  nur  das  jetzt  abgekommene  Rückpositiv  hat  seinen  eigenen  Be- 
hälter. Sämmtliche  Theile  empfangen  aus  dem  gemeinsamen  Ilauptcanal  ihren  Wind, 
und  das  Pfeifenwerk  mehrerer  dieser  einzelnen  Werke  kann  auch  (mittels  der  weiter  unten 
noch  näher  zu  erwähnenden  Koppeln)  vereint  zur  Ansprache  gebracht  werden,  so  dass, 
während  man  nur  auf  einem  Claviere  spielt,  ein  zweites  oder  zwei  andere  mitgehen.  Das- 
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jenige  Manual,  welches  das  grösste  Principnl-Register,  überhaupt  die  meisten  und  am 
stärksten  iutonirten  Stimmen  enthält,  wird  «)  Hiuptmanual  oder  II  a u pt  w er  k ge- 
nannt; die  anderen  Claviere  erhalten  ihre  Namen  von  dem  Orte,  an  welchem  ihre  Wind- 
luden nebst  Pfeifenwerk  aufgestellt  sind.  So  heisst  dasjenige  Clavier,  dessen  Pfeifen  im 
oberen  Stocke  der  Orgel  sich  befinden,  ßi  Ob  er  werk;  stehen  sie  unten  oder  vorne  an 
der  Orgel,  der  lirust  des  Organisten  gegenüber,  so  nennt  man  es  y,  Brust  werk,  wie- 
wohl man  auch  in  grossen  Orgeln,  die  neben  dem  Haupt-  und  Oberwerke  noch  ein  be- 
sonderes Stockwerk  hüben,  auch  das  mittlere  als  Brustwerk  bezeichnet.  Steht  das  Werk 
vom  Hauptwerke  abgesondert,  dem  spielenden  Organisten  im  Kücken,  so  heisst  es 
di  Kückpositiv.  Bei  Orgeln  mit  drei  Claviaturen  gehört  gewöhnlich  die  mittlere  dem 
Hauptwerke,  die  oberste  dem  Brust-  oder  Oberwerke,  und  die  unterste  dem  Kückpo- 
sitiv. Oberwerk  (Brustwerk  und  Kückpositiv  sind  stets  mit  schwächer  und  sanfter  into- 
nirten  Stimmen  besetzt  als  das  Hauptwerk.  Gemeinhin  können  Oberwerk  und  Kückpo- 
sitiv mit  dem  Hauptwerk  durch  eine  Koppel  vereinigt  werden.  Ganz  grosse  Orgeln  haben 
oft  noch  ein  Echo  werk,  zu  einem  vierten  Claviere  gehörend;  es  ist  mit  sanften  Stim- 
men besetzt,  die  in  einem  Kasten  verschlossen,  wie  aus  weiter  Ferne  zu  klingen  schei- 
nen. Mittels  einer  Fusstaste  kann  der  Spieler  den  Kasten  öffnen,  wodurch  eine  Art  Cre- 
scmilo  entsteht.  S.  Echo  w e r k.  Ein  nicht  seltener  Uebelstand  ist  die  zu  schwere  Spielart 
der  Claviaturen  namentlich  bei  Koppelungen),  leicht  erklärlich  durch  den  erheblichen 
Luft-  und  Federdruck,  der  auf  die  Ventile  wirkt  und  dem  Niederdrücken  der  Tasten 
einen  bedeutenden  Widerstand  entgegensetzt.  Eine  sehr  sinnreiche  Erfindung,  diesem 
Uebel  entgegenzuwirken,  ist  der  4)  pneumatische  Hebel;  aber  sie  ist  zu  complicirt 
um  hier  beschrieben  werden  zu  können ; man  sehe  Töpfer,  Lehrb.  der  Orgelbaukunst, 

Weimar  IH55,  Th.  1.  Abth.  II.  S.542. b ) Die  Tractur  ist  der  Gliedermechanismus, 

durch  den  beim  Niederdruck  der  Tasten  die  Cancellenventile  geöffnet  werden.  Von  jeder 
Taste  einer  jeden  Claviatur  geht  ein  Gliederwerk  zum  Ventile  derjenigen  Cancelle,  auf 
der  die  für  die  Taste  bestimmten  Pfeifen  stehen.  Die  Windladen  liegen  oft  in  beträcht- 
licher Entfernung  von  ihren  Claviaturen,  demungeachtet  aber  muss  die  Bewegung  von 
diesen  zu  jenen  mit  vollkommener  Präcision  sich  fortpflanzen.  Man  unterscheidet  zwei 
Arten  der  Tractur,  Zug  werk  und  Druckwerk;  diese  findet  nur  beim  Kückpositiv, 
jene  bei  allen  anderen  Claviaturen  Anwendung.  — Bei  dem  1 ) Zug werke  ist  in  jeden 
Clavis,  gleich  hinter  dem  Vorsatzbrette,  ein  Stift  von  Eisen-  oder  Messingdrath,  an  den 
eine  Schraube  geschnitten  ist,  eingeschlagen.  Die  «)  Abstracten,  lange  aber  ganz 
schmale  (etwa  3 Linien)  und  dünne  (I  Linie  Hölzer,  haben  an  ihrem  unteren  Ende  einen 
Drath  mit  rechtwinklig  nuf  die  Seite  gebogener  Schlinge,  welche  man,  wenn  die  Ab- 
stractc  senkrecht  steht,  auf  jenen  im  Clavis  befestigten  Stift  schieben  kann ; über  die 
Schlinge  wird  an  die  Schraube  dea  Stiftes  eine  kleine  Schraubenmutter  von  Sohlenleder 
geschraubt,  damit  beim  Niederdruck  der  Taste  der  Stift  sich  nicht  aus  der  Schlinge  ziehe- 
Weil  aber,  wegen  der  Grösse  des  Pfeifen  Werkes,  die  Windlade  ungleich  länger  ist  als  die 
Breite  der  Tastatur,  folglich  nicht  jedes  Cancellenventil  gerade  über  dem  Clavis  von  dem 
cs  aufgezogen  werden  soll  zu  liegen  kommen  kann,  so  können  auch  die  Abstracten  mit 
ihren  oberen  Finden  nicht  direct  an  die  Dräthe  gehängt  werden,  die  von  den  Ventilen  aus 
durch  den  Boden  des  Windkastens  reichen,  sondern  es  müssen  vermittelnde  Glieder  da- 
zwischentreten.  Diese  sind  in  der  fl\  Wellatur,  dem  Wellenbrette  mit  den  Wellen, 
gegeben.  Das  Wellonb  rett  ist  eine  Tafel  zuweilen  auch  ein.  Rahmen),  woran  ganz 
nahe  an  einander,  ebensoviel  Stäbe,  Wellen  genannt,  angebracht  sind,  als  das  Clavier 
Tasten  hat.  An  jedem  Ende  haben  diese  Wellen  einen  Stift,  der  in  einem  Zapfen  sich  be- 
wegt; ausserdem  hat  jede  Welle  zwei  Arme,  einen  senkrecht  über  der  Taste  von  der  sie 
gedreht  werden  soll,  und  an  diesen  wird  das  obere  Ende  der  an  die  Taste  geschraubten 
Abstracto  gehängt;  den  anderen  senkrecht  unter  dem  Cancellenventil,  welches  durch  die 
Taste  geöffnet  werden  soll,  und  eine  zweite  Abstracto  verbindet  ihn  mit  dem  Cancellen- 
ventil. Somit  zieht  der  Niederdruck  der  Tasten  beide  W ellenarme  abwärts,  und  die  Can- 
celle auf  der  ihre  Pfeifen  stehen  öffnet  sich.  Liegt  die  Windlade  etwa  sehr  hoch  über 
dem  Claviere,  sind  demnach  die  Abstracten  so  lang  dass  sie  leicht  schlottern,  so  lässt 
man  sic  durch  einen  sogenannten  Kamm  laufen,  ein  mit  tiefen  Kerben  versehenes  dün- 
nes Brett,  in  dessen  jedem  Einschnitte  eine  Abstracto  sich  bewegt,  damit  sie  nicht  an 
ihre  benachbarten  anschleifen  kann.  Beim  Kückpositiv,  dessen  Windkasten  nicht 
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unter  sondern  auf  der  Windlade  liegt,  werden  die  Cnnccllenventile  beim  Oeffnen  nicht 
abwärts  gezogen,  sondern  aufwärts  gehoben,  die  Traetur  ist  kein  Zugwerk,  sondern  ein 
— 2)  Druckwerk.  Die  Taste  drückt  auf  einen  Stecher,  dessen  unteres  Ende  auf  den 
Vorderarm  eines  in  der  Mitte  auf  einer  Scheide  aufliegenden  Doppclhebels  (Wippe) 
wirkt  und  ihn  niederdrückt ; der  hintere  Arm  geht  in  die  Höhe  und  hebt  mittels  eines 
zweiten  Stechers  das  Cancellenventil.  Wellenbrett  und  Wellen  sind  hier  also  nicht  erfor- 
derlich j senkrecht  unter  der  Claviatur  liegen  die  Wippen  dicht  neben  einander  und  lau- 
fen unter  der  Pedalclaviatur,  der  Orgelbank  und  dem  Fassboden,  fächerartig  sich  aus- 
breitend, nach  der  Windlade.  Die  — 3 l’edaltrnctur  unterscheidet  sich  von  der  zu 
den  Manualen  gehörigen  ; meistentheils  liegen  die  Pedalwindladen  zu  beiden  Seiten  der 
Orgel  und  die  Schleifen  gehen  rechtwinklig  auf  den  Prospect  zu.  lieber  der  Pcdalclavia- 
tur  befindet  sich  eine  Doppelte  Winkelscheide,  in  der  2 Reihen  kurze  Wellen 
mit  2 im  rechten  Winkel  zu  einander  stehenden  Armen  eingesetzt  sind.  An  dem  einen  Arme 
hängt  senkrecht  die  ihn  mit  dem  Clavis  verbindende  Abstracte,  vom  zweiten  (aufrechtste- 
henden' Arme  aus  läuft  wagereelit  eine  zweite  Abstracte  nach  einer  einfachen  Winkel- 
schcide,  von  der  die  Bewegung  noch  durch  mehrere  Glieder  weiter  sich  fortpflanzt,  bis 
zu  der  unter  dem  Windknsten  liegenden  Wellatur.  Die  eine  Reihe  der  in  der  Doppelten 
Winkelscheide  (unmittelbar  über  der  Pedalclaviatur)  eingesetzten  Wellen,  leitet  die  Bewe- 
gung der  Pcdaltasten  nach  rechts,  die  andere  nach  links ; die  Vorrichtung  mit  den  einfachen 
Winkelscheiden  und  deren  Abstracteu  ist  rechts  und  links  vom  Pedal  die  nämliche,  da  die 

auf  beiden  Seiten  der  Orgel  liegenden  Hälften  der  Windladen  einander  ähnlich  sind. 

e)  Die  Registratur  ist  derjenige  Theil  des  Regierwerkes,  mittels  dessen,  von  der  Cln- 
viatur  aus,  die  auf  den  Windladen  stehenden  Stimmen  durch  entsprechende  Stellung 
der  Schleifen  geöffnet  und  geschlossen  werden  können.  Zu  beiden  Seiten  des  Manuals 
ragen  die  <*)  Registerknöpfe  — Manubrien  — aus  dem  Orgelgehäuse  hervor,  das 
äussere  Ende  der  ins  Innere  der  Orgel  gehenden  fl)  Registerstange  bildend.  Auf 
jedem  Registerknopfe  steht  der  Name  derjenigen  Stimme,  welche  durch  Anziehen  und 
Abstossen  des  Registerzuges  geöffnet  und  geschlossen  wird.  Liegt  der  Registerzug  dicht 
am  Orgelgehäuse  an,  so  dass  man  von  der  Stange  nichts  sieht,  so  ist  die  Stimme  geschlos- 
sen 'abgestossen  und  spricht  beim  Niederdruck  der  Tasten  nicht  an.  Zieht  man  das 
Register,  in  welchem  Falle  die  Registerstange  um  etwa  3 Zoll  aus  dem  Orgelgehäuse 
hervortritt,  so  pflanzt  sich  diese  Bewegung  vermittelst  mehrerer  aneinanderhüngender 
Glieder  Registerstange,  zweiarmige  Welle,  eine  zweite  Stange  und  Wippe,  die,  jenacli- 
dem  die  Registratur  zum  Hauptwerk,  Positiv  oder  Pedal  gehört,  etwas  von  einander  ab- 
weichen) bis  zur  Schleife  fort ; die  Wippe  (beim  Positiv  eine  Welle)  ergreift  die  Schleife 
und  zieht  sie  um  so  viel  aus  der  Windlade  hervor,  als  nöthig  ist,  die  in  ihr  befindlichen 
Windöffnungen  genau  unter  die  im  Fundamentalbrett  und  Pfeifenstocke  zu  stellen,  wo- 
durch, wie  wir  wissen , dem  Winde  Zutritt  zu  den  Pfeifen  eröffnet  wird. d)  Die 

Koppeln.  Erinnern  wir  uns,  dass  ein  jedes  Clavier  sein  gesondertes  Pfeifenwerk  hat, 
welches,  auch  bei  geöffneten  Registern,  nicht  erklingt,  wenn  man  auf  einem  andern  Cla- 
viere  spielt.  In  vielen  Fällen  aber  wünscht  man,  entweder  zur  Herstellung  verschiedener 
Klangmischungen  oder  grosser  Klangmassen,  Stimmen  zweier  oder  mehrerer  Manuale 
mit  denen  des  Pedals  oder  des  einen  oder  anderen  Manuals  zu  vereinigen.  Zu  diesem 
Zwecke  dienen  die  Koppeln.  Sie  sind  von  sehr  mannigfacher  Art.  Bei  der  einfachsten 
Koppelung  (Klötzchenkoppel)  ist  ein  Clavier  beweglich,  so  dass  es  etwa  um  einen 
halben  Zoll  herausgezogen  oder  hineingestossen  werden  kann.  Ist  dieses  geschehen,  so 
treffen  entweder  Klötzchen,  welche  unter  und  auf  den  Tasten  eines  oberen  und  des  dar- 
unter liegenden  Claviercs  befestigt  (jedoch  nicht  sichtbar)  sind  und  in  der  natürlichen 
.Stellung  der  Clavierc  sich  nicht  berühren,  auf  einander;  spielt  man  nun  auf  dem  oberen 
Claviere,  so  werden  die  Tasten  des  unteren  mit  niedergedrückt,  und  die  Stimmen  dessel- 
ben erklingen  mit.  Oder  es  hängen  sich  kleine  an  den  Tasten  des  unteren  Claviercs  an- 
gebrachte Häckchen  oder  Oesen,  wenn  dieses  hineingeschoben  wird,  an  die  Abstracten 
des  oberen  Clavieres  und  ziehen  sie  mit  nieder.  Bei  beiden,  jetzt  fast  veralteten,  Arten  der 
Koppelung  darf  man  auf  keinem  der  zu  verbindenden  Clavierc  spielen,  während  man  das 
eine  verschiebt,  sondern  muss  die  Hände  abheben,  indem  sonst  entweder  die.Klötzchen 
sich  abstossen  oder  sonst  Unordnung  entsteht.  Bei  den  gegenwärtig  ebenfalls  seltener  als 
ehedem  angewendeten  Gabelkoppeln  darf  man  wahrend  der  Koppelung  wohl  auf 
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dem  oberen,  nicht  aber  auf  dem  unteren  Claviere  spielen.  Da  hierdurch  Störungen  des 
Spieles  noth wendigerweise  entstehen  müssen,  hat  man  verschiedene  Arten  Koppelungen 
erdacht,  welche  mittels  eines  Registerzuges  und  ohne  dass  es  nöthig  wird,  das  Spiel  zu 
unterbrechen,  Vollzügen  werden  können.  Beschreibungen  der  'Wippenkoppel,  sowie 
einer  anderen  Art,  bei  der  durch  den  Registerzug  eine  Art  blinden  Ciavieres  zwischen  die 
zu  koppelnden  Claviere  sich  schiebt,  imglcichen  über  die  Anwendung  des  pneumatischen 
Hebels  beim  Koppelmechauismus,  möge  man  in  Werken,  die  den  Orgelbau  speciell  be- 
treffen, nachlescn.  — Verbindet  die  Koppel  nur  Manualclaviere  mit  einander,  so  heisst 
sie  Manualkoppel,  wenn  das  Pedal  mit  einem  Manualclaviere  gewöhnlich  mit  dem 
Hauptwerke),  Pedalkoppel.  Auch  werden  in  neuerer  Zeit  an  Pedalen  ganz  grosser 
Orgeln  Koppelungen  angewendet,  mittels  deren  man  grössere  Theile  derselben  gruppen- 
weise zum  Schweigen  und  wiederum  Ansprechen  bringen  kann,  ohne  an  den  gezogenen 
Registern  etwas  zu  ändern  ; meist  werden  diese  und  noch  einige  andere  Arten  Koppelun- 
gen durch  über  der  Pedalclaviatur  liegende  Fussclaves  regiert.  — Wennauch  nicht  eigent- 
lich zum  Regierwerke,  so  doch  zu  dem  ganzen  Mechanismus,  den  der  Spieler  in  seiner 
Hand  hat,  um  grössere  oder  kleinere  Theile  des  ganzen  "Werkes  und  dieses  selbst  zum 
Klingen  oder  Schweigen  zu  bringen,  gehören  auch  die  in  den  Canälen  befindlichen  — 

«■)  Sperrventile,  mittels  deren  der  Organist,  indem  er  einen  Registerzug  abstössl,  ent- 
weder dem  ganzen  Werke  oder  den  einzelnen  Clavlaturcn  den  Windzufluss  aus  den  Bäl- 
gen, ungeachtet  diese  im  Gange  sind,  augenblicklich  abschneiden  kann.  Im  Canal  ist 
ein  mit  Leder  überzogener  Rahmen  schräg  eingesetzt  und  zwar  so,  dass  er  au  derjenigen 
Seite,  von  wo  der  Wind  kommt,  mit  der  Decke  des  Canals  den  spitzen  Winkel  macht. 
Auf  derselben  Seite  ist  eine  luftdicht  schliessende  Klappe  auf  den  Rahmen  gepasst  und 
an  dessen  oberem  Schenkel  befestigt.  Wird  das  Register  zum  Sperrventil  gezogen,  so 
stösst  eine  im  Boden  des  Canals  befestigte  Wippe  die  Klappe  auf,  erhält  sie  offen  und 
gestattet  dem  Winde  durch  den  Canal  zu  ziehen,  bis  der  Sperrventilzug  abgestossen  wird. 
Am  besten  zieht  man  die  Sperrventile  an,  bevor  Wind  in  den  Canälen  ist,  weil  sie  sonst, 
wenn  der  Wind  darauf  drückt,  etwas  schwer  gehen  und  am  Regierwerk  wohl  etw  as  be- 
schädigt werden  kann.  Jedes  Clavier  soll  sein  eigenes  Sperrventil  haben,  indem  es  von 
der  grössten  Wichtigkeit  ist,  einem  oder  dem  anderen  Theile  des  Werkes,  in  welchem 
etwa  plötzliches  Heulen  sich  einstellt,  den  Wind  abschneiden  zu  können.  — Cm  nun  mit 
der  Beschreibung  des  Mechanismus  der  Orgel  abzuschliessen,  ist  noch,  bevor  w ir  zu  den 
Pfeifen  übergehen , der  Unterschied  zwischen  klingenden  und  todten  Zügen  oder  Re- 
gistern zu  erklären. /}  K lin  gen  d e Stimmen  sind  solche,  durch  deren  Register- 
zug wirkliche  Pfeifenreihen  eröffnet  und  geschlossen  werden; y)  Todte  oder  me- 

chanisch e Z üge  hingegen  setzen  nur  einen  Mechanismus  in  Bew  egung.  Zu  jenen  gehört 
das  gesammte  Pfeifenwerk  der  Orgel  ; sagt  man  also,  eine  Orgel  habe  etwa  50  klingende 
Stimmen  bei  (in  Registern,  so  heisst  dies,  dass  sie  50  wirkliche,  durch  Art,  Structur, 
Klangfarbe  und  Ordnung  nach  der  chromatischen  Tonfolge  zusammengeschlosscne,  auf 
gesonderten  Schleifen  stehende  Pfeifenreihen  habe  die  mit  mehreren  Pfeifen  für  densel- 
ben Ton  besetzten  gemischten  Stimmen  für  eine  Reihe  gerechnet).  Die  anderen  10  Regi- 
ster sind  mechanische  Züge,  als  Sperrventile,  Koppeln,  Evacuant  eine  Klappe  im  Haupt- 
canal, durch  welche  man  den  nach  beendigtem  Spiele  etwa  noch  vorhandenen  Wind  ent- 
weichen lassen  kann),  Calcantenruf  eine  Glocke  für  den  Calcanlcn,  um  ihm  ein  Zeichen 
zum  Aufziehen  oder  Auslaufenlassen  der  Bälge  zu  geben  , Tremulailt,  Cymbelstcrn,  Tym- 
pana {s.  die  eigenen  Art.),  Tritt  zum  Schweller  des  Echowerkes  etc.  — Diejenigen  Glie- 
der der  Orgel,  zwischen  denen  und  dem  Spieler  der  ganze  Mechanismus  nur  als  Vermittler 

dient,  sind  I E.  die  Pfeifen,  worin  die  schwingende  Luft  den  Klang  erzeugt. 

Ueber  Klangbildung  in  Röhren  und  Orgelpfeifen  ist  im  Art.  Klang  II  E,  Longitudinal- 
schwingungen der  Luft  bereits  einiges  gesagt,  doch  wird  Wiederholung  mehrerer  Ein- 
zelnheiten,  des  Zusammenhanges  und  der  Ergänzung  wegen,  unvermeidlich.  Das  ge- 
sammte Pfeifenwerk  der  Orgel  scheidet  sich  nach  der  besonderen  Art  des  Anblasens  und 
der  Klangbildung  in  2 Hauptgattungen  : Flöten-  oder  La  h ia  1 pfeife  n;  und  Zun- 
genpfeifen (Rohr-  oder  Sc  h narr  w er  k e).  Ferner  nach  der  Bestimmung  ihrer  Ton- 
höhe durch  Offenlassen  oder  Verschlüssen  {Decken)  der  Mündung,  in  offene  und  ge- 
deckte Pfeifen  (Gedackte).  Sowohl  Flöten-  als  Zungenpfeifen  können  offen  oder 
gedeckt  sein. Das  1)  Material,  woraus  die  Pfeifen  gearbeitet  werden,  ist  entwe- 
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der  Metall  oderHolz;  und  zwar  jenes  entweder  reines  englisches  Zinn,  dessen  man 
jedoch  zur  Anfertigung  nur  weniger  Register,  z.B.  der  im  Prospect  stehenden  Principale, 
sowie  anderer  Stimmen  von  feiner  und  scharfer  Intonation,  sich  bedient;  oder  sogenann- 
tes Metall  (OrgclmetallJ,  eine  Lcgirung  von  Zinn  und  Blei,  woraus  der  grösste  Theil 
der  überhaupt  metallenen  Pfeifen  besteht.  Zu  Holzpfeifen  wird  Fichten-,  Tannen-,  Ei- 
chen-, Buchen-,  Birnbaum-,  sogenanntes  Resonanzholz  u.  a.  m.  verarbeitet.  Da  der 
Pfeifenkörper  bei  der  Klangbildung  nicht  ganz  unbetheiligt  ist,  übt  auch  das  Material 
Einfluss  auf  seine  Klangfarbe.  Und  zwar  ist  diese  in  Pfeifen  von  reinem  Zinn  hell  und 
scharf,  weicher  io  Metall-  und  noch  mehr  in  Holzpfeifen.  Die  Wände  der  letzteren  müs- 
sen von  durchaus  gleicher  Starke  sein,  weil  sie  sonst  ungleich  schwingen  und  eine  reine 
Intonation  kaum  zu  ermöglichen  ist.  Ursprünglich  ist  die  Verwendung  des  Holzes  zu 
Pfeifen  wohl  eine  Erfindung  der  Sparsamkeit,  doch  hat  man  nachher  wesentliche  Vor- 
theile  für  die  Klangfarbe  aus  diesem  Material  zu  ziehen  gewusst;  sollen  Holzpfcifen  an 
Klang  den  Metallpfeifen  näher  kommen,  so  giesst  man  sie  mit  Leim  aus. Der  2)  äus- 

seren Form  nach  sind  die  Pfeifenkörper  entweder  a)  Säulen,  Cylinder;  an  der 
Mündung  und  am  Kern  gleichwcit;  entweder  rund,  wie  alle  Labialpfeifen  aus  Metall 
und  einige  Rohrwerke,  wenn  sie  aus  demselben  Material ; oder  Viereck  ig,  wenn  sie 
aus  Holz  gearbeitet  werden.  — b)  An  der  Mündung  enger  als  am  Kern  oder 
Mundstück  (convergirend),  einige  Flötenwerke  (Gambe,  Fugara,  Geinsheim:  und  we- 
nige Rohrwerke  (eine  Art  der  Vox  humana) ; rund  (Kegel),  wenn  aus  Metall;  viereckig 
(Pyramide),  wenn  aus  Holz  gearbeitet.  — e An  der  Mündung  weiter  als  am 
Kern  oder  Mundstück  divergirend),  und  zwar  viereckig  (umgekehrte  Pyramide) , 
alle  aus  Holz  gearbeiteten  Rohrwerke;  rund  (umgekehrter  Kegel),  dieselben,  wenn  aus 

Metall  gefertigt. a)  Offene  Flöten-  oder  Labialpfeifen,  bestehen  aus  5'1'hei- 

len:  1,  Der  Fuss,  der  unterste  Theil  der  Pfeife,  mit  dessen  Spitze  sie  in  der  Windöff- 
nung im  Pfeilenstocke  steht.  Bei  Metallpfeifen  hat  er  die  Form  eines  umgekehrten  Ke- 
gels, vorne  an  der  oberen  Kante  abgeplattet  und  mit  dem  unteren  Labium  besetzt ; bei 
Holzpfeifen  ist  er  viereckig  und  läuft  in  eine  nach  unten  etwas  sich  verjüngende  Röhre 
aus.  An  der  oberen  Kante  ist  der  Fuss  gedeckt  durch  — 2)  den  Kern,  bei  metallenen 
Pfeifen  eine  dünne  Platte,  welche  auf  die  obere  Kante  des  Fusses  aufgelöthet  ist  und  die- 
sen völlig  verschlisset  bis  auf  eine  schmale  Ritze,  die  Licht-  oder  Kernspalte  vorne 
am  1-abium,  an  dem  die  Peripherie  des  Kernes  ebenfalls  zur  geraden,  mit  der  Kante  des 
Labium  gleichlaufenden  Linie  abgeplattet  ist.  Bei  hölzernen  Pfeifen  verhält  es  sich 
gerade  so,  nur  dass  der  Kern  hier  ein  dünnes  Holzbrettchcn  ist.  Ueber  dem  Kern  ist  auf 
die  Oberkante  des  Fusses  das  — 3)  Corpu  s der  Pfeife  aufgesetzt;  bei  hölzernen  Pfeifen 
besteht  das  Corpus  und  der  obere  Theil  des  Fusses  (unter  dem  Kern  und  überder  Röhre, 
auf  welcher  die  Pfeife  steht)  gleich  aus  einem  Stücke.  Die  Formen,  welche  der  Pfeifen- 
körper haben  kann,  sind  soeben  genannt;  das  Vcrhältniss  seiner  Länge  zum  Grundtone 
der  Pfeife,  und  deren  davon  hergenoinmene  Benennung , als  S-,  10-,  32-füssige  Pfeife, 
sowie  des  von  ihr  erzeugten  Tones,  als  V,  10-,  32-Fusston,  findet  man  in  den  Art.  Fuss, 
füssig,  F us  s m aas  s,  Fuss  ton  beschrieben.  Dusclbst  ist  auch  bemerkt,  dass  die 
reelle  Pfeifenlänge  dem  ihr  theoretisch  zugeschriebenen  Fussmaasse  nicht  gleichkommt, 
sondern  geringer  ist,  namentlich  bei  Rohrwerken.  Der  theoretischen  Länge  am  nächsten 
kommen  engmensurirte  Pfeifen  mit  weitem  Aufschnitt,  bei  den  hohen  Pfeifen  betrögt  die 
Abweichung  mehr  als  bei  den  tiefen.  Bei  den  meisten  Stimmen  aber,  welche  bald  dieses 
bald  jenes  Instrument  in  Ansehung  des  Klangcharacters  nachahmen  sollen,  tragen  Men- 
sur und  andere  Umstände  dazu  hei,  dass  der  Körper  bald  mehr  bald  weniger  von  der 
theoretischen  Länge  abweicht.  Ueber  der  Kernspalte  ist  das  Corpus  etwas  ausgeschnit- 
ten, so  dass  eine  länglich  schmale  Oeffnung  sich  bildet,  die  — 4)  Aufschnitt  genannt 
wird,  und  ähnlich  wie  der  Fuss  (bei  Metallpfeifen)  vorne  etwas  abgeplattet  ist,  so  auch 
das  Corpus.  Diese  Abplattungen  an  Fuss  und  Corpus  heissen — f>)  die  Labien,  die 
am  l’usse  befindliche,  wie  schon  gesagt,  Unterlabium,  die  am  Corpus  Oberlabium.  Bei 
hölzernen  Pfeifen  ist  das  Oberlabium  nur  eine  allmälige  Zuschärfung  der  vorderen  Platte 
de*  Pfeifenkörpers  nach  dem  Aufschnitte  abwärts.  Wie  beim  Anblasen  der  Pfeife  der 
Wind  zuerst  in  den  Pfcifenfuss  tritt,  dann  aus  der  Kemspaltc  dringend,  durch  das  Obcr- 
labium  in  zwei  Ströme  getheilt  wird,  von  denen  der  eine  durch  den  Aufschnitt  entweicht, 
während  der  andere  im  Pfeifenkörper  die  stehenden  Schwingungen  erzeugt,  ist  unter 
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Klang  IR  angcdcutet.  Mensur  und  Aufschnitt  der  Pfeife  haben  in  Verbindung  mit 
der  Form  des  Corpus  und  der  erforderlichen  Windmenge  grossen  Einfluss  auf  die  Klang- 

hildung.  Die  kräftigste  Flötcnstiiumo,  der  Principal,  welcher  mit  seiner  Familie,  den 
Octaven,  die  Grundklangmasse  des  Flötenwerkes,  ähnlich  wie  das  Streichquartett  im 
Orchester,  abgiebt  und  den  ganzen  Tonumfang  der  Orgel  von  S Octaven  enthält,  ist  weit 
mensurirt  und  fordert  reichlichen  Wind  j bei  weniger  Windzutluss  wird  der  Klang  cy- 
limlrischcr  oder  prismatischer  Pfeifen  schwächer  und  sanfter.  Engmensurirte  Pfeifen 
mit  schmalem  Aufschnitt  bei  starkem  Luftzuflusse,  geben  einen  scharfen  magern  Klang, 
der  geigenartig  streichend  aber  etwas  gedämpft  wird,  wenn  der  Pfeifenkörper  an  der 
Mündung  enger  ist  als  am  Kern.  Dieselben  Umstände,  enge  Mensur,  schmaler  Auf- 
schnitt und  starker  Windzufluss,  begünstigen  die  Bildung  der  harmonischen  Obertöne 
(Quintatön,  Naclithorn,  lassen  die  obere  Quint  mit  hören;  doch  wird  dieses  beim  Nacht- 
horn wesentlich  durch  den  schmalen  Aufschnitt  allein  bewirkt,  denn  es  ist  weit  mensu- 
rirt und  hat  schwachen  Wind).  Auch  die  sogenannten  — 6)  Bärte  oder  Flügel  (Alue), 
welche  an  den  Labien  mancher  Stimmen  angebracht  sind  (entweder  an  beiden  Seiten, 
Seitenbärtc;  oder  auch  nach  unten,  Kasten  härte;  oder  quer  über  den  Aufschnitt, 
Schneidebärte), ziehen  kleine  Aenderungen  des  Klangcharacters  nach  sich,  wenngleich 
sie  im  wesentlichen  den  Zweck  haben,  durch  theilweise  Deckung  des  Aufschnittes  eine 
reine  Stimmung  erzielen  zu  lassen  (der  Ton  wird  etwas  tiefer,  wenn  man  die  Bärte  nach 
der  Mundöflhung  hinbiegt)  und  im  ferneren  den  Wind  zusammenzuhalten  und  die,  na- 
mentlich bei  fein  infonirten  Geduckten  mit  weitem  Aufschnitt  unsichere,  Ansprache  zu 

erleichtern. fr  Zungenpfeifen,  Kohr-  oder  Schnarr  werke,  unterscheiden 

sich  von  den  Flötenpfeifen  sowohl  durch  die  mehrentheils  nach  oben  conisch  sich  erwei- 
ternde Form  des  Pfeifenkörpers  nur  bei  sehr  wenigen  Arten  ist  sic  cylindrisch  oder  kegel- 
förmig; ; als  auch,  und  zwar  hauptsächlich,  durch  die  eigentlich  klangbildenden  Theile, 
das  Mundstück  mit  Zubehör.  Zungenpfeifen  werden  sie  genannt,  weil  ihr  Huuptklang- 
erreger  eine  im  Mundstücke  sich  befindende  M'  tallzungc  ist;  Kohr-  oder  Schnarrwerke 
ihres  sonoren  und  dabei  etwas  schnarrenden  Klanges  wegen.  Ihre  Theile  sind  folgende: 
I)  Die  M unds tück röh re ; eine  cylindrisehe  oder  nach  unten  etwas  veijüngte  Röhre 
von  Messing,  am  unteren  Ende  verschlossen,  an  der  Seite  aber  der  Länge  nach  offen, 
einer  Rinne  ähnlich.  Auf  dieser  Längenöffnung  liegt  — 2)  die  Zunge,  ein  je  nach 
Maassgabe  der  Tongrösse  der  Stimme  stärkeres  oder  schwächeres,  grösseres  oder  klei- 
neres Metallblattchen  von  doppelt  gewalztem  Messing,  welches  die  Längenöffnung  der 
Mundstückröhre  genau  deckt,  und  zwar  so,  dass  die  Zunge,  wenn  durch  den  Luftstrom 
in  Bewegung  gesetzt,  entweder  auf  die  Künder  der  Mundstückröhre  aufschlägt,  in  wel- 
chem Falle  sie  au  fach  lagen  de  Zunge  heisst;  oder  durch  sie  hindurch  geht,  so  dass 
sie  abwechselnd  in  die  Röhre  hinein-  und  aus  ihr  heraustritt,  und  alsdann  durch- 
schlagen de  Zunge  genannt  wird.  Aufschlagende  Zungen  geben  einen  rauheren  und 
etwas  prasselnden  Klang,  durchschlagende  haben  eine  sanftere  Intonation;  jene  sind  die 
älteren,  diese  erst  zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  von  einem  Petersburger  Orgelbau- 
meister, Kratzenstein,  nach  der  Idee  des  chinesischen  C h eng  s.  daselbst)  einge- 
führt. Die  Mundstückröhre  mit  der  Zunge  ist  im  — 3)  Kopfe  befestigt,  einem  vier- 
eckigen, oben  mit  über  den  unteren  Theil  hervortretender  Stufe  versehenen  Holzklötz- 
chen, welches  in  der  Mitte  mit  einer  runden  Oeffnung  durchbrochen  ist,  in  die  unten  die 
Mundstückröhre,  oben  das  Ansatzrohr  (der  Pfeifenkörper)  hineinpasst.  Zunge  und  Mund- 
stückröhre werden  durch  einen  auf  der  flachen  Seite  der  letzteren  eingetriebenen  Keil  im 
Kopfe  befestigt.  Uebcr  die  obere  Fläche  des  Kopfes  ragt,  neben  dem  Pfeifenkörper,  die 
— 4)  Stiramk rücke  hervor,  ein  starker  Drath,  der  mit  dem  unteren,  damit  er  Feder- 
kraft erhalte,  mehrfach  gebogenen  Ende,  die  Zunge  an  die  Mundstückröhre  andrückt; 
vermittelst  Auf-  und  Abwärtsbewegen  der  Stimmkrücke  werden  die  Theile  der  Zunge, 
w elche  schwingen  sollen,  abgegrenzt  und  die  Pfeifen  gestimmt.  Treibt  man  die  Stimm- 
kriieke  etwas  herunter,  so  dass  also  der  schwingende  Theil  der  Zunge  und  die  Oeffnung, 
durch  welche  der  Luftstrom  in  das  Mundstück  tritt,  kleiner  werden,  so  geht  der  Ton  in 
die  Höhe;  bewegt  man  sie  aufwärts,  so  sinkt  der  Ton  herab,  indem  der  schwingende 
Theil  der  Zunge  und  die  Oeffnung  in  der  Röhre  grösser  werden.  — Dieser  ganze  Appa- 
rat, den  man  mit  Einschluss  des  folgenden  Theils  auch  schlechthin  das  Mundstück  nennt, 
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steckt  in  einem  aufrechtstehend  länglich  viereckigen  Kästchen,  - 5}  der  S tiefe  l'j  ge- 
nannt, dessen  Decke  durch  den  grösseren  Oberthcil  des,  mit  dem  unteren  schmäleren 
Theile  hiueinpasscnden,  Kopfes  gebildet  wird;  man  sieht  also  weder  Mundstückröhrc 
noch  Zunge,  sondern  nur  den  oberen  aus  dem  Kopfe  hervorragenden,  mit  einem  kleinen 
Macken  am  Ende  versehenen  Theil  der  Stimmkrücke.  Selbstverständlich  muss  der  Stie- 
fel winddicht  schliessen  j mit  seinem  unteren  Theile  steht  er  (oder  der  Stiefelblock/  auf 
dem  l’feifenstockcj  strömt  nun  der  Wind  aus  der  Cancelle  in  ihn  hinein,  so  setzt  er,  in 
die  Mundstückröhre  dringend,  die  Zunge  in  schwingende  Bewegung,  und  die  Ursache 
des  sonoren  Klanges  auch  der  Rohrwerke  mit  durchschlagenden  Zungen  beruht  haupt- 
sächlich in  den  Stössen,  welche  die  eindringende  Luft  gegen  die  jenseits  der  Zunge  in  der 
Mundstückröhre  in  Ruhe  befindliche  Luftmasse  ausübt,  indem  die  Zunge  den  Ausschnitt 
abwechselnd  öffnet  und  schliesst.  ln  der  Oeffnung  im  Kopfe  über  der  Mundstückröhre  steht 
— 0;  dasA  ns  at  zroh  r (der  Pfeifenkörper!,  welches,  möge  cs  von  Holz  oder  Metall  gear- 
beitetsein, ebenwie  bei  den  Flötenpfeifen  nicht  zu  dünne  Wände  haben  darf,  damit  diese 
nicht  durch  Mitschwingen  Einfluss  auf  die  Tonhöhe  und  Reinheit  üben,  sondern  die  Luft- 
säule fest  abschliessen.  — Schwingt  die  Zunge  allein,  ohne  Ansatzrohr,  so  giebt  sie  ihren 
Eigenton;  tritt  eine  mitoscillirendc  Luftsäule  hinzu,  so  wirken  deren  Schwingungen  auf 
die  Zunge  zurück  und  reguliren  deren  Tonhöhe,  indem  sic  den  Ton  tiefer  und  auch  zu- 
gleich kräftiger  machen.  Die  Tonhöhe  der  Zunge  an  sich  ist  leicht  wandelbar;  stärkeres 
Blasen  macht  sie  sinken,  schwaches  treibt  sie  in  die  Höhe,  während  umgekehrt  der  Ton 
eitler  Flötenpfeife  durch  stärkeres  Blasen  steigt.  Da  in  der  Zungenpfeife  aber  2 Schwin- 
gungsarten entgegengesetzter  Natur  sich  vereinigen,  nämlich  die  querschwingende  Zunge 
und  die  längeuschwingende  Luftsäule,  so  behält  die  Zungenpfeife,  wenn  sie  gut  compcn- 
sirt  ist,  in  allen  Klangstärken  absolut  gleiche  Tonhöhe.  Es  ist  schon  bei  Erwähnung  der 
Zungenpfeifen  im  Art.  Klang  I E)  bemerkt,  dass  ihre  Ansatzrohre  noch  kürzer  als  bei 
Flötenpfeifen  sind,  also  noch  weniger  als  diese  das  ihrer  Töngrössc  entsprechende  Fuss- 
moass  haben.  Deshalb  darf  man  bei  Rohrwerken  eigentlich  nur  von  Fusston  sprechen. 
Manehc  haben,  ungeachtet  «ie  im  ä-Fusstou  stehen,  nur  ganz  kleine  Körper,  die  Regale 
z.  B.,  eine  Art  der  Kar  Äüöiw/ia  u.  A. ; bei  anderen  beträgt  er  nur  % oder  % der  Länge 
an  Tonhöhe  ihnen  gleicher  Flötenpfeifen.  Die  grosse  C'-Pfeife  der  Ifi-Fusston  Posaune 
hat  nur  etwa  12  — 14  Fuss  Rohrlänge.  Es  kommt  hierbei  auf  richtige  Construction  des 
Mundstückes  und  das  Verhültniss  desselben  zum  Ansatzrohre  an.  Näheres  über  Grösse 
und  Mensur  der  Rührwerke  s.  in  dem  ausgezeichneten  Werke  von  Töpfer,  Lehrbuch 
der  Orgclbaukunst,  Weimar  ISöä,  Bd.  I.  Cap.  111.  Abschn.  II.  Auch  Zamminer  hat 

in  dem  Werke  »Die  Musik«,  Giessen  1S55,  S.  207  ff.  manches  Gute  hierüber  gesagt. 

y ) G e deck  t e P fe  ifen  sind  an  der  Mündung  verschlossen,  und  zwar  gaaz  oder  theil- 
weisc.  Ganze  Deckung  ist  vollständiger  Verschluss  der  Pfeifenmündung  durch  einen 
Deckel,  von  dem  die  anprallende  Luftwelle  zurückgeworfen  wird,  so  dass  der  Aufschnitt 
ihr  einziger  Ausgang  ist  (s.  K 1 a n g I E).  T heil  weise  D e c k u n g ist  theilweiser Ver- 
schluss der  Mündung,  der  Wind  findet  zwar  einen  Ausgang  durch  dieselbe,  doch  ist  sie 
enger  als  wenn  die  Pfeife  cylindrisch  offen  wäre.  Bei  Labialpfeifen  kann  ganze,  auch  theil- 
weise  Deckung  statlfindcn,  doch  sind  nur  ganz  gedeckte  Pfeifen  eigentliche  Gedeckte, 
die  theilweise  gedeckten  nennt  man  wohl  llalbgedackte  oder  halbottene  Pfeifen. 
Zungenpfeifen  können  nur  theilweise,  niemals  ganz  gedeckt  sein,  weil  sonst,  da  sie  keinen 
Aulschnitt  haben,  der  Wind  nicht  entweichen  und  ein  Klang  nicht  entstehen  könnte. 
1;  Ganze  Deckung,  die  Pfeife  ist  am  oberen  Ende  vollständig  verschlossen,  der  Wind 
entweicht  durch  den  Aufschnitt.  Gründe  für  Anwendung  derselben  sind  folgende  : «)  In- 
dem die  Verbindung  der  in  der  Röhre  schwingenden  Luftsäule  mit  der  äusseren  Luft  bei 
gedeckten  Pfeifen  unvollkommener  ist  als  in  offenen,  wird  ihr  Klang  nicht  nur  sanfter, 
gedämpfter,  dunkler  und  schwächer,  sondern  erhält  ausserdem,  unter  Mitwirkung  an- 
derer Bedingungen  für  Einrichtung  der  Mensur,  des  Aufschnittes  etc.,  wesentliche  Aen- 
derungen , so  dass  gedeckte  Pfeifen  sowohl  an  Stärke  als  Klangcharacter  von  offenen 
erheblich  sich  unterscheiden.  — h Der  Ton  einer  offenen  Pfeife  sinkt  durch  Decken  um 
eine  Octav  herab,  eine  gedeckte  Pfeife  hat  also  mit  einer  doppelt  so  langen  offenen  glei- 


tt)  Bei  kleineren  Kohrwerken  »teilen  «ft  mehrere’  Pfeifen  auf  einem  grincinMwm’n  Klotze,  dem  Stiefel- 
block,  in  deu  die  Behälter  für  die  Mundatürke  hiiieinge»lTuunit  sind. 
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chen  Grundton.  Wird  z.  B.  eine  K-füssige  Pfeife  gedeckt,  so  giebt  sie  den  Ton  einer 
IC-füssigen  offenen,  also  (\ , oder,  nach  dem  Kunstausdrucke,  sie  steht  im  IC-Fufston. 
Die  den  Gedackten  beigelegte  Fusshezcichnung  ist  nicht  Fussmaass,  sondern  Pusston, 
d.  h.  sie  bezieht  sich  nicht  auf  die  reelle  Körperlänge  der  Pfeife,  sondern  auf  deren  durch 
Deckung  erzielte  Tongrösse  (s.  Fuss,  fussig,  Fussmaass,  FusstonJ.  — r)  Es  wird 
Material  erspart,  sowohl  an  Quantität  als  Qualität,  indem  durch  Decken  von  Pfeifen,  bei 
gleichbleibendor  Länge,  eine  volle  Octav  an  Tiefe  gewonnen  wird;  ausserdem  zu  Gedack- 
ten, wenn  sie  nicht  von  Holz  sind,  ein  geringeres  Metall  verwendet  werden  darf,  du  es 
auf  glänzenden  Klang  bei  ihnen  nicht  ankommt.  Ferner  wird  an  Arbeit,  und  endlich  an 
Kaum  gespart.  An  letzterem  gebricht  cs  nicht  selten  aueh  in  Kirchen,  deshalb  ist  es  ein 
grosser  Vortheil,  eine  Stimme  im  32-Fusston  durch  nur  It.-füssige  Pfeifen  länge  herstellen 
zu  können,  wennuueh  immerhin  eine  solche  gedeckte  Stimme  einer  offenen  von  gleicher 
Tiefe  an  Kraft  nicht  gleichkommt.  Möglich,  dass  diese  Ersparnisse  ursprüngliche  Veranlas- 
sung zur  Einführung  gedeckter  Stimmen  gewesen  sind,  doch  haben  auch  die  Klangmodifl- 
cationen  jedenfalls  einen  erheblichen  Antheil  daran.  — d,  Bewirkt  wird  die  Deckung  eben- 
falls auf  verschiedene  Art,  jenachdem  die  Pfeifen  von  Metall  oder  Holz  sind.  Bei  metal- 
lenen Pfeifen  setzt  man  auf  die  Mündung  einen  über  den  Hand  derselben  greifenden, 
behufs  luftdichter  Schliessung  mit  weissgahrem  Leder  ausgefütterten  Deckel  von  Metall, 
Hut  genannt.  Festgelöthet  aber  darf  er  nicht  sein,  sonst  hätte  man  beim  Stimmen  der 
Pfeife  keinen  Einfluss  auf  ihre  Tonhöhe,  er  muss  beweglich  bleiben ; wird  ,er  mehr  nie- 
dergedrückt, so  wird  die  Luftsäule  verkürzt,  der  Ton  höher,  hebt  mat^lBlpStwas,  so  ver- 
längert sich  die  Luftsäule  und  der  Ton  sinkt.  Hölzerne  Pfeifen  werden  vermittelst  eines 
luftdicht  schliessenden  [mit  Leder  eingefassten,  hölzernen;  Stöpsels  gedeckt,  in  dessen 
Mittelpunkt  eine  aufrechtstehende  Handhabe  befestigt  ist,  nutzeren  Hülfe  man  ihn  auf- 
und  abwärts  bewegen,  und  ebenfalls  die  Luftsäule  verlängern  und  verkürzen,  den  Ton 
tiefer  und  höher  machen  kann.  Meist  haben  gedeckte  Pfeifen  eine  inf  Verhältnis*  zu 
offenen  etwas  weitere  Mensur,  ausserdem  etwas  weiteren  Attftchnitt.  Indem  aber  durch 
letzteren  mehr  Wind  sich  zerstreut  und  der  Klang  unsicher  und  schwächer  wird,  besetzt 

man  oft  die  Labien  mit  den  vorhin  erwähnten  Bärten. 2)  Theilweise  Deckung 

kann  bei  Flöten  und  ltohrwcrken  auf  verschiedene  Art  vorgenommen  werden,  a)  Die 
Pfeifenmündung  wird  mit  einer  Platte  geschlossen,  diese  aber  wieder  mit  einer  (bei  einer 
Art  der  Vox  humana , oder  mit  mehreren  (wie  die  Kugel  des  Apfelregal)  Oeffnungen 
durchbrochen,  durchweiche  der  Wind  austritt.  Oder  — 4)  der  Pfeifenkörper  bleibt 
zwar  offen,  verengert  sich  aber  nach  oben  hin,  indem  er  kegelförmig  sich  zuspitzt,  wie 
bei  der  Gambe  und  dem  Gemshom.  Kann  man  dieses  Verfahren  auch  nicht  eigentlich 
decken  nennen,  so  rechnet  man  die  Stimmen,  bei  denen  es  zur  Anwendung  kommt,  doch 
zu  den  gedeckten  oder  halbgedeckten,  indem  ihr  Ton  ebenfalls  tiefer  und  ihr  Klang  ge- 
dämpft wird.  Ausserdem  aber  haben  sie,  wenn  alle  anderen  Verhältnisse  (der  Mensur, 
Legung  des  Kernes,  Grösse  des  Aufschnittes  etc.)  richtig  beobachtet  sind,  einen  eigenen 
streichenden,  oft  hornartigen  Character.  Endlich  wird  — c)  die  Pfeife  mit  einem  Hute 
gedeckt,  dieser  aber  durchbrochen  und  in  die  Oeffnung  eine  Röhre  gesetzt,  wie  bei  den 
Hohrflöten,  wodurch  der  Ton  ebenfalls  etwas  tiefer  als  bei  offenen,  der  Klang  aber  weni- 
ger gedämpft  wird  als  bei  ganz  gedeckten  Pfeifen. — Einer  Art  von  Halbdeckung  bedient 
man  sich  auch  beim  Stimmen  der  Flötenwerke,  indem  bei- metallenen  die  Mündung  mittels 
des  Stimmhomcs  etwas  verengert  wird,  wenn  die  Pfeife  tiefer  klingen  soll.  Bei  hölzernen 
Pfeifen  wird  ein  Metallplättchen  auf  die  Kante  der  Mündung  gesetzt,  und  etwas  mehr 
oder  weniger  über  die  Mündung  hereingebogeu,  wenn  der  Ton  herabsinken  soll ; doch 
darf  diese  Deckung  nur  gering  sein,  wenn  die  Pfeifen  nicht  den  Character  einer  offenen 
Stimme  verlieren  sollen.  Auch  die  Deckung  des  Aufschnittes  durch  Bärte  gehört  unter 
diese  theilweise  Deckung.  — — Jj  Register  oder  Stimmen.  Erinnern  wir  uns,  dass 
eine  Reihe  Pfeifen  -von  gleicher  Structur,  in  der  also  dieselben  Verhältnisse  der  Körper- 
gestalt zur  Mensur,  zum  Aufschnitt , zur  Tongrösse  etc.  durch  die  ganze  Progression, 
welche  diese  Pfeifenreihe  durch  die  chromatische  Tonleiter  zurücklegt,  festgehalten  wer- 
den , und  die  daher  durch  einen  durchaus  einheitlichen  und  eigentümlichen  Klang- 
character  von  anderen  derartigen  Pfeifenreihen  unterschieden  ist,  deshalb  eine  Schleife 
in  der  Windlade  für  sich  hat,  um  beliebig  allein  oder  in  Mischung  mit  anderen  solcher 
Pfeifenreihen  verwendet  werden  zu  können  — eine  Stimme  oder  ein  Register  genannt 
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Orgel  I F (Gehäuse) 

wird.  Ausser  Flöten«  und  Zungen-,  offenen  und  gedeckten  Stimmen,  unterscheiden  wir 
noch  einfache  und  tusam  mengesc  1 z te  gemischte  Stimmen,  Mixturen), 
und,  gewissermassen  zu  letzteren  gehörend,  solche,  die  zwar  nur  eine  Pfeile  für  jede  Taste 
haben,  welche  jedoch  nicht  den  Eigenton  der  Taste,  sondern  einen  der  nächsten  harmo- 
nischen Obertöne  giebt  (die  Quinten,  Terzen).  Nur  2 einfache  Stimmen  giebt  es,  die  mit 
dem  Eigentone  zugleich  eine  Oberquint  leise  erklingen  lassen,  Quintatdn  und  Nachthorn 
nämlich.  Jede  Stimme  fuhrt  einen  eigenen  Namen,  der  entweder  von  dem  Instrumente, 
dessen  Nachahmung  sie  sein  soll,  entlehnt  ist  Fagott,  Oboe,  Gambe,  Krummhorn, 
Sehwegel , Violon,  Violoncello  etc.) ; oder  ihr  Verhältnis-!  zu  einer  tieferen  Stimme  von 
gleichem  Klangoharaeter  bezeichnet  Octav,  Superoctnv);  oder  sie  als  gemischte  Stimme 
erkennen  lässt  'Mixtur,  Co rnet  3-  oder  5-fach,  Sesquialtera  etc.);  oder  endlich  das  Inter« 
vallenvcrhältniss  angiebt,  in  welchem  sie  zum  Eigentone  jeder  Taste  steht  (Quint,  Terz). 
Alle,  oder  wenigstens  doch  die  meisten  in  Orgeln  vorkommenden  Stimmen  sind  in  eigenen 
kleinen  Artikeln  beschrieben ; hier  bleibt  nur  noch  zu  erinnern,  dass  die  einfachen  Flö- 
tenstimmen, und  speeieli  die  Familie  der  Principale,  den  Gnindklangstoff  der  ganzen 
Orgel  ausmachen,  und  an  Zahl  die  weitaus  vorherrschenden  sind.  An  die  Grösse  der 
Principale  knüpft  sich  auch  eine  Art  Classification  der  Grosse  des  Werkes;  steht  im 
Hauptwerke  ein  Principal  t(>  Fuss,  so  pflegt  man  die  Orgel  ein  Werk  im  16-Fusston  zu 
nennen;  ein  Werk  im  vFusstun  hingegen,  wenn  das  Hauptwerk  nur  einen  Principal 
S Fuss  hat.  Für  das  Pedal  wird  gemeinhin  wenigstens  eine  Stimme  gefordert,  welche  die 
doppelte  Grösse  des  Principale*  im  Hauptwerke  hat;  ein  Hi  Fuss  Principal  im  Haupt- 
werke setzt  also  wenigstens  eine  Stimme  im  32-Fusston  für  das  Pedal  voraus;  doch  findet 
man  diesen  Satz  keineswegs  immer  durchgeführt.  Man  findet  viele  Orgeln,  welche  im 
Iti-Fusston  stehen,  ohne  im  Pedal  eine  32-fiissige  Stimme  zu  haben ; und  wiederum  einige, 
die  ein  TJ-Fusstonregister’)  im  Manual  haben,  ohne  dass  das  Pedal  die  doppelte  Ton- 
griisse  erreichen  könnte,  denn  ein  64-Fusstonregister  ((',  = s Schwing#. ; herzustellen,  ist 
unmöglich.  Die  Rohrwerke,  in  heiweitem  geringerer  Anzahl  vertreten  als  die  Flötenstim- 
men, geben  dem  Orgclklange  sonore  und  markige  Fülle,  dabei  Glanz,  Scharfe  und  Pracht ; 
dem  Pedal,  wenn  in  grösstem  Fussmaasse  (32  F.)  ausgeführt,  eine  dröhnende  elementare 
Gewalt  bei  mehr  Tonbestimmtheit  als  Flötenpfeifen  von  gleicher  Tongrösse,  deren  Klang 
in  der  tiefen  32-Fussoctav  mehr  ein  sturmartiges  Sausen  als  ein  jederzeit  deutlich  be- 
stimmbarer Ton  ist.  Die  gemischten  Stimmen  s.  den  Art.  Mixtur)  sind  noch  heutigen 
Tages  ein  Streitpunkt  der  Theoretiker  und  Proctiker ; da  aber  -die  missklingenden  Ton- 
verhältniase,  welche  sie  in  Fortschreitungen  hervorbringen,  durch  andere  Stimmen  ver- 
deckt werden  und  nichts  übrig  bleibt  als  die  Verschärfung  und  der  Glanz,  welche  sie 
dem  Klange  angedeihen  lassen,  ist  nichts  dagegen  zu  erinnern,  sondern  die  Mixturen 
erscheinen,  vorausgesetzt  in  massiger  Verwendung,  geradezu  unentbehrlich.  — Die  Ein- 
richtung der  ganzen  Orgel  in  Betreff  der  Anzahl,  Zusammensetzung  und  Beschaffenheit 
ihrer  Stimmen,  deren  Vertheihing  auf  ein,  zwei  oder  mehrere  Claviere;  ferner  die  Anzahl 
der  Bälge,  Windladen  etc.,  überhaupt  die  Anordnung  alles  dessen,  was  sowohl  zur 
directen  Klangerzeugung  als  zum  technischen  Apparate  gehört,  wird  die  Disposition 

der  Orgel  genannt,  I F.  Das  Gehäuse  utnsehliesst  das  ganze  Orgelwerk;  dem 

Architekten  muss  es  überlassen  bleiben,  einem  so  edlen  Werke,  wie  die  Orgel  ist,  auch 
eine  entsprechende  Aussenscite  zu  geben.  Doch  wie  ältere  Orgelbauer  an  manchen, 
übrigens  mehr  oder  weniger  harmlosen,  Spielereien  Vergnügen  fanden,  so  finden  sieh 
auch  Prospecte  genug,  an  denen  der  posaunenden,  geigenden  etc.  Engel  und  aller  mög- 
lichen zopfigen  Zierrathen  kein  Ende  ist.  Die  schönste  Zierde  der  Aussenscite  der  Orgel 
bleiben  die  Prospect-  oder  Gesiehtspfeifen,  von  Zinn  gearbeitete  und  heil  polirte  Prin- 
cipale von  4,  S,  1t«  und  (selten)  .12  Fuss"),  welche,  in  Gruppen  und  Thürme  geordnet,  die 
Vorderseite  de»  Gehäuses  grösstentheils  ausftlllen.  Das  in  älteren  Orgeln  fast  allgemein 
zu  findende  Kückpositiv,  ein  im  Rücken  des  spielenden  Organisten  stehender  Theil  der 
Orgel,  bot  zwar  mitunter  einen  recht  schönen  Anblick  dar,  ist  aber  in  neuerer  Zeit  mehr 
und  mehr  abgekommen,  da  es  der  Klangwirkung  nachtheilig  ist,  indem  es  die  von  dem 


7)  welches  allerdings  kein  Principal,  sondern  gewöhnlich  eine  gedeckte  stimme  i.t,  Uehrigens  wird  die 
Disposition  3‘2-fUMigcr  Stimmen  ins  Manual  noch  keineswegs  allgemein  als  richtig  anerkannt. 

8)  Z.  B.  der  herrlicht*  Principal  3*2  Kuss  im  Prospect  der  neuen,  von  dem  kunstreichen  Orgelhaumeister 
I.adegnsl  erbauten  und  mit  allem  denkbaren  Stimmenrcichthum  ausgestatteten  Nicolaiorgel  zu  l.eipitg. 
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dahinterstehenden  llaupttheile  der  Orgel  ausgehenden  Schallwellen  hemmt.  Daher  pflegt 
man  in  neuerer  Zeit  den  Prospect  der  Orgel  gewöhnlich  in  einer  geraden  Flucht  anzule- 
gen, die  nur  durch  die  vorspringenden  Pleifenthürme  unterbrochen  wird’]. 

II.  Wesen  und  Character  der  Orgel.  Der  Character  dieses,  in  seiner  gegenwärtigen 
Vollkommenheit,  grossartigsten  und  reichsten  aller  Tonwerkzeuge,  ist  ernste  Majestät, 
leidenschaftslos  und  gleichsam  erhaben  über  die  momentane  Gefühlsregung , nur  hohen 
und  auf  das  Ideale  gerichteten  Empfindungen  in  Tonbildern  von  grossen  Contouren  einen 
strengen  und  stilgerechten  Ausdruck  verleihend.  Man  sieht  sich  leicht  vorsucht,  Ver- 
gleiche zwischen  der  Orgel  und  einem  Orchester  anzustellen,  und  doch  können  zwei  ver- 
wandt scheinende  Dinge  in  ihrem  innersten  Wesen  und  ihren  Wirkungen  nicht  mehr  von 
einander  abweichen  als  diese.  Die  meisten  Stimmen  der  Orgel  sind  allerdings  aus  dem 
Versuche,  die  Orchester-  und  andere  Instrumente  nachzuahmen,  hervorgegangen,  doch 
ist  die  erreichte  Aehnlichkeit  immerhin  eine  nur  sehr  entfernte ; aber  gerade  dieses,  nicht 
anders  zu  nennende,  Misslingen  jenes  Versuches  hat  ein  glückliches  Resultat  zur  Folge 
gehabt,  die  völlige  Selbständigkeit  des  Klangcharacters  der  Orgel  nämlich.  Dem  durch 
das  Gefühl  belebten  Hauche  der  menschlichen  Athmungsorgane,  sowie  der  den  leisesten 
inneren  Regungen  mit  vollkommener  Willigkeit  folgenden  künstlerischen  Hand,  sind  das 
Blas-  und  Streichinstrument  und  das  aus  ihnen  eombinirte  Orchester,  im  unmerklichen 
Wachsen  und  Abnehmen  bis  zum  Stärksten  und  Schwächsten  durch  alle  Grade  der 
Klangdynamik  hindurch  , durchaus  biegsame  Darstellungsmittel  für  die  leisesten  und 
stärksten  augenblicklichen  Hebungen  und  Senkungen  des  Gefühls.  Bei  der  Orgel  hin- 
gegen wird  durch  den  ununterbrochen  gleichstarken  I.uftslrom  der  Klang  einer  Stimme 
oder  Stimmuncombination  in  beständig  gleicher  Stärke  erhalten  ; jene  Biegsamkeit  und 
Ausdrucksfähigkeit  für  das  Momentane  ist  dem  Orgelklange  nicht  eigen.  Nur  im  Grossen, 
durch  Veränderung  der  Regist rirung , ist  Abschwächung  des  Klanges  bis  zum  leisesten 
Hauche,  und  Steigerung  desselben  bis  zur  ans  Elementare  grenzenden  Macht  zu  ermög- 
lichen. Doch  ist  ein  so  leises  Anwachsen  und  Abnehmen  wie  beim  Orchester  nicht  zu  ermög- 
lichen i denn  das  Hinzuziehen  jeder  folgenden  Stimme  macht  sich  nicht  allein  als  stoss- 
weise  Verstärkung , sondern  auch  als  Beimischung  einer  neuen  Klangmasse  fühlbar, 
während  beim  Abstossen  der  Register  die  allmälige  Verminderung  des  Stärkegrades  und 
die  Klangvereinfachung  ebenfalls  stoss-  oder  stufenweise  vor  sich  geht,  möge  die  Regi- 
strirung  auch  noch  so  geschickt  vollzogen  werden  und  das  Pfeifenwerk  auch  noch  so  har- 
monisch intonirt  sein.  Es  sind  Versuche  gemacht  worden,  wenigstens  einem  Theile  der 
Orgel  (Echowerk,  s.  daselbst,  Echo-Comett)  ein  Crescendo  und  Diminuendo,  ohne  dass 
Veränderung  der  Registratur  nothwendig  wird,  mittels  des  sogenannten  Schwellers 
zu  geben;  doch  hat  diese  Einrichtung  nicht  viel  zu  bedeuten,  weder  das  Instrument 
noch  der  Ort  an  dem  es  steht,  fordern  solche  dctaillirte  Gefühlsmalerei ; sie  macht  nur 
sinnliche  Wirkung.  Der  Mangel  des  Ausdruckes  durch  allmäliges  Anwachsen  und  Ab- 
fallen des  Klanges  ist  aber  gerade  eine  Eigenthümlichkeit  der  Orgel,  die  man,  wenngleich 
sie  als  Unvollkommenheit  angesehen  werden  kann,  doch  nicht  hinweg  wünschen  wird ; 
denn  sie  trägt  wesentlich  zu  der  feierlichen  Grossartigkeit  ihres  C'haractcrs  bei,  hat  dem 
Instrumente  die  lleimath  in  der  Kirche  bereitet,  und  eine  eigene  Stilart  mit  schaffen  und 
durchbilden  helfen;  über  grosse  dynamische  Gegensätze  aber  gebietet  die  Orgel  in  um- 
fassendster Weise,  Wechsel  und  Mischungen  starker  und  schwacher  Stimmen  und  Stim- 
mengruppen sind  auf  jeder  Orgel  mit  mehreren  Claviaturen  durch  verschiedene  Registri- 
rung  zu  bewirken.  Der  Kirche  und  der  kirchlichen  Kunst  gehört  die  Orgel,  wennauch 
nicht  ausschliesslich,  so  doch  wesentlich  an.  Nur  ihre  Klangschärfe  und  Klangmacht 
vermag  den  Gesang  einer  grossen  Gemeinde  zu  durchdringen  und  zu  tragen ; ihre  von 
Sinnlichkeit  und  augenblicklich  leidenschaftlicher  Regung  freie  Stärke  entspricht  denje- 
nigen Gefühlen,  welche  nicht  durch  augenblickliche  persönliche  Interessen,  sondern,  auf 
das  Höchste  gerichtet,  in  übereinstimmender  Gemeinsamkeit  durch  dieses  erregt  werden. 

Im  Dienste  der  Kunstmusik  findet  sie  Verwendung  entweder  als  begleitendes  oder  als 
Coucertinstrument.  Als  begleitendes  Instrument  unentbehrlich  vor  allem  dem  Oratorium 
und  Werken  oratorisclien  Stiles ; nicht  nur  zur  Ausfüllung  und  Begleitung  der  Arien, 
Unterstützung  des  Chores,  schärferer  Zeichnung  und  Gruppirung  von  Eicht  und  Schatten 
dienend,  sondern  auch  durch  Vermischung  ihrer  ernsten  Klänge  mit  dem  Orchester  und 

1>)  Ueber  Abt  Vogler'«  Simpliflrntinnicyatcm  a.  den  glrichn.  Art.  und  Allgcni.  Mua.  Zeitung  vom  J.  17U9. 

Digitized  by  Googl 


65(> 


Orgel  III  (Geschichtliches) 

ilen  Singstimmen,  zur  grossartigen  Haltung  des  Ganzen  beitragend.  Als  Concertinstru- 
ment  hat  sie  ihren  eigenen  Stil,  der  einerseits  durch  ihren  Character  und  beliebig  an- 
dauernden Klang,  andererseits  durch  ihre  Natur  als  Tasteninstrument  bedingt  ist.  Dos 
Fortklingen  ihres  Tones  räumt  dem  Melodischen  erhebliche  Kochte  ein,  welches  wie- 
derum, da  Ausdruck  durch  kleine  Stärkenüancen  fehlt,  zur  Polyplionie  neigt,  indem  in 
einer  Mehrheit  gleichberechtigter  .Stimmen  die  einzelne  beiweitem  weniger  ausdrucks- 
vollen Vortrag,  als  feste  Consequenz  des  melodischen  Ganges  beansprucht.  Der  grund- 
legliche  Orgelstil  wird  stets  der  polyphone  bleiben  ; und  zwar  der  dreistimmige,  für  2 ver- 
schieden registrirte  Claviere  mit  obligatem  Pedal.  Und  dieses  mit  schon  seiner  Klarheit 
wegen;  denn  der  im  grossen  Raume  der  Kirche  sich  nusbreitende  und  verfliessende 
Klang  der  Orgel  lässt  es  nicht  zu,  eine  vielstimmige  Pölyphonie,  namentlich  wenn  die  Stim- 
men schnell  bewegt  sind,  klar  zu  durchschauen,  die  einzelnen  Stimmen  sind  schwer  oder 
gnrnicht  zu  verfolgen,  sondern  lösen  sich,  wenn  die  Akustik  nicht  besonders  günstig  ist, 
in  ein  schillerndes  und  glänzendes  Klangspiel  auf,  welches  allerdings  wieder  seine  eige- 
nen Reize  hat.  Ueber  Harmoniefülle  und  Akkordmassen  gebietet  die  Orgel  im  grossnr- 
tigsten  Maassstabe,  und  mit  allen  anderen  Tasteninstrumenten  hat  sie,  namentlich  bei 
gut  ansprechendem  Pfeifenwerk  und  nicht  zu  ungelenkiger  Traetur,  grosse  Spielgeläufig- 
keit  in  allen  Arten  Passagen  und  Figurationen  gemein.  Doch  hat  diese  auf  der  Orgel 
ihre  engeren  Grenzen  als  auf  dem  (.'lavier;  nicht  allein,  weil  manches  Figureuwerk  nicht 
gut  herauskommt,  sondern  auch,  und  zwar  wesentlich,  weil  brillante  Passagen  und  Cla- 
vierphrasen  dem  Character  der  Orgel  entgegen  sind." 

III.  Geschichtliches  der  Orgel.  Die  ursprüngliche  Bedeutung  des  Wortes  Organum 
ist  Geriith  ; nach  und  nach  wurde  es  auf  jedes  Tonwerkzeug  angewendet,  dann  speciell 
auf  Blasinstrumente  und  später  auf  eine  Combination  mehrerer  Blasinstrumente.  Die 
frühesten  Anfänge  der  Orgel  sind  in  der  Papspfeife  und  Sackpfcife  zu  erblicken ; jene 
bestand  aus  7,  3,  auch  10  verschieden  langen  Pfeifen  von  Schilfrohr,  welche  mit  Wachs 
verbunden  wurden.  Anfänglich  verstand  man  verschiedencTonhöhen  nur  durch  verschie- 
dene Pfeifenlängen  zu  erzielen,  nachher  fand  man,  dass  cingeschnittenc  Löcher,  jenach- 
dem  offen  oder  bedeckt,  ähnliches  bewirkten.  Man  fügte  einer  solchen  mit  Tonlöchtam 
versehenen  Pfeife  einen  Windschlauch  an,  und  in  der  nunmehr  entstandenen  Sackpfeife 
war  ein  zweites  Motiv  der  Orgel  gegeben.  An  die  Stelle  des  Sackes  trat  ein  Windkasten, 
auf  den  man  eine  der  Panspfeife  ähnliche  Reihe  verschieden  langer  Pfeifen  setzte,  jede 
mit  einem  Schieber  versehen,  um  der  Luft  den  Zutritt  zu  gestatten  oder  abzuschliessen. 
Wahrscheinlich  hat  in  erster  Zeit  der  Spieler  selbst  die  Luft  durch  ein  Rohr  in  den  Wind- 
hehälter  geblasen.  Der  weitere  lintwickelungsgang  ist  dunkel;  denn  die  Wasserorgel 
des  Ktesibius,  um  Wi  v.  Chr.,  welche  Hero  und  Vitruv  beschreiben,  deren  Krfindung 
Tertullian  wohl  ohne  Grund  dem  Archimedes  beilegt,  war  höchst  wahrscheinlich  schon 
eine  Verbesserung  einer  älteren  Art  Windorgel.  Tertullian’s  Beschreibung  der  Wasser- 
orgel würde,  wenn  sie  nicht  so  augenscheinlich  übertrieben  und  von  der  Bewunderung 
einer  unverstandenen  Sache  dictirt  wäre,  die  Vorstellung  erwecken,  als  hätte  man  zu  sei- 
ner Zeit  (im  3.  Jahrh.  n.  Chr.  schon  Orgelwerke  gehabt,  die  den  unsrigen  an  Grösse 
und  Mannigfaltigkeit  allenfalls  nicht  viel  nachstünden.  Doch  war  hieran  garnicht  zu 
denken;  die  Wasserorgeln  der  damaligen  Zeit  waren  sehr  harmlose  kleine  Instrumente. 
Dem  Briefe  des  Hieronymus  an  Dardanus  zu  Folge  sollen  im  I.  Jahrh.  n.  Chr.  im 
Tempel  zu  Jerusalem  2 kleine  Windorgeln  mit  einer  einfachen  Pfeifenreihe  gestaifden 
haben,  deren  kleinere,  Maschrokita  genannt,  vom  Spieler  selbst  mit  dem  Munde  und 
mittels  einer  Windleitung  angeblasen  wurde,  während  er  auf  einer  vorne  befindlichen 
Tastatur  spielte ; die  grössere  aber,  Magrepha  oder  Ugabh,  soll  2 Blasbälge  gehabt  haben. 
Noch  fabelhafter  sind  die  Nachrichten  von  einer  andern  Orgel  im  Tempel  zu  Jerusalem, 
welche  einen  Windbehälter  aus  Elephantenhaut,  12  Blasbälge  und  15  Pfeifen  von  Erz 
gehabt,  und  einen  so  starken  Schall  gegeben  haben  soll,  dass  man  sie  auf  dem  Oelberge 
gehört  hat.  Be  dos  de  Celles  vermuthet  (worin  ihm  nicht  leicht  jemand  widerspre- 
chen wird  , dass  sie  niemals  existirt  habe.  Julian  der  Abtrünnige  bcsass  ein  mit  Bälgen 
versehenes  Instrument,  und  bei  den  Griechen  und  Römern  waren  Wasscrorgeln  viel  im 
Gebrauch  bei  Qastmälern  und  anderen  Festen  ; unter  Nero  ,5t  — US)  wurde  in  Rom  eine 
verbesserte  Art  der  Wasserorgel  bekannt , im  Occident  aber  mochte  deren  Verwendung 
abgekommen  und  etwa  erst  im  9.  Jahrh.  wieder  aufgenommen  sein.  Ludwig  der  Fromme 
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liess  in  seinem  Palast  zu  Aachen  eine  Wasserorgel  durch  einen  venetianischen  Priester, 
Georg,  bauen,  imgleichen  sollen  sie  im  9.  Jahrh.  in  Frankreich  und  im  10.  Jahrh.  auch 
in  England  in  den  Kirchen  gedient  haben;  Sponsel  (Orgelhistorie)  aber  zieht  in  Zwei« 

fei,  dass  die  Wasserorgel  jemals  in  der  Kirche  und  anders  als  bei  weltlichen  Lustbarkei- 
ten verwendet  worden  sei ; gegen  ihren  Gebrauch  in  nördlicheren  Gegenden  erregt  schon 
das  Einfrieren  des  Wassers  im  Winter  nicht  unwesentliche  Bedenken.  Vom  Beginn  des 
14.  Jahrh.  an  wird  der  Wasserorgel  nicht  mehr  gedacht,  wann  aber  die  ersten  Orgeln 
ohne  Anwendung  von  Wasser  in  Gebrauch  gekommen  sind,  weiss  man  nicht;  doch 
scheint  es  bereits  im  4.  Jahrh.  geschehen  zu  sein.  Gewiss  falsch  ist  die  Angabe,  dass 
Kaiser  Theophilus  (829 — 842)  ihr  Erfinder  sei*®).  Mindestens  sehr  unsicher  ist  aber  auch 
die  Nachricht,  dass  Papst  Vitalian  I.  ff  669)  die  Orgel  in  die  Kirche  eingeführt  habe,  wie 
überhaupt  alles,  was  wir  über  ihre  Einführung  beim  Gottesdienste  wissen.  Sponsel 
meint  mit  Wahrscheinlichkeit,  dass  unter  den  Organis,  welche  (nach  Platina’s  Le- 
bensbeschreibung) Vitalian  in  die  Kirche  herübergenommen  haben  soll,  andere  Blas- 
instrumente wenigstens  ebensogut  als  Orgeln  gemeint  sein  können.  Im  Jahre  756  erhielt 
Pipin  vom  byzantinischen  Kaiser  Constantin  Copronimus  eine  grosse  Orgel  mit  bleiernen 
Pfeifen,  welche  er  in  der  Kirche  zu  Compiegne  aufgestellt  haben  soll.  Allerdings  spricht 
Eginhard  (Schriftsteller  im  9.  Jahrh.),  der  diese  Nachricht  giebt,  auch  hier  von  meh- 
reren Orgeln , worunter  möglicherweise  ebenfalls  andere  Instrumente  verstanden  sein 
können.  Aventin  (f  1534)  aber  schreibt  dieser  Orgel  sogar  ein  Pedal  zu,  wobei  er  die 
Orgeln  seiner  Zeit  im  Sinne  gehabt  haben  wird.  Unter  Karl  d.  Gr.  kamen  ebenfalls  Or- 
geln ins  Abendland,  und  er  selbst  liess  nach  dem  Muster  der  Orgel  des  Pipin  im  Jahre 
812  eine  für  den  Dom  zu  Aachen  bauen,  und  zwar  soll  diese  Orgel  die  erste  in  Deutsch- 
land gewesen  sein,  welche  ohne  Hülfe  des  AVassers  gespielt  wurde.  Nach  anderen  An- 
gaben hat  erst  Ludwig  der  Fromme  diese  Orgel  bauen  lassen ; Forkel  meint  aber,-  dass 
dieses  dem  Ludwig  zugeschriebene  AVerk  ebenjenes  Karl’s  d.  Gr.  gewesen  sei.  Es  genügt 
uns  hier,  dass  die  Deutschen  in  der  2.  Hälfte  des  9.  Jahrh.  nicht  nur  Orgeln  in  den  Kir- 
chen hatten,  sondern  sie  auch  bauen  konnten.  Z a r 1 i n o schreibt  von  einer  Orgel,  welche 
zu  dieser  Zeit  in  München  sich  befunden  habe ; fehlen  auch  die  näheren  Nachrichten 
hierüber,  so  erzeugte  doch  diese  Gegend  Deutschlands  Orgelbauer  und  Orgelspieler. 
Anno,  Bischof  von  Freising,  wurde  von  Papst  Johann  VII 1.  gebeten,  einen  Künstler, 
der  eine  Orgel  bauen  und  spielen  könne,  nach  Rom  zu  schicken,  und  die  von  Anno  dort- 
hin gesendete  Orgel  mag  die  erste  in  Rom  aufgestellte  gewesen  sein.  Von  da  aus  ver- 
breitete sie  sich  weiter  über  Italien,  stand  im  10.  Jahrh.  daselbst  in  Ansehen,  und  war 
alsbald  auch  in  Frankreich  bekannt,  indem  das  Kloster  zu  Aurillac  Papst  Sylvester  II. 
(•(-  1003)  um  eine  Orgel  bat.  Um  Mitte  des  11.  Jahrh.  soll  in  der  Abtei  St.  Florent  zu 
Samur  eine  Orgel  existirt  haben  und  Abt  Sigo  ein  erfahrener  Organist  gewesen  sein. 
Die  ersten  sicheren  Nachrichten  aus  Frankreich  hat  man  aber  erst  aus  dem  12.  Jahrh. 
über  eine  Orgel  in  der  Abtei  zu  Fecamp.  Aehnlich  wie  AArissenschaft  und  andere  Künste 
wurden  auch  Orgelbau  und  -spiel  in  den  Klöstern  gepflegt.  Vergleichungsweise  waren 
aber  die  genannten  beiden  Länder  und  auch  selbst  Deutschland,  wo  man  vom  10.  Jahrh. 
an  nicht  allein  in  Bischofsitzen,  sondern  auch  in  manchen  Klöstern  Orgeln  findet,  in  der 
Orgelbaukunst  doch  hinter  England  zurückgeblieben;  denn  nach  des  Benedictiners  Wol- 
stan  Bericht  liess  Bischof  Elfeg  bereits  951  in  der  Kirche  zu  AVinchester  eine  Orgel  errich- 
ten, welche  400  Pfeifen  und  26  Bälge  hatte,  welche  von  70  rüstigen  Männern  getreten 
wurden.  Zwei  Organisten  spielten  die  Orgel,  »deren  jeder  sein  eigenes  Alphabet  regierte«. 
— Ueber  Art  und  Klang  der  ganz  alten  Orgeln  ist  nichts  Gewisses  zu  sagen  ; die  Orgel 
Karl’s  d.  Gr.  soll  das  Krachen  des  Donners,  den  sanften  Ton  der  Lyra  und  das  Schall- 
gepränge  der  Cymbeln  vergegenwärtigt  haben.  Demungeachtet  aber  kann  man  wohl 
dreist  annehmen,  dass  diese  ersten  Orgeln  sehr  klein  und  nach  unserm  heutigen  Begriffe 
unbedeutend  gewesen  sind.  Das  Pfeifenwerk  war  noch  keineswegs  in  Register  geschie- 
den, sondern  alle  auf  einer  Taste  stehenden  Pfeifen  sprachen  zugleich  an.  Jene  Orgel  zu 
AA’inchester  mit  400  Pfeifen  hatte  10  Tasten,  für  jede  Taste  also  40  Pfeifen,  die  durch 
den  Niederdruck  der  betreffenden  Taste  allesammt,  nach  Art  unserer  Mixtur,  zugleich 

10)  Nach  Kimgen  soll  »ein  Werk  garkrinc  Orgel,  sondern  ein  Kaum  mit  singenden  Vögeln  (2/rrwfci),  die 
ein  Gezwitscher  hören  Hessen,  gewesen  »ein.  8.  Mirula. 
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intonirten,  die  Scheidung  der  Windlade  durch  Schleifen  gehört  erat  einer  viel  späteren 
Zeit  an.  Die  grosse  Pfeife  eines  jeden  Clavis  der  ältesten  Orgeln  stand  voran,  die  ganzen 
Werke  haben  «scharff  vnd  stark  geklungen  vnd  geschrieen«.  Die  Claviatur  hatte  11, 
12,  auch  19  Tasten  in  diatonischer  Folge,  ohne  Semitonien,  sogar  ohne  Unterscheidung 


des  b und  , nämlich  ij  C D E F (i  A fc  ede  [f)  •*),  oder  auch  c d e fgahcdcfg  a. 

Mau  konnte  eben  nur  eine  einstimmige  Choralmelodie  darauf  zuwege  bringen.  Allmälig 
vergrösserten  sich  Umfang  der  Claviatur  und  Pfeifenzahl,  doch  ohne  Scheidung  des  Pfei- 
fenwerkes in  Register ; auch  kamen  die  chromatischen  Zwischeutöuc  hinzu.  Das  Pedal 
wurde  erfunden  um  1471)  von  Bernhard,  gen.  der  Deutsche,  einem  geschickten  Musi- 
ker zu  Venedig,  und  kam  schnell  in  Aufnahme,  so  dass  in  Deutschland  alsbald  keine 
einigermassen  grössere  Orgel  ohne  ein  solches  mehr  gebaut  wurde.  Anfänglich  hatte  es 
nur  8 Claves , % C J)  E F G A Sf , die  mit  Stricken  an  die  Pfeifenventile  angehängt 
waren.  Diu  Manualclavicre  vermehrten  sich  nach  und  nach  bis  auf  3.  So  in  der  grossen 
(13(11  erbauten)  Orgel  zu  Halberstadt,  welche  Prätorius  nach  ihrer  Renovation  14!>5  noch 
gekannt,  und  in  Sgiilagma  nituieum  (1019)  ausführlich  beschrieben  hat.  Sie  hatte  3 ( la- 
viere und  Pedal ,:) ; die  im  Prospcct  stehende  Pfeifenreihe,  der  Principal  oder  Prä- 
stant, war  bereits  getrennt  von  dem  dahinterstehenden,  aus  Octaven  und  Quinten  zu- 
sammengesetzten und  Hintersatz  (Nachsatz,  Nasat)  genannten  Pfeifenwerk.  Man 
konnte  also  durch  Gebrauch  des  Principals  allein,  oder  durch  Vereinigung  desselben  mit 
dem  ganzen  Hintersatz  und  Pedal,  wenigstens  einen  Klangunterschied  hcrausbringeu. 
Das  oburste  Manualclavier,  Discant  genannt,  hatte  einen  Umfang  von  Jj  C C#  chroma- 
tisch bis  g a,  und  diente  zum  vollen  Werk,  Prästant  und  Hintorsatz  vereint.  Das  2.  Cla- 
vier,  von  gleichem  Umfange  und  ebenfalls  Discant  heissend,  diente  für  den  Prästanten 
allein,  ohne  Hintersatz.  Das  3.  Clavier  war  ein  Bassclavier,  enthielt  im  Umfange  von 
S C chromatisch  bis  Ji  c einen  grossen  Bassprincipal  in  Seitenthürmen,  und  wurde,  statt 
des  Pedals,  mit  der  linken  Hand  zum  Principal  im  2.  Clavier  gebraucht.  Das  Pedal  ging 
von  ^ C — h und  diente  zum  I.  Clavier  »zum  gantzen  vollen  gepränge«.  Die  Spielart 
dieser  alten  Orgeln  darf  man  nicht  etwa  unserer  heutigen  ähnlich  sich  vorstcllen ; die 
Breite  einer  Claviatur  von  9 Claves  erstreckte  sich  auf  fast  I '/,  Ellen,  die  des  einzelnen 
Clavis  betrug  bis  3 Zoll  (Bedos  de  Celles  spricht  sogar  von  5 — 6 Zoll  breiten  Orgeltastcn) ; 
dem  entsprachen  eine  beträchtliche  Dicke  und  ein  beinahe  fusstiefer  Fall,  die  Form  war  so 


^ , | | oder  so  ^ . Bei  der  Schwerfälligkeit  der  Tastenventile  und  des  ganzen  Me- 

chanismus war  an  ein  Spiel  mit  den  Fingern  nicht  zu  denken,  sondern  die  Tustcn  muss- 
ten mit  geballter  Faust  niedergeschlagen  werden.  Daher  der,  bis  in  die  neuere  Zeit 
hinein  noch  gebräuchliche,  Ausdruck  »die  Orgel  schlagen«.  Mit  einer  Hand  mehrere 
Töne  zu  greifen,  war  folglich  unmöglich,  aber  eine  Art  Duo  oder  Trio  hat  man  mit  Hülfe 
des  Pedals  doch  darauf  herausbringen  können.  Die  Windbereitung  war  höchst  unvoll- 
kommen ; eine  grosse  Anzahl  den  in  der  Schmiede  gebräuchlichen  ähnlicher  Bälge  press- 
ten einen  Wind  in  die  Lade,  der  nothwendigerweisc  aller  Gleichmässigkeit  in  der  Stärke 
oder  Dichtigkeit  ermangeln  musste,  da  die  Bälge  keine  Gewichte  zur  Regulirung  hatten, 
sondern  durch  die  verschiedene  Körpersehwerc  der  Calcanten,  die  sie  nicht  sowohl  auf- 
zogen als  auch  niedertraten,  verschieden  belüstet  wurden.  Dass  unter  solchen  Umstän- 
den eine  reine  Stimmung  zu  den  Unmöglichkeiten  gehörte,  muss  man  einsehen.  Ein 
fester  Stimmton '*)  wurde  ebensowenig  eingehaltcn.  Oft  standen  die  Orgeln  I oder  1‘/« 
Ton  über  Chorton  **),  auch  eine  Quart  höher  oder  Quint  tiefer  als  Kammerton  (nach  neue- 
rem Begriffe).  "Was  ältere  Schriftsteller  über  den  Klang  dieser  alten  Orgeln  sagen,  ist 
auch  nicht  gerade  verlockend.  Im  Hintersatz  zum  Discant  waren  die  Claves  mit  32 — 5G 
Pfeifen  und  im  Pedalhiutersatz  mit  Mi — 21  Pfeifen  besetzt,  »aber  alles  grober  Mixtur  Art. 


11)  Auf  der  Ordnung  lisch  dorischen  Tetrschorden  beruhend,  deren  jede«  mit  einem  halben  Ton  anfsngen 

musste  : 5 — E da«  Tctr.  hypatrm  : E — A Tetr.  mtton  ; R — e T«tr.  dieatuffmenon. 

12)  Letztere«  jedoch  nicht  gleich  Ihü  der  Erbauung,  sie  erhielt  e»  erst  bei  der  Renovation. 

13)  „Auch  «cynd  offl  die  Orgeln,  darnach  gute  (’haralea  vnd  Srhreyhälse  «u  singen,  an  dem  Ort  bestalt 
vnd  vorhanden  gewesen,  baldt  ein  Thon  höher  vnd  wol  niedriger  intoniret^  rnd  auch  offte  durch  viele«  reworrren 
vnd  «üuimen,  noch  mehr  von  ihrem  anfänglichen  Stande  iu  die  Höhe  gebracht  worden“.  Pritorius  11.  10*2. 

14)  Der  Chorton  war  li«i  den  Alten  tiefer  als  der  Kammerton,  und  «war  um  einen  Ton;  jener  war  in 
den  Kirchen,  dieser  hei  weltlichen  Musiken  Üblich.  Später  kehrten  die  lienennungeu  «ich  um,  der  vormals  tie- 
fere Chorton  Ulew  Kammerton,  und  der  vormals  höhere  Kammerton,  Chortou. 
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Welches  denn  wegen  der  grösse  des  prarstanten,  vnd  weil  sich  jhre  Man uai- Clavir,  der 
wenigen  Clavium  halber,  nicht  in  die  Höhe  zur  Lieblichkeit  begeben  können,  ein  solch 
tieffes  grobes  brausen  vnd  grewliches  grümmeln ; auch  wegen  Vielheit  der  Mixtur  Pfeiffen 
ein  vberaus  starcken  schall  vnd  laut,  vnd  gewaltiges  geschrey  (darzu  denn  der  gepresste 

Wind  rechtschaffen  nachgedruckt  hat)  mus  von  sich  gegeben  haben«  (Prätorius  II.  99). — 
Als  die  Orgel  aber  einen  gewissen  Grad  von  Ausbildung  erreicht  hatte,  ging  sie  der  fer- 
neren Vervollkommnung  schneller  entgegen ; die  Claves  wurden  allmälig  schmäler,  so 
dass  die  Quint  eine  etwa  unserer  Octav  ähnliche  Spannweite  hatte,  wie  an  der  alten  Aegi- 
dien-Orgel  zu  Uraunschweig.  An  den  Clavieren  der  Orgeln  im  Stift  zu  Bamberg  (ver- 
grössert  1493),  in  der  Barfüsserkirche  in  Nürnberg  (1475),  im  Dom  zu  Erfurt  (1483),  St. 
Blasii  zu  Braunschweig  (1499)  betrug  die  Spannung  der  Octav  nur  um  etwa  eine  Taste 
mehr  als  jetzt;  die  Traclur  aber  war  noch  schwerfällig  genug.  Der  Tonumfang  der  Ma- 
nuale hatte,  meist  von  II  beginnend,  bis  ee  und  ff  sich  erweitert,  das  Pedal  aber  war 
noch  auf  den  Umfang  von  A oder  II  bis  b oder  h beschränkt.  Man  findet  auch  Orgel- 
dispositionen, die  im  Manual  und  Pedal  mit  F beginnen.  Der  wichtigste  Schritt  zur  Ver- 
vollkommnung aber  war  die  Scheidung  des  Hintersatzes  in  gesonderte  Stimmen,  die  nun 
einzeln  gebraucht  werden  konnten,  durch  Erfindung  der  Springlade.  Da  Prätorius  um 
!til9,  als  die  Schleiflade  schon  ganz  allgemein  war,  sagt,  dass  die  Springlade  bei  200  Jah- 
ren allbereit  im  Gebrauch  gewesen  sei,  muss  diese  Ende  des  14.  oder  Anfang  des 
15.  Jahrh.  erfunden  sein,  mag  aber  anfänglich  nur  langsam  sich  verbreitet  haben;  an- 
dererseits mögen  ihr  auch  noch  frühere  Versuche  zur  Scheidung  der  Stimmen  voraufge- 
gangen sein.  Etwa  um  1IJ00  wurde  sie  durch  die  einfachere  Schleiflade  verdrängt,  welche 
auch  bis  auf  den  heutigen  Tag  üblich  geblieben  ist.  Anfangs  1500  hat  man  auch  begon- 
nen, das  Pfeifenwerk  selbst  mannigfaltiger  zu  durchbilden ; bis  dahin  hatte  es  durchaus 
Principalmensur.  Man  fing  an  Pfeifen  zu  decken,  ungefähr  um  1530  sind  die  Schnarr- 
werke und  Spitzflöten  aufgekommen,  und  nach  und  nach  Spanbälge  an  die  Stelle  der 
alten  Faltenbälge  gesetzt  worden,  und  die  seither  wieder  abgekommenen  Kückpositive 
eingeführt.  Ums  Jahr  1077  erfand  Christian  Förner  (geb.  1 0 1 0)  die  Windwage. 

Literatur,  a)  Bau  und  Einrichtung  betreffend:  J.  G.Töpfer,  Lehrbuch  der  Orgelbankunnt, 
Weimar  1855.  — J.  G.  Töpfer,  Die  Orgelbaukunst  nach  einer  neuen  Theorie  tlargestellt  etc.,  Weimar  1833. 
Nachtrag  dazu  ebd.  1834. — J.  O.  Töpfer,  Die  Orgel,  Zweck  und  Beschaffenheit  ihrer  Theile  etc.,  Erfurt 
1843.  — Sehlimbach,  Uebcr  Struktur,  Erhaltung,  Stimmung  und  Prüfung  der  Orgel,  Leipzig  1801;  durch* 
geaehen  und  vermehrt  von  C.  F.  Becker,  3.  Aufl.,  Leipzig  1843.  — Bedoa  de  Celle«,  L’art  du  facteur 
d’orgurt,  4 Th.  1766.  — Prätorius,  Syntagmn  muticutn , T.  II,  Wolffrnbttttel  1619.  — W er  c k m ei  at  e r, 
Orgclprobe  etc.  — Vogler,  Simplificatioussystm)  und  Orgelverbeaserung,  Lcipz.  AUgem.  Mus.  Ztg.  Bd.I.  413; 
II.  565;  IV.  49;  V.  821;  VI.  138;  XIII.  217  u.  233.  — Adlung,  Anleit.  z.  musikal.  Gelahrtheit,  1783,  Cap. 
VI — X. — KUtzing,  Theor.  pract.  Haudb.  der  ürgelbaukuust,  Bern  etc.  1836. — Seidel,  Die  Orgel  und 
ihr  Bau,  Breslau  1843. — Beichmeist  er,  Die  Orgel  in  gutem  Zustande  und  reiner  Stimmung  zu  erhalten 
ctc.,  Leipzig  1828.  — Keichmeiiter,  Unentbehrliche«  Httlfsbuch  beim  Orgelbau,  Leipz.  1832.—  W.  Schnei- 
der, Die  Orgelregister  etc.,  1835. — II  ci«,  Dispositionen  der  merkwürdigsten  Orgeln,  1774. — b ) Geschichte. 
Spansei,  Orgelhistorie,  Nürnberg  1771. — Vollbeding,  Kurzgef.  Gesch.  der  Orgel  aus  d.  Französischen 
nach  D.  Bedoa,  mit  ßeschr.  der  hydraulischen  Orgel  des  X£ron;  a.  d.  (»riech.,  Berlin  1793. — J.  F.  Mittag, 
llistor.  Abhand!,  über  Entstehung,  Gebrauch  etc.  d.  Orgel,  Lüneburg  1756.  — Antony,  Gcschichtl.  Daritellg. 
von  der  Entstehung  und  Vervollkommnung  d.  Orgel,  Münster  1832.  — C.  F.  Michaelis,  Zur  Gesch.  der  O., 
C&cilia  1925,  II.  211  ff.  — c)  Orgeldispositionen  findet  m»n  in  den  meisten  Werken  Ober  Orgelbaukunst.  8o 
in  Frätor.  Synt.  22  Dispositionen  älterer  wirklich  vorhanden  gewesener  Orgeln,  und  7 Dispositionsentwürfe; 
ferner  In  den  genannten  Werken  von  Anton  y , Töpfer,  Sehlimbach,  Bcic  h m eis  ter , Sponsel  u.  A. 

Orgrlpunkt , Punctut  organicus,  Point  d'  Orgue,  Angeh  altene  Ca- 
denz,  Corona.  Eine  Folge  von  Zusammenklängen  über  einem  angehaltenen  Basse. 
Die  Intervalle  der  Zusammenklänge  müssen  unter  sich  stets  ein  (gleichviel  ob  consonan- 
tes  uder  dissonantes)  Akkordverhältnissausmachen,  worin  jedoch  der  liegende  Bass  nicht 
immer  mit  eingeschlossen  zu  sein  braucht.  Denn  cs  dürfen  Akkorde  Vorkommen,  zu  de- 
nen er  in  keinem  Dreiklangs-  oder  Seplimenverhältnisse  steht,  nur  muss  die  ganze  Har- 
moniefolge immer  hin  und  wieder  mit  Akkorden  untermischt  sein,  denen  er  allerdings 
als  akkordeigener  Bestandtbeil  angehört,  damit  sein  Verhältniss  zur  Harmoniefolge  nicht 
aufgehoben  werde.  Letztere  besteht  entweder  aus  der  Tonart  durchaus  leitereigenen 
Akkorden  (Beisp.  1),  oder  ist  mit  modulirenden  Akkorden  und  kurzen  Ausweichungen 
untermischt  (Beisp.  2),  in  welchem  Falle  Folgen  von  verminderten  Beptimenakkorden 
sehr  gewöhnlich  sind  (Beisp.  3). 
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Soviel  Akkordverstünduiss  als  nölhig,  um  die  Akkorde,  auch  da  wo  der  Baas  nicht  ein 
Bestandtheil  derselben  ist,  zu  erkennen,  darf  hier  vorausgesetzt  werden.  — Orgelpunkt- 
artige liegende  Stimmen,  über  welche  andere  Stimmen  einen  auf-  und  absteigenden  Ge- 
sang ausführen,  kommen  schon  in  sehr  alter  Zeit  vor,  wie  z.  B.  die  von  J oannes  de 
Muri s (Gerb.,  Scrijttores  111.  239)  beschriebene  IHuphonia  basilica  und  eine  Art  der  noch 
weit  früheren  Guidonischen  Diaphonie  (s.  daselbst  Text  und  Anm.  1).  Der  Xante  PuucOu 
Oryunicua  aber  mag  erst  später  entstanden  sein  als  die  Sache  selbst,  nämlich  als  man  an- 
fing, bei  den  in  gebundener  Schreibart  abgefassten  vielstimmigen  Kirchenstücken  den 
letzten  Schlussfall  in  den  Hauptton  mittels  der  in  der  Grundstimme  fortklingenden  Do- 
minant aufzuhalten  und  dazu  in  den  Oberstimmen  entweder  einen  Theil  des  Hauptsatzes 
noch  einmal  kurz  durchzuführen,  oder  die  zuletzt  vorangehende  Melodie  noch  durch  eine 
Verwickelung  verschiedener  Akkorde  auszuspinnen,  um  einen  recht  breiten  und  gewich- 
tigen Schluss  zu  erhalten,  wobei  die  begleitende  Orgel  auf  der  Dominant  einen  Kuhe- 
punkt  macht,  während  die  anderen  Stimmen  sich  fortbewegen.  Hieraus  erklären  sich 
auch  der  Ausdruck  Angehaltene  Cadenz,  sowie  die  mit  Fermate  gleichbedeutende  Be- 
nennung Corona  ohne  weiteres  von  selbst.  — Sehr  häufig  wird  nicht  allein  die  Dominant, 
sondern  auch  die  darauf  folgende  Toniku  angehalten,  in  welchem  Falle  alsdann  zwei 
Orgelpunkte  aufeinandcrfolgen  (Beisp.  -1) . 


66» 


Orgelregister  — Orphica 

In  anderen  Fällen  wird  der  Orgelpunkt  nur  auf  der  Tonika  und  nicht  auf  der  Dominant 
gemacht,  wofür  es  keine  bestimmte  Regel  gicbt.  Der  Eintritt  erfolgt  immer  auf  einer 
Thesis,  und  zwar  beim  Orgelpunkte  auf  der  Tonika,  mit  dem  tonischen  Dreiklange,  bei 
dem  auf  der  Dominant  entweder  mit  dem  Dominantakkorde  oder  mit  dem  5 des  tonischen 
Dreiklanges.  Wird  modulirt,  so  geschieht  es  am  natürlichsten:  wenn  der  Orgclpunkt 
auf  der  Dominant  liegt,  in  Dur  nach  der  V und  II,  in  Moll  nach  der  V ; wenn  er  auf  der 
Tonika  liegt,  nach  der  IV  und  V.  Am  Schlüsse  kehrt  der  Tongang  natürlich  in  den  Haupt- 
ton  zurück.  Beisp.  4,  in  Q moll  stehend,  schliesst  (wie  sehr  gewöhnlich)  in  Dur,  ausser- 
dem kann  auch  ein  Plagalschluss  (IV  — I)  stattfiiiden,  in  welchem  Falle  dann  ebenfalls 
der  tonische  Schlussakkord,  wenn  das  Stück  in  Moll  steht,  ein  Durakkord  zu  sein  pflegt, 
wie  das  nämliche  Beisp.  4 zeigt.  Häufig  pflegt  man  auch,  namentlich  in  Klavier-  und 
auch  in  Orchesterstücken,  den  liegenden  Basston,  um  ihn  zu  beleben  oder  mehr  fort- 
klingend zu  erhalten,  in  eine  um  ihn  herum  sich  bewegende  Figur  aufzulösen,  also  z.  B. 
an  Stelle  eines  ausgehaltenen  G etwa  die  Figur  Beisp.  5 zu  setzen  , wodurch  an  der 
Sache  im  übrigen  nichts  geändert  wird. 


Mitunter  lässt  sich  ein  Orgelpunkt  in  einer  oberen  Octav  verdoppeln,  so  dass  die  Har- 
monie zwischen  dem  Basse  und  dessen  Verdoppelung  sich  bewegt  (Beisp.  6) ; doch  ist 
dies  nicht  immer  thunlich,  weil  gegen  eine  liegende  Oberstimme  (s.  Liegende  Stimme) 
solche  Akkorde,  denen  sie  harmoniefremd  ist,  viel  schärfer  dissoniren  als  gegen  den 
Bass,  daher  leicht  Unverständlichkeit  und  Missklang  entsteht. 


Die  Anwendung,  welche  man  vom  Orgelpunkte  zu  machen  pflegt,  beschränkt  sich  übri- 
gens nicht  auf  die  Schlusscadenz  der  Tonstücke,  wenngleich  er  an  dieser  Stelle  immer 
seine  wesentliche  und  grundlegliche  Bedeutung  behält ; sondern  er  kommt  ausserdem 
noch  sowohl  im  Verlaufe,  als  auch  ganz  besonders  am  Anfänge  vor:  Im  Verlaufe,  auf 
der  Tonika  oder  Dominant  derjenigen  Tonart,  in  welcher  die  Modulation  gerade  sich  be- 
findet; am  Anfänge,  natürlich  auf  der  Tonika,  als  eine  breite  und  gewichtige  Entfaltung 
derselben.  In  der  Fuge,  s.  Fuge  Bi. 

Orgelregister,  — stimme,  s.  Orgel  IC/;  IDc. 

Orgel  schlagen,  woher  der  Ausdruck  stammt,  s.  Orgel  III,  S.  058. 

Orgelwolf,  s.  Wolf. 

Orgue  expressif,  die  Physharmonika. 

Orilieiuni,  der  Aufschnitt  an  Orgelpfeifen. 

Orphroreon.  Ein  veraltetes  zur  Gattung  der  Cithara  gehörendes  Saiteninstrument, 
mit  9 doppelchörigen  Stahl-  und  Messingsaiten  bezogen.  Steg  und  Sattel  sind  schräg 
gegen  einander  gerichtet,  so  dass  die  höheren  Saiten  etwas  kürzer  sind  als  die  tieferen. 
Ganz  ähnlich,  nur  etwas  grösser,  war  auch  dasPenorcon,  Abbild.  Prätorius,  Syn- 
tngma  II.  Taf.  XVII. 

Orpheus-Harmonika,  s.  Panhurmonicon. 

Orphica.  EinvonRöllig  in  Berlin  um  1795  erfundenes  kleines  Claviatursaiten- 
instrument,  ähnlich  der  Clavierguitarre,  gleich  welcher  es  beim  Spielen  um  die  Schulter 
gehängt  oder  auf  den  Schooss  genommen  werden  kann.  Das  Hammerwerk  befindet  sich 
in  einem  Kästchen,  dessen  oberer  Theil  den  Resonanzboden  ausmacht,  die  Claviatur  ist 
so  klein,  dass  sie  nur  für  eine  Kinder-  oder  Frauenhand  passt.  Den  Namen  erhielt  das 
Instrument  wegen  angeblicher  Aehnlichkeit  mit  der  Lyra  des  Orpheus.  Vergl.  Koch, 
a.  L.  — Gerber  beschreibt  die  Orphica  als  ein  Tasteninstrument,  welches  entweder 
einchörig  mit  Drathsaiten  oder  zweichörig  mit  Darmsaiten  bezogen  ist,  welche  im  ersten 
Falle  wie  beim  Flügel  geschnellt,  im  zweiten  mit  Hämmerchen  angeschlagen  werden.  Die 
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4 Fuss  lange  Form  ist  der  des  Flügels  ähnlich,  nur  dass  die  Claviatur  an  der  Seite  an- 
gebracht ist. 

Orthius,  ein  dactylischer  hell-  und  hochtönender  Nomos  bei  den  Griechen,  nach 
einigen  Meinungen  vom  phrygischcn,  nach  anderen  vom  mysischen  Olympus  erfanden. 
Arion  versammelte  damit  die  Delphine  um  das  Schiff,  als  er  sich  in  das  Meer  stürzte, 
ebenso  feuerte  Timotheus  mittels  desselben  Alexander  zur  Ergreifung  der  Waffen  an. 

Oarillatlon,  Schwingung  der  Klangkörper.  S.  Klang. 

Oasen  tibia,  Knochenflöte,  s.  Tibia. 

Ossia  (oder),  steht  bei  doppelt  notirten  Stellen,  von  denen  die  eine  bequemer  auszu- 
führen ist  als  die  andere.  Der  Vortragende  darf  dann  wählen. 

Oatinato,  hartnäckig,  widerspänstig,  s.  Basso  ostinato. 

Ottara,  Octav ; — al/a,  hohe;  — baisa,  tiefe. 

Ott,  Basselinstrument  der  Chinesen,  an  Gestalt  ein  Tiger  mit  sägeförmig  eingekerb- 
tem Bücken,  über  den  mit  einem  Stabe  hin-  und  hergerasselt  wird. 

Oud,  bei  den  Arabern  die  Laute  [ul  oud,  die  Schaale). 

Ouvertüre.  Ein  vollstimmiges,  aus  einem  Satze  von  gleicher  oder  verschiedener 
Bewegung  bestehendes  Orchesterstück,  welches  den  musikalisch  dramatischen  Tonwer- 
ken (Oper,  Oratorium,  Drama  mit  Musik,  Pastoral,  Ballet,  Passion,  auch  der  Cantate; 
zur  Eröffnung  oder  Einleitung  dient,  mit  der  Absicht,  den  Hörer  zu  erwartungsvoller 
Empfänglichkeit  anzuspannen,  und  den  im  nachfolgenden  Drama  zur  Darstellung  kom- 
menden Ereignissen  einen  geeigneten  Boden  durch  Erweckung  entsprechender  Vorcm- 
pfindungen  zu  bereiten.  Es  giebl  vier  hinsichts  der  Form  von  einander  verschiedene  Arten 
Ouvertüren,  zwei  neuere  und  zwei  ältere. A.  Die  neueren,  a)  In  kunstmässig  ent- 

wickelter Sonatenform,  der  dreitheilig®  Sonatensatz  mit  I.  und  2.  Thema,  Durchführung 
und  Hepetition,  nur  dass  der  erste  Theil  (vor  der  Durchführung)  nicht  zweimal  gespielt 
wird,  sondern  am  Schlüsse  des  ersten  Vortrages  sogleich  in  die  Durchführung  übergeht. 
Sonst  kommt  ihre  ganze  Einrichtung  mit  der  des  ersten  Satzes  der  Symphonie  oder  So- 
nate vollständig  überein,  das  Nähere  darüber  ist  unter  Sonatell  zu  finden;  auch  hat 
sie  gemeinhin  eine  kurze  Einleitung  von  gemessener  Bewegung  und  spannender  ernster 
Haltung.  Die  Hauptthemen  sind  entweder  Melodien  aus  der  Oper,  die  nachher  eine  be- 
sondere Bedeutung  gewinnen ; oder  frei  gewählt  und  sammt  ihrer  Verarbeitung  nur  in 
innerer  Beziehung  zur  nachfolgenden  Handlung  stehend,  so  dass  die  Ouvertüre  als  ein 
musikalisches  Spiegelbild  des  Drama  oder  auch  nur  eines  besonders  wichtigen  Momentes 
desselben,  ohne  directe  tonliehe  Anklänge,  erscheint.  Häufig  wird  diese  Art  Ouvertüre, 
vom  Drama  abgelöst,  als Concertstück  für  sich  aufgeführt;  oder,  unter  dem  Namen  Con- 
certouvertüre,  zur  Eröffnung  von  Musikfesten,  Concerten  oder  anderen  Feierlich- 
keiten (z.  B.  Op.  124,  die  Weihe  des  Hauses,  von  Beethoven)  componirt;  oder  sie 
dient,  ohne  weitere  Absicht  auf  eine  specielle  yerwendung,  ähnlich  der  Symphonie  oder 
Sonate,  nur  rein  ästhetischen  Absichten.  Zwar  bezieht  sie  sich  insgemein  auf  irgend  ein 
Drama,  eine  andere  Dichtung  oder  auf  gedachte  Hergänge  überhaupt ; doch  werden  diese 
nicht  dargestellt,  sondern  bilden  nur  eine  Art  Programm,  dem  Hörer  mancherlei  An- 
knüpfungspunkte für  das  Verständniss  der  Musik  darbietend.  Bekanntlich  findet  auch 
die  freie  Fuge  auf  diese  Kunstouvertüre  (Zauberflöte)  Anwendung.  Die  neueren  Fran- 
zosen und  Italiener,  denen  die  strenger  durchbildete  Kunstform  zu  unbequem,  oder  für 
die  Oper  wenigstens  überflüssig  erscheint,  verfahren  willkürlicher  damit;  man  findet  bei 
ihnen  Ouvertüren,  die  eigentlich  nur  aus  dem  ersten  Theile  und  freier  Bepetition  dessel- 
ben bestehen,  während  der  Mittelsatz  (Durchführung)  fehlt.  b j Die  gewöhnliche 

Opernouvertüre  ohne  eigentliche  Form.  Der  Satz  ist  nichts  als  quodlibetarügo  Aneinan- 
derreihung der  in  der  Oper  besondere  Geltung  habenden  Melodien,  die  in  der  Ouvertüre, 
je  nach  Sorgsamkeit  und  Geschick  des  Tonsetzers,  entweder  etwas  verarbeitet  und  in- 
einanderverflochten , oder  auch,  oft  ohne  alle  innere  Vermittelung,  nur  ziemlich  locker 
nebencinandergestellt  werden.  Je  mehr  Hinweisungen  auf  das  Drama  die  Einleitung  ent- 
hält, und  je  ausgeprägter  und  contrastirender  die  Melodien  sind,  desto  mehr  muss  natür- 
lich die  Form  auseinanderfallen,  der  Effect  und  die  Pointe  an  die  Stelle  kunstgemässer 
Durchbildung  treten.  Dem  Musikliebhaber  gewöhnlichen  Schlages,  der  in  einer  Fülle 
schöner,  pikant  und  überraschend  abwechselnder  Melodien  hinlänglichen  Ersatz  für  die 
feste  organische  Kunstform  findet,  machen  Ouvertüren  dieser  Art  meist  mehr  Vergnügen 
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als  jene  sonatenartigen  ; anders  als  in  Opern  finden  sie  übrigens  keine  Anwendung,  we- 
der beim  Drama  mit  Musik  noch  im  Oratorium.  Doch  werden  sie,  wenn  sie  besonders 
schöne  Melodien  und  Effecte  enthalten  (wie  z.  B.  Weber’s  F.uryanthen-Ou  vertu  re),  auch 

im  Concert  als  Instrumentalstücke  für  sich  aufgeführt. 11.  Aeltere  Ouvertüren. 

a)  Französische  Ouvertüre,  besonders  durch  Lully  in  eine  bestimmte  Form  ge- 
bracht. Sie  besteht  aus  einem  nicht  gar  breit  ausgeführten  Satze  im  Viervierteltakt,  von 
langsamer  Bewegung  aber  erhabenem  und  feurigem  Charactcr,  das  Grave  genannt. 
Gemeinhin  enthält  dieser,  in  gebundener  Schreibart  mit  Vorhalten,  Ligaturen  ete.  abge- 
fasste  Satz,  neben  langen  Noten  auch  geschwind  durchgehende  Läufe  und  Figuren,  die 
im  Vortrage  so  viel  als  möglich  abgestossen  werden  müssen.  Die  Hauptmotive  werden 
von  den  Hauptstimmen  in  allerhand  freien  Imitationen  durchgeführt ; die  Modulation 
wendet  sich  gegen  den  Schluss  hin  in  eine  nahe  verwandte  Tonart,  gemeinhin,  wenn  der 
Satz  in  Dur  steht,  in  die  Dominant,  und  wenn  in  Moll,  in  die  Durparallele.  Dann  erfolgt 
eine  Wiederholung  des  ganzen  Theiles,  und  es  tritt  eine  Fuge  von  lebhafter  Bewegung 
und  willkürlicher  Taktart  ein.  Gewöhnlich  ist  diese  Fuge  frei  behandelt,  mit  verschie- 
denen freien,  nicht  unmittelbar  aus  dem  Hauplthema  oder  Contrasubjcct  fliessenden 
Zwischensätzen,  die  oft  von  Füllstimmen  solo  vorgetragen  werden,  untermischt.  Nach 
Schluss  der  Fuge  wird  meistentheils  das  Grave,  entweder  ganz  oder  nur  theilweisc  und 
aus  den  Hauptmotiven  etwas  anders  gestaltet,  wiederholt.  Im  letzten  Viertel  des 
17.  Jahrh.  kam  diese  Ouvertüre  auch  nach  Deutschland  und  verbreitete  sich  hier  ganz 
allgemein ; Händel,  Bach,  Keiser,  Telemann,  Hasse,  Graun  und  andere  um  Mitte  des 
verwichenen  Jahrhunderts  blühende  Tonsetzer  bearbeiteten  sie  sehr  fleissig.  Auch  nahm 
sie  manche  Abweichungen  in  der  Gestalt  an  j man  verband  sie  mit  einigen  characteris ti- 
schen Tanzmelodien,  fügte  ihr  auch  hinter  der  Repetition  des  Grare  ein  zweites  Allegro 
hinzu,  wie  denn  bei  weiterer  Ausbildung  das  Hauptgewicht  überhaupt  auf  das  Allegro 
fiel.  An  die  Wiederholung  des  ersten  Grare  band  man  sich  nicht  mehr  strenge,  hingegen 
zerlegte  man  oft  das  erste  Allegro  in  zwei  Wiederholungstlieile,  liess  auch  öfter  Grave 
und  Allegro  mehremale  mit  einander  abwechseln.  Von  der  Oper  abgelöst,  bediente  man 
sich  ihrer  ebenfalls  in  Concerten  als  Symphonie.  Gegen  das  Jahr  1760  aber  begann  sie 
immer  seltener  zu  werden,  und  gegenwärtig  ist  sie  ganz  verschwunden.  Doch  wnr  sie  zu 
ihrer  Zeit  auch  nach  Italien  herübergekommen  und  daselbst  manches  Jahr  hindurch  im 

Gebrauche  gewesen,  bis  sie  durch  die  b)  Italienische  Ouvertüre  des  Ales- 

sandro  Scarlatti  verdrängt  wurde;  wenngleich  auch  schon  vor  Scarlatti  in  Italien 
Operneinleitungen  in  einer  von  der  französischen  abweichenden  Form  Vorkommen , so 
scheint  doch  die  nachfolgende  von  ihm  herzustammen.  Diese  Italienische  Ouvertüre 
bestand  ebenfalls  aus  drei  Theilen,  von  denen  aber  der  erste  und  dritte  schnelle  Sätze 
waren,  während  ein  langsamer  Satz  zwischen  ihnen  stand.  Dieser  langsame  Mittelsatz 
hatte  andere  Taktart , war  insgemein  schwächer  instrumentirt  und  auch  hinsichts  des 
Characters  von  den  schnellen  Sätzen  verschieden  ; das  letzte  Allegro  war  meist  finalartig 
rauschend  und  sehr  lebhaft  bewegt.  Die  französische  sowohl  als  italienische  Ouvertüre 
standen  zum  Drama  nicht  allemal  in  speciellet)  Beziehungen,  sondern  waren  mehr  allge- 
meine musikalische  Einleitungen,  deshalb  konnte  man  sie  um  so  leichter  von  dem  Haupt- 
werke selbst  abtrennen  und  als  Symphonien  in  der  Kammermusik  verwenden.  Ihr  Ein- 
fluss auf  die  Satztheilung  der  modernen  grossen  Symphonie  und  Sonate  ist  auch  unver- 
kennbar, namentlich  der  der  italienischen  Ouvertüre  mit  ihrer  Stellung  eines  langsamen 
Satzes  zwischen  zwei  schnellen.  Die  Sätze  trennten  sich  allmälig  ganz  von  einander,  ihre 
Formen  erweiterten  sich  und  bildeten  sich  innerlich  aus,  die  Menuett  trat  hinzu,  als  An- 
klang an  die  Suite  und  die  mit  der  französischen  Ouvertüre  ohnehin  zuweilen  verbun- 
den gewesenen  Tanzmelodien. 

Oxybaphnn  musiken,  s.  Acetabulum. 

Oxyplionoa.  bei  den  Griechen;  einer,  der  eine  hohe  Stimme  singt. 

Oxypykni,  die  Halbtöne  im  chromatischen  Klanggeschlecht  der  Griechen,  s.  Tb- 
trachord  II  b ß,  Beisp.  4. 
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P. 

P.  Abbreviatur  für  piano;  pp  für  pianittimo : pf  für  p ia  n o forte;  fp  für 
forte  piano;  mp  für  mezzo  piano. 

Paduana,  i.  Pavana. 

Pttan  //««<>,  der  Heilende,  Arzt  der  Götter).  Beiname  des  Apollo,  als  Befreier  von 
Krankheiten  und  anderen  liebeln  durch  seine  Rathschläge;  davon  Benennung  eines  Lob- 
gesanges, in  welchem  man  vorzugsweise  das  Andenken  an  seinen  Sieg  über  den  Drachen 
Python  feierte.  Diese  Gesänge  wurden  durch  den  refrainartig  mehrmals  darin  wiederhol- 
ten Ausruf  Jo!  Paian characterisirt,  daher  sie  obigen  Namen  erhielten.  Man  sang  sie 
in  ansteckenden  Krankheiten,  um  den  Apollo  sich  geneigt  zu  machen.  Auch  an  die  Diana 
sang  man  Päane,  rief  später  auch  andere  Gottheiten  ,Mars,  die  Göttin  der  Gesundheit 
Hygiaea,  bei  den  Spartanern  auch  Neptun)  darin  an  ; Ungleichen  wurden  sie  auch  gros- 
sen Männern  (als  Agamemnon,  Ptolomäus  Lagus  von  Aegypten  u.  A.  m.)  zu  Ehren  ge- 
dichtet. Der  darin  vorwaltende  Versfuss  war  der 

Päon,  aus  drei  Kürzen  und  einer  Länge  gebildet.  Päon  primut,  die  Länge  Bteht 

an  erster  Stelle  | -----  | ; — teeundus , an  zweiter  j | ; — tertiui,  an  dritter 

| — — — — | ; — quarlut , an  vierter  | - |. 

PnlaeomagadU,  einerlei  mit  Magadit,  Magaa,  s.  daselbst. 

Palalaika,  s.  Balalaika. 

Palmula  (wörtlich  der  unterste  Theil  des  Ruders,  die  RuderschaufelJ,  die  Taste, 
der  Clavis  an  Claviaturinstrumcnten. 

Panathentteu,  Panathenäische Spiele ; attische  Nationalfeste  zu  Ehren  der  Minerva 
(Athene).  Es  gab  grosse  und  kleine.  Die  grossen  wurden  alle  vier  Jahre  begangen,  vier 
Tage  während ; neben  gymnastischen  Uebungen  fanden  auch  Wettstreite  in  der  Poesie 
und  Musik  statt.  Die  kleinen  hielt  man  jährlich  ab. 

Pandora,  Pandura,  Bandoer.  Eine  Lautenart,  von  der  M an d o ra  (s.  das.) 
oder  M an d o line  nur  äusserlich  und  durch  die  verschiedenen  Grössen,  in  denen  sie 
vorkommt,  verschieden.  Eine  Art  ist  gleich  derMandora  kleiner  als  die  Laute,  mit  kür- 
zerem Halse  und  weniger  Saiten.  In  Unteritalien  soll  eine  mit  S Messingsaiten  bezogene 
gebräuchlich  sein;  in  England  kam  sie  der  Laute  an  Grösse  gleich,  war  mit  12  Messing- 
saiten bespannt , hatte  ein  glattes,  an  den  Seiten  ausgeschweiftes  Corpus  und  auf  dem 
GrifTbrette  von  Messing  eingelegte  Bünde.  Auch  in  der  Ukraine  und  in  Russland 
(s%  Speiersche  Realzeitg.  I.  Hä)  dient  eine  Art  Pandora  zur  Begleitung  des  Gesanges  und 
zum  Vortrage  der  Tänze. 

Pandurlna,  Ban d u r eh en , ist  einerlei  mit  Mandurchen,  oder  Msndocr. 

Panharmonicon,  Orpheus-Harmonika,  eine  Art  Orchestrion  (Nachahmung 
des  Orchesters),  mit  einer  Claviatur  von  5 Octaven  Umfang.  Erfunden  vom  Mechanikus 
Mälzl. 

Panmrlodicon.  Ein  dem  von  Rieffelsen  zu  Kopenhagen  erfundenen  Melodicon 
nachgebildetes  Tasteninstrument  von  Franz  Leppich  in  Wien.  Ebenwie  bei  jenem 
beruht  die  Klangerzeugung  desselben  auf  Reibung  metallener  Stäbe  durch  eine  umlau- 
fende Walze,  an  die  sie  beim  Niederdrucke  der  Tasten  sich  anlegen. 

Pnnsflöte,  Syringa  Panoa,  s.  Syrinx. 

Pantaleon,  Pantalon.  o)  Ein  von  dem  bedeutenden  Violinspieler  Pantaleon 
Hebenstreit,  seit  1 7t»S  Kammermusikus  in  Dresden  (1730  noch  am  Leben) , erfundene 
oder  eigentlich  nur  vervollkommnete  Art  Cymbal  oder  Hackebrett  (s.  daselbst).  Der 
Taufname  seines  Erfinders  wurde  dem  Instrument  von  Ludwig  XIV.  beigelegt,  als  jener 
im  Jahre  1705  am  Pariser  Hofe  mit  sehr  vielem  Beifall  darauf  sich  hören  liess.  Hinsicht* 
der  Einrichtung  und  des  Tractamentes  ist  das  Pantalon  dem  einfachen  Hackebrette  sehr 
ähnlich ; sein  Corpus  aber,  etwa  viermal  so  lang  und  doppelt  so  breit,  hat  zwei  Reso- 
nanzböden, von  denen  der  eine  mit  Drath-,  der  andere  mit  Darmsaiten  bezogen  ist.  Doch 
giebt  es  (nach  Koch  a.  L.)  auch  Pantalons,  die  nur  einen  mit  Darmsaiten  bespannten 
Resonanzboden  haben,  und  von  dieser  Beschaffenheit  war  dasjenige  Instrument,  dessen 
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der  ehemalige  Capellmeistcr  Oebel  (ein  Schüler  Hebenstreit’s)*)  am  Schwarzburg-Ru- 
dolstädtischen  Hofe,  und  nach  dessen  Tode  der  Concertmeisler  Bodinus,  letzterer  aber 
nur  zu  seiner  Privatunterhaltung,  sich  bedienten.  — Sein  Umfang  betrug  zwischen  vier 

und  fünf  Octaven  ; der  Bezug  war  mehrehörig , der  Klang  stark  und  namentlich  in  der 
Tiefe  sehr  pomphaft,  nur  klangen  die  Saiten  bei  schneller  Spielart  zu  lange  nach,  was 
nothwendigerweise  Undeutlichkeit  und  unangenehmes  Dissoniren  zur  Folge  haben 
musste,  etwa  als  wenn  man  auf  einem  Claviere  mit  aufgehobenem  Dämpfer  spielt.  Die- 
ser sowie  andere  Uebelstände,  wozu  auch  das  häufige  Heissen  der  Darmsaiten  gehörte, 
bewirkten,  dass  das  Instrument  sehr  bald  nach  dem  Tode  seines  Erfinders  und  Meisters 
der  Vergessenheit  anheimfiel;  der  um  1789  zu  Ludwigslust  verstorbene  Noelli,  Kam- 
mermusikus und  Pantalonist  des  Herzogs  von  Mecklenburg-Schwerin,  soll  der  letzte  Vir- 
tuose darauf  gewesen  sein,  wenigstens  verschwand  mit  ihm  das  Instrument  aus  der  Oef- 
fentlichkeit.  — b)  Benennung  derjenigen  Art  des  Pianoforte,  auf  welche  das  System  des 
Pantaleons,  hinsichts  des  Hammeranschlages  von  oben,  angewendet  wurde.  Auch  führte 
diesen  Namen  der  aufrechtstehende  Flügel  mit  Hammermechanismus,  an  welchem  der 
Anschlag  ebenfalls  gegen  den  Steg,  wie  beim  Pianino,  erfolgte. 

Pantalonzug,  eine  an  den  alten  Clavicren  zuweilen  angebrachte  Vorrichtung  zur 
Hervorbringung  einer  dem  Pantaleon  ähnlichen  Klangart.  Mittels  eines  Zuges  werden 
schmale  Stückchen  Blech  zwischen  die  Betuchung  und  den  Anschlagepunkt  der  Tangen- 
ten an  die  Saiten  geschoben,  wodurch  ein  Nachklingen  und  Ineinanderrauschen  des  To- 
nes, wie  es  eben  dem  vorhin  genannten  Instrumente  eigen  ist,  entsteht.  Doch  war  die 
ganze  Einrichtung  eine  durchaus  werthlose  Spielerei  und  bewirkte  nichts  weiter  als  Un- 
deutlichkeit des  Vortrages,  indem  sie  zugleich  den  angenehmen  natürlichen  Klang  der 
Claviere  völlig  zerstörte. 

Pnuloiiiimr,  die  Oebehrdensprache ; die  Kunst,  durch  Körperbewegungen  Gefühle 
auszudrücken,  die  Orchestik.  Pantomimisches  Ballet,  b.  Ballet. 

Pa phlagonisclic  Trompete,  eine  griechische  Trompetenart  mit  einem  Ochsen- 
kopfe ähnlich  gestaltetem  Schallbecher,  von  grobem  starkem  Klange. 

Paradiazeiixis,  im  griechischen  Tctrachordsystera  der  eine  Terz  betragende  Ab- 
stand zwischen  den  beiden  Tetrachorden  Synemmenon  und  Diezcugmmon.  Aus  Tabelle 
Beisp.  3 im  Art.  Tetrachord  etc.  ersieht  man,  dass  die  drei  letzten  Stufen  des  Tetra- 
chordes  Synemmenon  mit  Verwandlung  des  in  0 im  Tetrachord  Diezettgmenon  als  die 
drei  ersten  Stufen  wiederholt  wurden,  daher  zwischen  beiden  der  Ton  c fehlt. 

Paraglosscn,  die  Cancellenventile  in  der  Orgelwindlade. 

Parakeleuistikon,  bei  den  Griechen,  ein  Schifferlied. 

Pnrnkontnkion , eine  Art  Antiphonie  oder  Wechselgesang  in  der  griechischen  ~ 
Kirche.  Vergl.  Antiphona. 

Pnrallt'lbfilge,  eine  Art  Orgelbälge,  s.  Orgel  I A b. 

Parallclhew egung.  motus  rechte,  das  gleichzeitige  Steigen  oder  Fallen  zweier 
oder  mehrerer  Stimmen  im  Tonsatze.  S.  Fortschreitung  der  Intervalle  Aa. 

Parallelen,  falsche,  der  Quint  und  Octav  in  der  Stimmführung,  s.  Fortschrei- 
tung der  Intervalle  Ba. 

Parallelen,  Schleifen,  Register  in  der  Orgel,  s.  Orgel  IC/. 

Paralleltonarten.  Das  aus  einer  Dur-  und  einer  Molltonart  von  gleicher  Vorzeich- 
nung bestehende  Tonartenpaar.  Die  Molltonart  liegt  eine  kleine  Terz  unter  der  Durton- 
art, ist  diese  selbst,  nur  um  eine  kleine  Terz  tiefer  angefangen,  woraus  für  beide  zwar  die 
nämliche  Art  und  Anzahl  der  chromatischen  Versetzungszeichen,  aber  eine  andere  Lage 
der  llalbtöne  sich  ergiebt;  z.  B.  Cdur  — Amoll,  El’dur  — Cmoll  etc.  Amoll  ist  die 
Parallelmolltonart  oder  Mollparallele  von  C dur ; C dur  die  Paralleldurtonart  oder  Dur- 
parallele von  A moll. 

Paraiiie.soti,  lat.  prope  media,  im  Tctrachordsystcm  der  Griechen  die  erste  Saite 
des  Tetr.  Diezeugmenon , unser  Ton  /».  S.  Tetrachord  etc.  Tab.  Beisp.  3. 

Paranete.  lat.  Extenla,  im  griechischen  Tetrachordsystem  die  dritte  Saite  in 
jedem  der  oberen  drei  Tetrachorde  des  Syslvma  pcrfectum.  Daher  Paranete  Synem- 
menon, lat.  Conjunctarum  extenta,  der  3.  Ton  des  3.  Tetrachordes  Synemmeno n, 


I)  Seine  vornehmsten  8c hal er  waren  (nach  Gerber)  B i n d e r und  Gu  m pen  hu be r. 


Digitized  by  Google 


666 


Paraplionie  — Partitur 


unsere,;  — Diezeuymcnon,  lat.  Divisarum  extenta,  der  3.  Ton  de*  \.  Tetrachordes 
Diezevgmenon , unser  J,  ; — Hyper  bolaeon  , lat.  Exeellentium  extenta,  die  3.  Saite  de* 
5.  Tetrachordes  Hyperbolaeon,  unser  <j, . 

Paraplionie,  bei  den  Griechen.  Benennung  einer  Gattung  von  Consonanzen,  näm- 
lich der  Quint  und  Doppdquint  (paraphonische  Intervalle).  Ausserdem  consonirende 
Fortschreitungen  in  der  Melodie.  — Paraphonista,  ein  Vorsänger. 

Pnrodfe  Iparodia,  mtQoxUn,  eigentlich  ein  Gegengesang,  eine  Replik,  besonders 
mit  Beibehaltung  der  nämlichen  Worte).  Nachbildung  eines  Gedichtes,  dem  Original  an 
Versart  und  Ausdrucksweise  ähnlich,  aber  mit  der  Absicht,  den  Inhalt  jenes  in  ein  an- 
deres Licht  zu  setzen,  zu  beantworten,  auch  zu  widerlegen  und  häufig  ins  Lächerliche 
zu  ziehen.  In  der  Musik  die  Unterlegung  eines  anderen  Textes  unter  ein  Singstück  über- 
haupt; insbesondere  ebenfalls  die  Vertauschung  eines  ernsthaften  Textes  zu  einer  Me- 
lodie mit  einem  komischen  von  ähnlichem,  aber  ins  Lächerliche  oder  Burleske  gezogenen 
Inhalte.  Ebenso  die  Verunstaltung  einer  ernsten  Melodie  und  Musik  in  der  Absicht,  sie 
selbst  lächerlich  zu  machen  oder  eine  komische  Wirkung  damit  hervorzubringen. 

Parte,  ital.  ein  Th  eil.  «)  Ein  Theil  eines  mehrtheiligen  Tonstückes,  z.  B.  der 
erste  und  zweite  Theil  einer  Arie,  eines  .Sonatensatzes  etc.  So  findet  sich  häufig  der  Aus- 
druck: Volti  subito,  segne  ln  seeonda  parle,  man  wende  schnell  um,  es  folgt  der  zweite 
Theil.  b ) Eine  Stimme  (Partie)  eines  mehrstimmigen  Tonsatzes.  Prima  parle,  die  erste ; 
seeonda  parle,  die  zweite  Stimme,  c)  Speciell  Hauptstimme,  wie  colla  parle,  mit  der 
Hauptstimme. 

Partla,  Partita,  ein  mehrsätziges  Tonstück,  zur  Gattung  der  Suite  gehörend. 
S.  daselbst. 

Partie,  parte,  s.  Parte  6. 

Partita,  Partia,  s.  Partia  und  Suite. 

Partitur,  spart,  sj>artitu,  partition  (Thoilung).  Diejenige  Notirungsart  eines  mehr- 
stimmigen Tonstückes,  in  welcher  alle  dazugehörigen  Stimmen  (eine  jede  auf  einem  be- 
sonderen Liniensysteme)  so  unter  einander  gesetzt  werden,  dass  die  zusammenklingenden 
Takte  senkrecht  unter  einander  zu  stehen  kommen,  und  man  also  im  Stande  ist,  nicht 
nur  die  Tonfolge  jeder  einzelnen  Stimme,  sondern  auch  den  Zusammenklang  aller  Stim- 
men, den  ganzen  Verlauf  des  Tonstuckes  hindurch,  bequem  zu  übersehen.  Die  vereinigte 
Darstellung  sämmtlicher  Stimmen  in  der  Partitur  ist  nicht  nur  für  den  Componisten  beim 
Ausarbeiten  des  Tonstückes,  sowie  zur  bequem  verständlichen  Mittheilung  desselben  an 
Andere,  von  höchster  Wichtigkeit,  sondern  auch  für  den  die  Aufführung  eines  Musik- 
werkes leitenden  Capellmeister  unentbehrlich.  Für  den  Tonsetzer  deswegen,  weil  er  zu- 
erst, bei  Anlage  des  Tonwerkes,  sogleich  die  wesentlichen  Gedanken  und  Momente  des- 
selben derart  an  die  betreffenden  Instrumente  vertheilt  und  überhaupt  so  gruppirt  zu 
notiren  vermag,  dass  er  schon,  bevor  er  an  die  eigentliche  Ausarbeitung  geht,  von  dem 
Ganzen  ein  deutliches  Bild  in  bestimmten  Umrissen  auf  dem  Papiere  hat;  dann  ferner 
bei  der  Ausarbeitung  selbst  den  einer  jeden  Neben-  und  Füllslimme  in  jedem  Satze  zu- 
getheilten  Inhalt  ohne  Weitläufigkeit  hinschreiben  kann,  und  jederzeit  alle  vorhandenen 
Haupt-  und  Nebenstimmen  bequem  mit  einander  zu  vergleichen,  und  die  Richtigkeit 
ihrer  harmonischen  Verbindung,  des  Satzes  und  der  Instrumentirung,  überhaupt  alles 
dessen  was  zur  richtigen  Darstellung  eines  Tongedanken«  gehört,  ohne  alle  Schwierigkeit 
zu  übersehen  vermag.  Und  ebenso  bequem  ist  es  für  jeden  des  Partiturlesens  Kundigen, 
das  Tonstück  aus  der  Partitur,  ohne  dass  es  ihm  vorgespielt  wird,  im  Ganzen  und  Ein- 
zelnen deutlich  zu  verstehen ; der  die  Aufführung  leitende  Dirigent  aber  bedarf  ihrer, 
um  genau  überwachen  zu  können,  dass  alles  richtig  ausgeführt  und  nicht«  ausgelassen 

werde,  und  um  in  den  einzelnen  Stimmen  gemachte  Fehler  zu  berichtigen. Um  nun 

dem  Partiturleser  auch  bei  starker  Instrumentirung,  wenn  er  also  eine  bedeutende  An- 
zahl von  Stimmen  und  Liniensystemen  vor  sich  hat,  die  Uebcrsicht  möglichst  zu  erleich- 
tern, schliesst  man  bei  der  Notirung  Instrumental-  auch  Vocalstimmen,  wenn  letztere 
vorhanden  sind,  am  besten  je  nach  ihrer  Verwandschaft  in  Gruppen  zusammen.  Diese 
Gruppen,  also  z.  B.  die  vier  oder  mehr  Gesnngstimmen,  oder  der  Geigen-,  Holzbläser- 
oder Blechinstrumentenchor,  dürfen  nicht  durch  dazwischengesetzte  Stimmen  anderer 
Gattung  getrennt  werden.  Die  Hauptgrundstimme  des  ganzen  Klangkörpers,  der  Con- 
trabass, oder  auch  der  Orgelbass  \ Continua),  steht  stets  auf  dem  untersten  Liniensystemc 
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der  ganzen  Partitur,  alle  übrigen  tiefen  Stimmen  aber  nehmen  immer  nur  die  tiefste  Stelle 
in  ihrer  Gruppe  ein,  so  dass  allerdings  nicht  alle  tiefen  und  alle  hohen  Stimmen  zusam- 
menzustehen  kommen,  sondern  manche  tiefe  Stimmen  über  andere  hohe.  Doch  ist  hier- 
durch der  Vortheil  gewonnen,  dass  man  die  Instrumente  chorweise  nach  ihrer  Klangver- 
wnndschaft,  wie  sie  ja  auch  gewöhnlich  Zusammenwirken,  geordnet  hat,  und  in  solcher 
Zusammenstellung  weit  leichter  übersehen  kann,  als  wenn  die  zusammengehörigen  Gat- 
tungen zerstreut  und  dafür  durchweg  hohe  Stimmen  zu  hohen,  und  tiefe  Stimmen  zu  tie- 
fen, ohne  Berücksichtigung  der  Verwandschaft,  gesetzt  würden,  ln  Ansehung  der  Ord- 
nung, in  welcher  man  die  verschiedenen  Instrumentengattungen  über  einander  setzt,  ist 
gegenwärtig,  an  Stelle  der  früher  sehr  häufigen  Willkürlichkeiten,  mehr  Uebereinstim- 
mung  getreten;  in  äitCTen  Partituren  findet  man  oft  sehr  unbequeme  Anordnungen,  z.  B. 
obenan  die  Violinen,  von  den  übrigen  Stimmen  des  Streichquartettes  getrennt;  andere 
mischen  Holzblasinstrumente  unter  das  Streichquartett,  oder  setzen  die  Blechinstrumente 
oder  auch  nur  die  Trompeten  allein  von  den  übrigen  Blechinstrumenten  getrennt  oben- 
an. Nachstehende  Gruppirung  der  Stimmen,  von  der  oberen  Kante  des  Blattes  abwärts, 
erweiset  sich  als  die  beste  und  ist  gegenwärtig  auch  fast  allgemein  eingeführt.  Voraus- 
zubemerken bleibt  noch,  dass  die  zwei-  oder  mehrstimmig  getheilten  Instrumente  der- 
selben Gattung  (also  die  zwei  Flöten,  Oboen,  Clarinetten  etc.),  wenn  sie  nur  mehr  aus- 
füllend als  obligat  gehalten  sind,  auf  einem  gemeinsamen  Systeme  notirt  werden,  hinge- 
gen deren  zwei  erhalten,  wenn  sie  derartige  Bewegungen  ausführen,  dass  sie  auf  einem 
nicht  Raum  haben.  Die  Anordnung  der  Instrumente  ist  also  folgende ; 

1)  Holzblasinstrumente.  Zu  oberst  die  F l ö t en  , je  nach  den  erwähnten  Um- 
ständen auf  einem  oder  auf  zwei  Systemen  notirt ; ist  jedoch  eine  Octavflöte  im  Tonsatz 
angewendet,  so  beansprucht  diese  das  oberste  Liniensystem,  über  der  ersten  Flöte.  Unter 
den  Flöten  stehen  die  Oboen,  und  unter  diesen  die  Clarinetten,  beide  in  neuerer 
Zeit  durchgängig  zweistimmig  besetzt.  Das  Liniensystem  unter  den  Clarinetten  nimmt, 
wenn  überhaupt  gefordert,  das  c ng  1 isch  e H o rn  {Oboe  Ja  caccia)  ein;  als  melodisches 
und  den  Alt  des  Holzbläserchores  bildendes,  überdies  seltenes  Instrument,  gegenwärtig 
stets  nur  einfach  (in  älterer  Zeit,  bei  Bach,  überwiegend  häufig  mehrfach)  besetzt.  Dann 
folgen  die  Fagotten,  stets  zweifach,  und  meist  auch  auf  zwei  Systemen  notirt,  indem 
nicht  selten  der  erste  Fagott  in  höheren  Tonlagen  sich  bewegt , welche  einen  anderen 
Schlüssel  fordern ; während  der  zweite  den  Bass  des  Bläserchores  bildet  oder  auch  mit 
den  Bass-Streichinstrumenten,  Hörnern  u.  dergl.  geht. 

2)  Blechinstrumente.  Die  Hörner,  wenn  zweifach  besetzt,  auf  einem  System 
notirt,  wenn  vierfach  oder  (wie  nur  selten)  dreifach,  auf  zwei  Systeme  je  nach  den  Stim- 
mungen, in  denen  sie  stehen,  vertheilt.  Sollten  mehr  als  zwei  Stimmungen  vorhanden 
sein,  so  ist  selbstverständlich  auch  die  entsprechende  Anzahl  Systeme  nothwendig.  Unter 
den  Hörnern  werden  die  Trompeten,  zweifach  besetzt,  auf  einem  Systeme  notirt.  Die 
Stellung  der  Hörner  unmittelbar  unter  den  Fagotten  ist  deshalb  vortheilhaft,  da  beide 
lnstrumentengattungen  häufig  mit  einander  sich  verbinden,  die  Trompeten  hingegen 
gerne  mit  den 

3)  Schlaginstrumenten  zusammentreten,  und  zwar  mit  den  unmittelbar  unter 
ihnen  stehenden  Pauken;  auf  diese  folgen  die  übrigen  etwa  vorkommenden  Schlagin- 
strumente, Triangel,  Becken  und  grosse  Trommel. 

4)  Posaunen  pflegen  nur  bei  grosser  Instrumentation  oder  besonderer  ernster  und 
feierlicher  Wirkungen  wegen  angewendet  zu  werden,  und  bilden  in  ihrer  dreifachen  (nie- 
mals vier-  oder  zweifachen!  Besetzung  eine  geschlossene  Gruppe  für  sich,  weshalb  sie 
auch  von  den  Hörnern  und  Trompeten  durch  die  Schlaginstrumente  getrennt  sein  kön- 
nen. Entweder  werden  sie  auf  drei  Systemen  notirt,  auch  wohl  auf  zwei,  Tenor-  und  Alt- 
posaunc  auf  einem,  und  die  Bass-  oder  die  deren  Stelle  vertretende  zweite  Tenorposaune 
auf  dem  zweiten  Systeme;  oder  auch  auf  nur  einem  Systeme,  wenn  sie  etwa  nur  mehr 
ausfüllende  Akkorde,  als  selbständige  melodische  Bewegungen  haben.  Den  Posaunen 
schliesscn  sich  dann  die  grossen  Blcch-Bassinstrumente  an,  als  Ophicleide,  Tuba  etc.  — 
Unter  ihnen  steht,  wenn  überhaupt  angewendet, 

5)  die  Solostimme  oder  Solostimmengruppe,  also  im  Instrumentalconcert 
das  Soloinstrument,  Clavicr,  Geige,  Oboe  etc.,  oder  das  Ensemble  von  Soloinstrumenten ; 
in  Vocalsätzen  mit  Orchester  die  Sologesangstimmen.  Darunter ; 
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6)  der  Geigenehor,  und  zwar  auf  den  beiden  obersten  Systemen  diel,  und  11. 
Violine,  darunter  die  Bratsche,  das  Violoncello  und  der  Contrabass.  Ist 
aber  das  Werk  für  Chor  und  Instrumente  gesetzt,  so  ist  die  Ordnung  folgende : 1.  und 
11.  Violine,  Viola;  dann  die  Chorstimmen,  oder,  sind  auch  eine  oder  mehrere 
Solostimmen  dabei , erst  diese  und  darunter  die  Chorstimmen.  Unter  dem  Chorbass 
stehen  die  Violoncelli  und  Contrabässe,  so  dass  also  die  höheren  und  ebenso  die  tieferen 
Vocal-  und  Geigenstimmen  beisammen  sind.  Auf  den  Contrabass  folgt  dann  in  älteren 
Werken  noch  der  Continuo'J. 

Eine  solche  auf  natürliche  Verwandschaft  der  Stimmen  begründete  und  demzufolge 
fest  angenommene  Ordnung,  erleichtert  die  Uebersicht  der  Partitur  ungemein,  der  Leser 
weiss  sich  sogleich  zurechtzufinden,  und  hat  nicht  nöthig  Aufmerksamkeit  auf  Neben- 
dinge, als  Aufsuchen  und  Zusammenbringen  der  Stimmen,  zu  verwenden.  Ucbrigens 
fand  die  Sitte,  Musiken  wie  bei  uns  in  Partituren  herauszugeben,  erst  ziemlich  spät,  in 
der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrh.,  allgemeinere  Aufnahme"),  wenngleich  wir  schon  ver- 
einzelten Partituren  aus  dem  lt>.  Jahrh.  begegnen,  so  finden  sie  sich  doch  nur  sehr  sel- 
ten, denn  fast  alle  Compositionen  erschienen  in  einzelnen  Stimmbüchem  und  die  hand- 
schriftlichen Partituren  sind  verloren  gegangen.  In  älteren  Partituren  wurden  die  Stim- 
men entweder,  in  unserer  heutigen  Weise,  auf  fünfzeiligen  Systemen  in  den  verschiedenen 
Schlüsseln  unter  einander  geschrieben;  oder  man  bediente  sich  auch  eines  einzigen  zehn- 
teiligen Systemes  mit  ziemlich  weiten  Zwischenräumen,  dem  zu  Anfang  die  fünf  Cläre » 
Signatur  vorgesetzt  waren : 

— — | 


ln  dieses  System  wurden  die  Stimmen  mit  verschiedenfarbiger  Dinte  hineingeschrieben. 
Ein  vollständiges  Beispiel  s.  Tabulatur. 

Partitur-Lesen , die  Fertigkeit  eine  Partitur  durch  blossen  Anblick  der  Schrift  im 
Ganzen  und  in  allen  Einzelnheiten  zu  verstehen.  Ausser  allgemeiner  Kenntniss  dessen 
was  zur  Notenschrift  gehört,  wird  vom  Partiturleser  ganz  besonders  noch  Folgendes  ge- 
fordert: a)  Kenntniss  aller  überhaupt  vorkommenden  Arten  des  C-,  G-  und  F-Schlüssels 
und  die  Uebung,  sie  in  allen  Mischungen  und  Gruppirungcn  ohne  weiteres  übersehen 
und  einen  mit  dem  anderen  schnell  und  ohne  Unbequemlichkeit  vertauschen  zu  können, 
i)  Kenntniss  der  Notirungsart  und  Klangwirkung  aller  gebräuchlichen  Instrumente  und 
ebenso  c)  der  verschiedenen  Gattungen  der  menschlichen  Stimme ; eine  Gesangpartitur 
in  ihrer  vollen  Wirkung  ist  nicht  leichter  zu  verstehen  als  ein  Instrumentalsatz,  nament- 
lich täuscht  sich  der,  etwa  an  den  mageren  und  trockenen  Clavierklang  gewöhnte  Anfän- 
ger gar  leicht,  indem  er  beim  Lesen  eines  Chores  die  Ausgiebigkeit  des  Klanges  der  aus 
so  mannigfach  individuell  gefärbten  Bestandteilen  zusammengesetzten  Chorstimmen 
nicht  bedenkt ; am  Clavier  aber  gelangt  er  zum  Verständnisse  einer  Vocalpartitur  eben- 
sowenig, wie  zur  deutlichen  Vergegenwärtigung  eines  Instrumentalsatzcs.  Namentlich 
wird  ihm  die  Ausführung  auf  dem  Clavier  manche  Durchgänge,  oder  Dissonanzen  und  Stim- 
menbewegungen anderer  Art,  als  Härten  oder  möglicherweise  gar  unrichtige  Fortsehrei- 
tungen zeigen,  wo  in  Wirklichkeit  von  solchen  nicht  die  Rede  ist,  indem  das  Gehör  den 
selbständigen  Stimmengang  auffasst,  und  schon  der  volle  und  weiche  Klang  der  Chor- 
stimmen an  sich  viele  Härten  mildert,  d)  Fertigkeit  im  Transponiron ; schon  die  Noti- 
rungsart der  transponirenden  Instrumente  erfordert  solche.  Man  muss  sich  daran  ge- 
wöhnen, die  Transposition  der  Hörner,  Clarinetten  etc.  nicht  mühsam  Ton  für  Ton  vor- 
zunehmen, sondern  den  ganzen  Tongang  aus  der  vorliegenden  Tonart  zu  lesen  oder  viel- 

1)  Zuweilen  bedient  man  «ich  bei  unverändert  wiederkehrenden  Stellen,  statt  nllc  Instrument«*  noch  ciu- 
in.il  auszuschreiben,  des  Ausdrucke»  Com4  topra  (wie  oben)  als  Abkürzung,  »o  dass  dann  die  meisten  Partitur- 
zellen  leer  bleiben.  Dieser  Abkürzung  begegnet  man  namentlich  häufig  in  handschriftlichen,  seltener  in  gedruck- 
ten Partituren. 

2)  Vergl.  H.  Dellermann,  der  Contrapunkt,  Berlin  1802,  8.  27. 
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mehr  zu  hören,  e)  Umfängliche  Bekanntschaft  mit  der  Harmonie  wird  vorausgesetzt, 
weil  sonst  schnelles  und  zuverlässiges  U ebersehen  breitliegender  Akkordmassen  und 
Melodiencomplexo  unmöglich,  und  gleichzeitige  Transposition  mehrerer  in  verschiedenen 

Stimmungen  stehenden  Instrumente  sehr  erschwert  wird.  ,/)  Die  Fähigkeit  Musik  beim 
blossen  Anblicke  der  Schrift  mit  dem  inneren  Gehöre  zu  vernehmen,  nlso  aus  dem  I.esen, 
ohne  dass  sie  gespielt  wird,  innerlich  die  volle  Klangwirkung  zu  haben.  Der  l’artitur- 
leser  muss  also  nicht  nur  Höhe,  Tiefe  und  Zusammenhang  aller  Töne,  sondern  auch 
deren  Klangfärbung  an  allen  Instrumenten  und  Gesangstimmen  innerlich  vollkommen 
deutlich  sich  vergegenwärtigen  können ; sonst  hat  er  nichts  als  den  Anblick  der  leblosen 
Noten.  Doch  gehört  diese  Aufgabe  keineswegs  zu  den  leichtesten,  was  daraus  zu  erste- 
hen, dass  selbst  gewandte  Tonsetzer  zuweilen  in  den  Wirkungen  ihrer  Instrumentaleom- 
hinationen  sich  täuschen.  Auch  schon  die  Fertigkeit  Musik  mit  Veret&ndniss  zu  hören 
verlangt  viele  Uebung;  für  den  Anfänger  ist  es  schon  nicht  leicht,  das  ganze  Stück  hin- 
durch die  Hauptstimmen  oder  auch  nur  Melodie  und  Bass  nicht  aus  dem  Gehöre  zu  ver- 
lieren i bedeutend  schwerer  aber  noch  aus  vollen  Instrumentalmassen  die  Klangfarben 
der  einzelnen  Instrumente  und  den  Stimmengang  heraushören  zu  können.  Die  beste 
Uebung  Partituren  fertig  lesen  zu  lernen,  ist:  seihst  (leissig  schreiben  j ausserdem  sorg- 
fältiges Vergleichen  und  Nachlesen  in  Concertproben,  noch  besser  als  dieses  aber  tüch- 
tiges Studium  der  Partitur  vor  und  nach  der  Aufführung  und  sehr  aufmerksames  Hören 
während  derselben,  ohne  die  Partitur  vor  sieh  zu  haben. 

Pnrtitiirspiel.  Beim  Partiturspiel  am  C'lavier  kommt  es  im  wesentlichen  darauf  an 
den  Tonsatz  so  zu  reprodueiren,  dass  der  Hörer,  auch  wenn  er  ihn  nicht  kennt,  eine 
möglichst  klare  Vorstellung  von  der  Gedankencntw iekelung  in  demselben  empfange.  So- 
nach kommt  es  darauf  an,  dass  der  Spieler  alles  zum  präcisen  Ausdrucke  der  Tongedan- 
ken wesentlich  Erforderliche  deutlich  heraushebe,  und  was  mehr  als  Ausfüllung  und 
Beiwerk  erscheint,  unterordne  oder  anfgehe,  falls  es  ihn  an  klarer  Veranschaulichung 
zum  Totalausdruck  und  Cbaraeterismus  nothwendiger  Züge  behindern  sollte.  Die  Par- 
titur in  aller  Vollständigkeit  wiederzugehen  w ird  häufig  ganz  unmöglich  sein,  selbst  dem 
besten  Partiturspieler;  es  handelt  sich  auch  nicht  darum,  sondern  um  schnelle  und  sichere 
Erfassung  und  Wiedergabe  dessen  was  zur  bestimmten  Herausstellung  der  T ongedank en 
hauptsächlich  erforderlich  ist.  Je  mehr  neben  dem  Grossen  und  Ganzen  auch  die  Ein- 
zelnheiten  berücksichtigt  werden  können,  um  so  besser  ist  es,  doch  da  es  der  Hauptsache 
nach  mehr  auf  ein  fest  umrissene*  Bild  des  Gesammten  ankommt,  wird  auch  dieses  vor 
allen  Dingen  ins  Auge  zu  fassen  sein.  In  vielen  Fällen  wird  der  Partiturspielor  genölhigt 
sein  Begleitfiguren  u.  dergl.  der  Technik  des-  ('laviere«  entsprechender  zu  gestalten,  wo- 
gegen nichts  einzuwenden,  wenn  sic  nur  dem  ganzen  Charecterismus  überhaupt  ange- 
messen bleiben;  ebenso  wird  man  Verlegung  von  Melodien  in  andere  Octaven  nicht  alle- 
mal umgehen  können,  doch  soll  man  soweit  irgend  möglich  die  Höhe-  und  Tiefeverhält- 
nisse einzuhalten  suchen,  weil  sie  auf  dem  ('laviere  eigentlich  das  einzige  Mittel  zur  An- 
deutung der  Klangverschiedenheiten  sind.  Ferner  kommt  cs  auf  richtige  Vertheilung 
der  Lichter  und  Schatten  und  der  dynamischen  Wirkungen  an,  dass  also  der  Spieler  da 
wo  der  Componist  durchsichtige  Klarheit  fordert,  nicht  starke  Farben  nufträgt,  nicht  ins 
Dunkel  versetzt  was  in  der  Partitur  hell  und  licht  gezeichnet  ist,  sondern  seine  voll- 
griffige Masse  für  wirkliche  Krafteffectc  aufspart  und  nicht  da  verschw  endet  wo  es  nicht 
nur  nicht  uöthig,  sondern  möglicherweise  sogar  unrichtig  ist.  Leider  ist  dieser  wichtige 
Gegenstand  von  der  Art,  dass  ohne  ausgedehnte  Notenbeispiele  keine  fruchtbringende 
Unterweisung  darin  möglich  wird,  und  diese  allgemeinen  Andeutungen  genügen  müssen. 

Pnrlituratlidillin.  Beim  Studium  einer  neuen  Partitur  richte  man  seine  Aufmerk- 
samkeit zuerst  auf  die  Hauptmelodie  und  die  Grundstimme  und  verfolge  deren  Entwicke- 
lung durch  das  ganze  Tonstück;  da  die  Hauptmelodien  oder  Hauptsätze  aber  keines- 
wegs* immer  in  der  Oberstimme  oder  in  derselben  Stimme  liegen,  und  ebensowenig  im- 
mer von  derselben  Instrumentengattung  ausgeführt  werden,  sondern  in  einem  gut  gear- 
beiteten Tonsatze  alle  Stimmen  und  Instrumentengattungen  daran  sich  betheiligen,  ist 
schon  diese  Aufgabe  in  Wirklichkeit  schwerer  als  sie  zu  sein  scheint.  Nachdem  man  den 
Hauptfuden  fest  gefasst  hat,  wird  man  zur  Durcharbeitung  im  Einzelnen  übergehen,  die 
thematischen  Gestaltungen,  Ue“gleitfiguren,  Contrapunkte,  Führung  der  Nebenstimmcn, 
den  Modulationsgang  und  die  Mischung  der  Instrumentalcombinationen  genau  unter- 
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suchen.  Dabei  muss  nicht  nur  das  Auge  wachsam,  sondern  auch  das  innere  Gehör  unab- 
lässig thAtig  sein,  der  Tonsinn  hat  sogleich  in  lebendigen  Klang  umzuselzen  was  das 
Auge  ihm  zuführt.  Mit  Aufmerksamkeit  und  in  systematischer  Weise  betrieben  ist  der 
Umgang  mit  Partituren  guter  Meister  das  beste  Studienmittel j ein  Schüler  der  dem  Vor- 
träge und  den  Correcturen  seines  Lehrers,  sowie  seinen  eigenen  Ausarbeitungen  nicht 
durch  beständiges  Parlilurstudium  zur  Hand  geht,  wird  es  unter  allen  Umständen  nicht 
gar  weit  bringen. 

Parypate,  Name  der  zweiten  Saite  in  den  beiden  tiefsten  Tetrachorden  ( Jlypulon 
und  Meson)  des  griechischen  Tetraehordsystems,  nämlich : 

Parypate  llypaton,  lat.  Subprincipalis  principulium , die  zweite  Saite  des 
Tetrachordcs  llypaton,  uuserrn  kleinen  r.  entsprechend, 

Parypate  Meson , Subprincipalis  mediaram , die  zweite  Saite  des  Tetra- 
chordes  Meson,  unserm  kleinen  f entsprechend.  S.  Tetrachord  etc.  1 C,  Beisp.  3. 

Passacaglio,  Passeeaille.  Ein  der  Ciaeona  nahe  verwandtes  Tanzstück  von  ern- 
stem, aber  angenehmem  Character.  Aehnlich  jener  besteht  der  Passacaglio  ebenfalls 
nicht  aus  Theilen  oder  ltepriscn,  sondern  aus  einem  Bussthema  von  acht  Takten,  welches 
immer  von  neuem  wiederholt  wird,  während  diu  Oberstimmen  immer  neue,  melodisch 
und  rhythmisch  'verschiedene  Contrapunkte  und  Veränderungen  (die  man  auch  Cou- 
plets nenntj  darüber  ausführen.  Gewöhnlich  wählt  man  einen  ganz  einfachen,  aus  län- 
geren melodischen  Hauptnoten  ohne  Durchgänge  bestehenden  Gesang,  weil  ein  solcher 
recht  mannigfaltige  Figuren  und  Contrapunkte  besser  zulässt  als  wenn  er  selbst  schon 
figurirt  ist.  Muttheson  (Kern  mclod.  Wissensch.  123)  sagt  zwar,  dass  der  Passacaglio 
gumicht  an  ein  festes  Basssubjcct  gebunden  sei,  doch  ist  dem  nicht  so ; der  berühmte 
Orgelpassacaglio  von  S.  Bach  (Orgelwerke  von  Griepenkcrl  Bd.  1)  führt  dusselbc  Bass- 
thema unausgesetzt  durch ; ebenso  der  in  der  VII.  Suite  von  Händel  (deutsche  Hän- 
delausg.  II.  51)  befindliche.  Für  gewöhnlich  steht  er  im  %- Takt,  wennauch  der  (£  vor- 
kommt, wie  z.  B.  in  dem  eben  erwähnten  Händel’schen  Tonsatze  s er  pflegt  auf  dem  Nie- 
derschlage zu  beginnen , kann  aber  auch  im  Aufschläge  des  letzten  Viertels  anheben. 
Ueber  die  Schnelligkeit  seiner  Bewegung  sind  die  Erklärer  verschiedener  Meinung; 
Walther  (Lex.)  sagt,  dass  der  Passacaglio  ordinuirement  langsamer  gehe  als  die  Cia- 
cona,  die  Melodie  mattherziger  (zärtlicher)  und  die  Expression  nicht  so  lebhaft  sei.  Dem 
schreibt  auch  Koch  im  a.  L.  nach,  dass  der  Passacaglio  in  etwas  langsamerer  Bewegung 
als  die  Ciacone  vorgetragon  w erden  müsse.  Mattheson  aber  behauptet  das  directe  Ge- 
genthuil;  er  setzt  einen  der  Unterschiede  zwischen  diesen  beiden  Arten  Tonstücken  aus- 
drücklich darin,  »dass  die  Chaconne  langsamer  und  bedächtiger  einhergehet,  als  die  Passc- 
caille,  nicht  umgekehrt«.  Ausserdem  soll  auch  (nach  Walther,  Mattheson,  Neu- 
eröffn.  Orch.  185)  der  Passacaglio  die  Molltonart,  die  Ciacone  hingegen  die  Durtonart 
lieben,  was  man  nicht  immer  bestätigt  fludet;  und  jener  eine  »gravitätischere  und  dclica- 
tere  Bingart«  und  mehr  melodische  Annehmlichkeit  als  diese  haben.  Zum  Singen,  wie 
die  Ciacone,  ist  der  Passacaglio  niemals  gebraucht  worden.  Uebrigens  sind  beide  die 
grössten  unter  den  Tanzstücken. 

Passage,  Lauf,  Gang.  Eine  stufen-  und  sprungweise  durch  beliebige  Intervalle 
auf-  und  abwärts  schnell  sich  fortbewegende,  mehrentheils  aus  ähnlicher  Fortführung 
einer  bestimmten  Figur  gebildete  Tonreihe ; entweder  coloraturartige  Zergliederung, 
Ausschmückung  und  Umschreibung  melodischer  Hauptnoten  mit  zahlreichen  Nebenno- 
ten ; oder  nur  brillantes  und  lebhaftes  Tonspiel  ohne  allen  eigentlich  melodischen  Inhult, 
cantable  Partien  als  Gegensatz  abwechselnd  und  unterbrechend.  Besonders  häufig  sind 
Passagen  in  Tonstücken,  die  auf  glänzenden  Vortrag  und  Entfaltung  virtuoser  Bravour 
hinziclen;  daher  ibr  Werth  in  den  meisten  Fällen  allerdings  auch  ein  bloss  technischer, 
und  dann  wesentlich  nach  den  Vortheilen,  die  sie  dem  Vortragenden  zur  Erreichung  eines 
möglichst  guten  Effectes  gewähren,  zu  bemessen  ist.  Doch  können  sie  auch  zur  ästhe- 
tischen Wirkung  beitragen,  vorausgesetzt,  dass  sie  wirklich  charactcrislisch  sind,  nicht 
aber  als  bloss  äusserliches  Beiwerk  den  Inhalt  und  Ausdruck  des  Tonstückes  verdun- 
keln und  entstellen ; sie  können  durch  Energie  und  ltupidität  der  Bewegung  die  Darstel- 
lung heftiger  leidenschaftlicher  Empfindungen  verstärken,  durch  leicht  fliessende  llun- 
dung  eine  anmuthige  gewundte  Belebtheit  hervorbringen  und  auch  sonst  das  Tonbild 
durch  mancherlei  Färbung  abwechselnder  und  reicher  machen.  Der  gute  Geschmack 
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verhSlt  sich  daher  gegen  die  Passagen  in  der  Instrumentalmusik  wie  gegen  die  Coloratur 
im  Gesänge:  er  verwirft  nicht  ihren  maass-  und  sinnvollen  Gebrauch,  sondern  nur  ihren 
Missbrauch.  Letzterer  aber  ist,  grossentheils  wenigstens,  eine  Folge  des  Mangels  an 
gutem  Geschmacke  beim  grösseren  Concertpublicum,  welches  noch  heutigen  Tages  blos- 
ses Virtuosenthum  besser  begreift  und  belohnt  als  wahre  Künstlerschaft. 

PaanamexEO.  Ein  alter  italienischer  Tanz  von  sanftem  ruhigem  Character,  »putsa- 
mezo  a patiando,  transcumlo,  dass  man  gar  sanfft  vnd  allmählig  hereintritt,  wenn  darnach 
getanlzet  wird.  Vnd  gleich,  wie  ein  Gaillard  fünff  tritt  hat,  vnd  daher  ein  Cinquepas  ge- 
nennet  wird : Also  hat  ein  Vasaammo  kaum  halb  so  viel  Pass,  als  ein  Gaillard,  quwti  die  tut 
tnezu  paato*  (Prätorius,  Synt.  111.  24).  Walther  (Lex.)  führt  noch  au:  «Ein  Tantz, 
vor  diesem,  in  Italien,  darin  man  mitten  durch  das  Gemach  ging;  ein  Italienisches  Lied 
zum  tantzen«.  Gegenwärtig,  und  schon  seit  lange,  ist  er  gänzlich  verschwunden. 

Pasaepied.  Eine  ältere  Tanzmelodie,  ursprünglich  bretagnischer  Schiffertanz,  von 
munterer  und  hurtiger  Bewegung.  »Ihr  Affect  kömmt  der  Leichtsinnigkeit  ziemlich 
nahe;  denn  es  sind  bei  ihrer  Unruhe  und  Wankelmüthigkcit  lange  der  Eifer,  der  Zorn 
oder  die  Hitze  nicht,  die  sich  bei  einer  flüchtigen  Gigue  finden«  (Mattheson);  doch 
soll,  wie  er  weiter  sagt,  diese  Leichtsinnigkeit  »nichts  verhasstes  oder  missfälliges,  son- 
dern etwas  artiges«  haben.  Die  Melodie  steht  im  Droiviertol-,  oder,  dem  Character  noch 
mehr  entsprechend,  im  Dreiachteltakt,  zwei  Theile  mit  geradzahligen  Rhythmen  enthal- 
tend. Oft  hat  sie,  ähnlich  der  Menuett,  ein  Trio  bei  sich,  d.  h.  eine  zweite,  ebenfalls 
zweitheilige  und  der  ersten  rhythmisch  ähnlich  gegliederte  Melodie;  nach  diesem  Trio 
wird  die  Hauptmelodie  wiederholt  (z.  B.  bei  Bach,  Bachausg.  Bd.  111.  S.  163,  mit  l’atae- 
pied  1 und  11  bezeichnet).  Wenn  die  Hauptmelodie  in  Dur  steht,  erfolgt  das  Trio,  als 
Alinore,  gewöhnlich  in  Moll.  Zum  Bingen  war  der  Passepied  nicht  gebräuchlich,  nur  zum 
Tanzen  und  Spielen. 

Passion,  l'assio.  Ein  musikalisch-dramatisches,  zur  Feier  des  Charfreitages  be- 
stimmtes Werk,  enthaltend  »die  Historie  des  Leidens  und  Sterbens  unseres  Herrn  und 
Heilandes  Jesu  Christi«,  meistentheils  unverändert  wie  es  die  Evangelisten  beschrieben 
haben,  zuweilen  auch  in  freier  Umdichtung.  In  ihrer  Vollendung  durch  Jo  h.  Seb.  Bach 
hat  die  Passion  eine  dem  Oratorium  vollkommen  ähnliche  Gestalt,  aus  Chören,  Rocita- 
tiven  und  Arien  mit  Instrumentalbegleitung  bestehend.  Die  dabei  betheiligten  Personen 
scheiden  sich  in  drei  Gruppen:  a ) Die  handelnden  und  leidenden  Personen  der  heiligen 
Geschichte:  der  Evangelist,  die  Erzählung  recitirend;  Christus  mit  den  Jungem,  Cai- 
phas,  Pilatus  u.  A.  als  selbstredende  Personen  auftretend;  der  jüdische  Volkshaufe  mit 
kurzen  Chören  (Turbae)  in  die  Handlung  eingreifend,  b)  Eine  ideale  christliche  Gemeinde, 
•Zion  und  die  Gläubigen«,  den  ganzen  Hergang  mit  ihrer  Betrachtung  begleitend  und 
ihn  der  c)  christlich  kirchlichen  Gemeinde  auslegend  und  vermittelnd.  Letztere  giebt 
ihre  andächtigen  Empfindungen  durch  Choralgesänge  kund,  welche  an  geeigneten  Stellen 
die  Handlung  unterbrechen.  — Der  Gebrauch,  die  Leidensgeschichte  in  der  C'harwoche 
in  episch-dramatischer  Gestalt  (»in  Personen  gestellt»)  der  Gemeinde  vorzuführen,  geht  bis 
ins  12.  Jahrh.  zurück;  Christus,  der  Evangelist  und  die  übrigen  Personen  des  Drama 
wurden  von  einzelnen  Priestern  im  Psalmentone  recitirt,  der  Volkshaufe  durch  einen 
Chor  vertreten.  Die  ältesten  Passionen,  welche  uns  auf  behalten  sind  (Jac.  Obrccht 
um  1 501) ; Galliculus  153b,  Balth.  Resinarius  1344,  alle  über  lateinischem  Text), 
sind  durchaus,  auch  die  Reden  des  Evangelisten,  Christi  und  der  anderen  Personen,  für 
vierstimmigen  Chor  gesetzt;  eine  wohl  aus  derselben  Zeit  stammende  deutsche  Passion 
eines  unbekannten  Autors  ist  in  ähnlicher  Weise  fünfstimmig.  So  auch  die  etwas  spä- 
teren Werke  von  Daser  157b,  Cy  prian  de  Rore  1558,  Orl.  Lassus  1565  u.  A.  ln 
der  Passion  von  L.  Vittoria  (geh.  156U)  wird  das  Evangelium  vom  Priester  recitirt, 
nur  die  Volkschüre  sind  componirt  (vierstimmig,  sämratlich  sehr  kurz).  Die  evangelische 
Kirche  hat  den  Gebrauch  die  Passion  aufzuführen  ebenfalls  beibehalten  ,Keuchen- 
thal,  Kirchengesenge  lateinisch  und  deutsch  1573,  enthält  eine  vollständige  deutsche 
Passion  mit  der  ganzen  Musik  (psalmodircnde  Soliloquien  und  kleine  Chöre) ; ähnlich 
eine  kleine  Passion  nach  Johannes  in  Selneckers  Gesangb.  1587,  deren  Vorträge,  nach 
Bericht  des  Herausgebers,  von  der  Gemeinde  gesungene  Choräle  voraufgehen  sollen). 
Sehr  merkwürdig  sind  die  Passionen  von  Scandellus  (f  15SU),  die  Reden  Jesu  sind  vier- 
stimmig, die  anderer  Personen  drei-  und  zweistimmig,  der  Evangelist  psalmodirt  ein- 
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stimmig,  die  Turbae  sind  für  vierstimmigen  Chor;  Clemens  Stephani  (1570),  die  Psal- 
modie  herrscht  durchweg,  sowohl  in  den  Soliloquien  Christi  und  der  anderen  Personen, 
als  auch  in  den  vierstimmigen  Turbae.  Das  Werk  beginnt  (wie  auch  andere  gleichseitige 
und  spätere;  mit  einem  kurzen  Chor  »das  Leyden  unseres  Herrn  Jesu  Christi,  wie  uns 
St.  Mathäus  beschreibet«,  und  schliesst  mit  »Dank  sey  dem  Herrn,  der  uns  erleset  hat 
durch  sein  leyden  von  der  Helten«.  Dem  Wesen  nach  ähnlich  beschaffen  sind  auch  an- 
dere Passionen  des  16.  Jahrh.  (Steuerlein,  Erfurt  1576;  Machold  1593,  beide  fünf- 
stimmig {Joachim  a Burgk,  Wittcmberg  156S  ; Q ese  1 5 SS) , und  wie  sich  annehmen 
lässt  auch  aus  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrh.  Aus  der  »Auferstehung«  von  Heinr. 
Schütz  sind  einige  Takte  ltecitation  des  Evangelisten  (eine  Mischung  von  Psalmodie 
und  Arioso)  unter  Recitativ  gegeben;  desgleichen  ein  kurzes  arioses  Recitativ  aus 
den  »Sieben  Worten«,  ln  den  vier  Passionen  nach  den  vier  Evangelien  (1666)  kehrte 
Schütz  aber  wieder  zur  alten  Form  zurück  ; sic  bestehen  nur  aus  Einleitungs-  und  Schluss- 
chor, vierstimmigen  Turbae,  und  Uecitation  im  Psalmodicntone,  worin  nur  in  besonders 
hervorstechenden  lyrischen  Momenten  mitunter  ariose  Wendungen  sich  mischen.  Dem 
in  die  Handlung  eingettochtenen,  die  kirchliche  Gemeinde  repräsentirenden  vierstimmi- 
gen Kirchengesange  begegnen  wir  zuerst  in  der  Passion  von  Se bas tiani  (Königsberg 
1672):  »Leyden  und  Sterben  unseres  Herrn  und  Heilandes  Jesu  Christi,  ln  eine  reciti- 
rende  Harmonie  von  fünf  singenden  und  sechs  spielenden  Stimmen  gesetzt,  nebst  dem 
Basso  continuo,  worin  zur  Erweckung  mehrerer  Devotion  unterschiedliche  Verse  aus  den 
gewöhnlichen  Kirchenliedern  mit  eingeführt  und  dem  Text  accommodirt  werden«.  An  die 
Stelle  der  Psalmodie  ist  das  Recitativ  getreten,  an  wichtigen  Stellen  von  zwei  Geigen  oder 
Violen  und  Bass  begleitet.  Die  Kirchenlieder  (von  denen,  mit  Ausnahme  des  kurzen 
Schlussgesanges,  nur  die  Oberstimme  gesungen,  die  anderen  auf  Instrumenten  gespielt 
werden  sollen)  sind  theils  Eccard’sche,  theils  von  Sehastiani  selbst  bearbeitete  Tons&tze. 
Näheres  hierüber  wie  auch  über  die  Würdigung  der  Passion  als  Kunstgattung  und  ihre 
Stellung  zum  Oratorium  s.  A.  v.  D.,  Elemente  d.  M.  S.  353  ff. 

Pasticcio  (Pastete).  Ein  mehrsätziges  Tonstück,  dessen  Sätze  jedoch  ursprünglich 
nicht  zusammengehören,  sondern  aus  mehreren  anderen  Tonwerken  verschiedener  Mei- 
ster zusammengestellt  sind. 

Pastorale,  Schäferstück,  Schäferspiel.  I)  Ein  Tonstück  von  einfach  länd- 
lichem Character,  ein  Hirtengesang,  gemeinhin  in  mässig  bewegtem  Sechsachteltakt  ge- 
setzt, einen  geschleiften  oder  gebundenen  Vortrag  fordernd.  Hat  viel  Aehnlichkeit  mit 
der  Musette  und  dem  Siciliano,  nur  dass  es  langsamer  ist  als  jene,  und  weniger  punktirte 
Achtel  hat  als  dieser.  2)  Bezeichnung  für  andere  Tonstücke,  die  zwar  nicht  die  Form 
der  soeben  beschriebenen,  doch  ebenfalls  einen  ähnlich  ländlichen  oder  hirtenmässigen 
Character,  überhaupt  durch  ländliche  Eindrücke  erweckte  Stimmungen  und  Empfindun- 
gen zum  Inhalte  haben.  Als  z.  B.  Beethoven’s  Pastoralsymphonie.  3)  Ein  kleines 
musikalisch-dramatisches  Werk,  dessen  Stoff  ein  Ereigniss  oder  ein  Mythus  aus  dem 
Hirtenleben  ist,  und  worin  die  ganze  Handlung,  sowie  auch  die  Characlcre  mit  ihren 
Gemüthsbewegungcn  und  Leidenschaften  das  Gepräge  ländlicher  Einfalt,  Unschuld  und 
Naivität  tragen.  Der  Form  nach  besteht  cs  aus  Recitativen,  Arien,  mehrstimmigen  Solo- 
sätzen und  Chören,  wie  jedes  andere  musikalische  Drama.  Ein  schönes  Beispiel  ist  Aeis 
und  Galatea  von  Händel,  Ausgabe  der  deutschen  Händelgesellschaft,  Bd.  III. 

Poatorlta  , das  Nachthorn  in  der  Orgel. 

Patctleo,  Vortragsbez.,  erh  aben  , pathetisch. 

Pauke,  Tympanon.  Die  moderne  Orchesterpauke  (auch  Kesselpauke  genannt) 
ist  ein  aus  Kupfer  getriebener  Kessel,  über  dessen  oberen  Rand  an  einem  eisernen  Reifen 
ein  gegerbtes  Kalbs-  oder  EBelsfell  gespannt  ist.  Beim  Aufziehen  muss  das  Fell  nass 
gemacht  werden.  Der  eiserne  Reifen  hat  acht  gleich  weit  von  einander  abstehende  Lö- 
cher, unterhalb  welcher  ebensoviele  kurze  metallene  Arme  am  äusseren  Umkreise  des 
Kessels  angebracht  sind.  Durch  die  Löcher  laufen  Schrauben,  welche  in  Gewinde,  die 
in  die  Arme  eingeschnitten  sind,  eingreifen,  so  dass  durch  Umdrehung  der  Schrauben 
mittels  eines  Schlüssels  die  Spannung  des  Felles  vermehrt  oder  vermindert,  der  Ton  der 
Pauke  höher  oder  tiefer  gemacht,  die  Stimmung  regulirt  werden  kann.  Das  Fell  muss 
an  allen  Punkten  stets  gleich  straff  gespannt  sein,  daher  bei  Veränderung  der  Stimmung 
alle  Schrauben  gleich  viel  angezogen  oder  nachgelassen  werden  müssen.  Indem  aber 
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dieitc«  Fortbewegen  jeder  einzelnen  Schraube  für  sich  beim  Ein-  und  Umstimmen,  na- 
mentlich im  Verlaufe  eine«  Tonstücke«,  ziemlich  umständlich  ist,  hat  man  in  neuester 
Zeit  die  Einrichtung  getroffen,  dass  mittels  Umdrehung  einer  Handhabe  eine  völlig  gleich- 
mässige  Veränderung  der  Spannung  des  Felles  auf  einen  Druck  bewirkt,  mithin  die  Um- 
stimmung sehr  schnell  und  leicht  vollzogen  werden  kann.  Damit  die  beim  Intoniren  der 
Pauke  im  Innern  des  Körpers  entstehenden  Schallwellen  einen  Ausgang  finden,  ist  der 
Kessel  an  seiner  unteren  ltundung  mit  einer  kleinen  Oeffnung,  dem  Schallloche,  auf 
welche  inwendig  ein  der  Stürze  am  Home  ähnlicher  Trichter  aufgesetzt  ist,  durchbro- 
chen. Im  Orchester  werden  für  gewöhnlich  zwei  Pauken  gebraucht,  von  denen  die  eine 
etwas  kleinere  (dem  Spieler  zur  linken  Hand  stehend/  in  die  Tonika,  während  die  andere 
grössere  in  die  /tiefere)  Dominant  des  betreffenden  Tonstückes  gestimmt  zu  sein  pflegt. 
Doch  kommen  auch  Stimmungen  in  anderen  Intervallen  vor,  wie  z.  II.  im  Scherzo  der 
!t.  Symphonie  die  Octav  t'—f,  mit  welchen  Tönen  übrigens  auch  der  Gesammtumfang 
beider  Pauken  begrenzt  ist.  Geschlagen  werden  sie  mit  zwei  Klöppeln  oder  Schlägeln, 
deren  Kopf  mit  Leder,  Tuch,  Schwamm  oder  Filz,  jenachdem  der  Klang  härter  oder  wei- 
cher werden  soll,  überkleidet  ist;  auch  kann  er  mittels  einer  über  das  Fell  gebreiteten 
Decke  gedämpft  werden  [eopertn,  Timpntii  enperti),  wie  bei  Trauermusiken  etc.  wohl  zu 
geschehen  pflegt.  Notirt  werden  die  Pauken  in  Cdur,  die  tiefere  mit  <?,  die  höhere  mit  c, 
auch  wenn  sie  in  einer  anderen  Tonart  gestimmt  sind,  was  dann  am  Schlüssel  bemerkt 
wird,  als  z.  B.  Timpani  in  B oder  T)  A etc.  Sollen  sie  im  Verlaufe  desselben  Tonsatzes 
umstimmen,  so  muss  ihnen  durch  Pausen  einige  Zeit  dazu  gelassen  und  die  neue  Stim- 
mung voraus  angezeigt  werden.  — ln  der  Militairmusik  (bei  den  Cürassieren,  Husaren, 
auch  Dragonern)  spielen  sie  eine  bedeutende  Rolle;  früher  führte  jedes  Reiterregiment 
ein  Paar  Pauken,  doch  ist  dies  mit  der  Zeit  etwas  beschränkt  worden,  da  sie  immer  einige 
Mannschaft  zur  Bedeckung  erfordern.  Auch  dienen  sie  beim  Feldgottesdienste  statt  der 
Glocken.  Zu  einem  Chore  von  drei  Trompeten  gehören  zwei  Pauken,  die  zu  solcher 
heroischen  Musik  den  Bass  machen.  Die  gelernten  Kunstpauker  schlagen  entweder  ohne 
Noten,  aus  dem  Stegreife  (l’räambuliren,  Fantasircni,  oder  nach  einer  notirten  Stimme; 
in  beiden  Fällen  bedienen  sie  sich  zahlreicher  sogenannter  Schlagmanieren  oder 
Kunstschläge,  in  welche  sie  auch  bei  Aufzügen,  Intraden  und  anderen  Stücken  von 
glänzendem  Charactcr  die  nur  einfach  vorgeschriebenen  Noten  auflösen.  Die  gewöhnlich- 
sten dieser  Schlagmaniercn  sind  ! Einfache  Z u nge,  Beisp.  1 ; — Doppel- oder  ge- 
rissen e Zunge,  1a,  anstatt  2 6;  — Getragene  Zunge,  3 a,  anstatt  36;—  Ganze 
Doppelzunge,  In,  anstatt  16;  — Doppelkreuzschläge,  5;  — Wirbel,  (i;  — 
Doppe  1 w i r b e 1 , 7. 


Durch  solche  mannigfaltige,  bald  stark  oder  schwach,  schnell  oder  langsam  und  (ehe- 
mals) mit  künstlichen  Wendungen  und  Bewegungen  des  Leibes  ausgeführte  rhythmische 
Abwechselung  seiner  beiden  einfachen  Töne,  kann  ein  geschickter  Pauker  sein  Publicum 
schon  eine  Zeit  lang  gut  unterhalten.  Im  D*.  Jahrh.  stand  die  Paukenvirtuosität  in  voll- 
ster Blüthe,  wie  denn  fürstliche  Hofpauker  auf  14  Pauken  Coneerte  gaben,  wobei  sie 
unter  dem  Schlagen  noch  die  Klöppel  in  die  Luft  warfen  und  im  richtigen  Takte  wieder 
auffingen.  Noch  früher  durfte  die  Pauke  ausser  im  Kriege  nur  bei  ganz  besonderen  Fesl- 
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lichkeiten,  Ein-  und  Auszügen,  Tafel-  und  Tanzmusiken  etc.  grosser  Herren  und  Fürsten 
gebraucht  werden  ; an  manchen  Orten  war  ihre  Anwendung  geradezu  verboten,  wenn  an 
dem  Feste  nicht  wenigstens  ein  adliger  Herr,  ein  Doctor  oder  doch  ein  Magister  theil- 
nahm.  — Dem  Grundwesen  nach  ist  die  l’auke  ein  uraltes  Instrument,  und  von  dem 
Toph  oder  Adufe  der  Ebräer  bis  auf  die  von  Prätorius  tSyul.  11.  77)  als  »ungehewrc 
Kumpellasser«  geschilderten  Heerpauken  des  lt>.  und  17.  Jahrh.  und  unsere  beiweitem 
unschuldigere  Concertpauke  herab,  bei  allen  eultivirten  und  rohen  Völkerschaften  in  den 
verschiedenartigsten  Gestalten  und  Formen  zu  tinden.  In  der  ägyptischen,  griechischen 
und  römischen  Musik  ist  sie  gebräuchlich  gewesen  und  w urde  sowohl  von  Weibern  al« 
Männern  geschlagen;  von  den  Persern  soll  sie  ins  Airendland  gekommen  sein.  Bei  den 
Franzosen  und  Niederländern  war  u.  A.  eine  ganz  kleine  Pauke  im  Gebrauche,  die.  am 
linken  Arme  hängend,  mit  der  rechten  Hand  geschlagen  wurde,  während  der  Spieler 
zugleich  ein  kleines  Slamentienpfeifehen  oder  Schwieget  mit  drei  Löchern  dazu  blies- 
Prätnrius  hat  mancherlei  amerikanische  und  indianische  Pauken  und  Trommeln  abge- 
bildet. lieber  das  Adufe  und  M aan im  (Kugelpauke)  der  Ebräer,  das  Tambourin,  die 
Trommel  etc.  s.  die  glcichn.  Art. 

Pntikcncyiiibeln , bei  den  Hebräern  und  Griechen  Schlaginstrumente  von  Krz,  mit 
den  bei  der  Janitscharenmusik  gebräuchlichen  türkischen  Becken  übereinkommend. 

Pausa , die  Pause;  in  der  Mensuralmusik  speciell  die  Pause  der  llreris;  1‘attta 
maxima, — longa,  — Semibreris,  — Eusae,  — Semifusae,  die  Pausen  der 
gleichnamigen  Notengattungen.  — Pausa  generalis,  Generalpause,  alle  Stimmen  des 
Tonstückes  schweigen ; — in  itialis , modalis,  die  in  der  Mensuralmusik  zu  Anfang  der 
Stimmzeilu  vor  das  Tempuszeichen  gesetzten  Pausen  der  Maxima  oder  Ixmga,  welche 
aber  nicht  als  Schweigezeichen  sondern  als  Taktzeichen  für  den  Modus  major  oder  mim» 
dienten.  S.  Men  s u ra  Ino  te  n sch  rift  I A cd.  Die  Pausen  in  der  modernen  Musik 
s.  Notenschrift  E,  S.  619. 

Panslren.  Das  Abzählen  und  Einhalten  der  in  einem  Tonstücke  vorkommenden 
Pausen,  nach  deren  Verlauf  die  betreffenden  Stimmen  wieder  einzntreten  haben. 

Pnvnna,  Papa  d ’ Espagne,  Eine  alte  ursprünglich  spanische  Tanzmelodie 
von  ehrbarem,  ernstem  und  gravitätischem  Character,  »da  die  Tänzer  mit  sonderbaren 
Tritten  und  Setzen  der  Füssc  einer  vor  dem  anderen  ein  Kad  machen,  beinahe  wie  die 
Pfauen,  wenn  sie  sich  brüsten,  als  wovon  er  eben  den  Namen  bekommen»,  sagt  W al- 
ther, I.ex.  — Pa dn an  a wird  von  manchen  gleichbedeutend  mit  Parana  genommen  ; doch 
soll  cs  eigentlich  ein  italienischer  aus  Padua  herstammender,  auch  in  England  und  Frank- 
reich gebräuchlich  gewesener  Tanz  sein,  ebenfalls  von  ernsthaftem  Wesen,  in  geradem 
Takte  stehend  nnd  meistcntheils  drei  Repetitionstheile  von  je  8,  12  oder  Hi  Takten  ent- 
haltend. 

Pectls.  Ein  Saiteninstrument  der  alten  Griechen,  von  lauten-  oder  hackbrettartiger 
Gestalt  und  Beschaffenheit. 

Pedal,  t)  Eine  zum  Spiele  mit  dun  Füssen  bestimmte  Claviatur.  a)  An  der  Orgel- 
Als  Fundament  des  ganzen  Werkes  und,  wenn  es  auch  in  einzelnen  Fällen  bei  Choral- 
figuration etc.)  die  Melodieführung  übernimmt,  hauptsächlich  zum  Vorträge  des  Basse» 
bestimmt,  enthält  es  besonders  tiefe  und  stark  intonirte  Grundstimmen.  Hat  das  Haupt- 
werk einen  Principal  16  oder  8 Fuss,  so  soll  das  Pedal  eigentlich  32-  und  lti-füssig  sein; 
doch  hat  letzteres  sehr  häufig  beim  16  Fuss  Principal  im  Hauptwerke  ebenfalls  nur 
16  Fusston,  die  grossen  Stimmen  sind  dann  aber  zahlreicher  und  alle  Stimmen  stärker 
intonirt,  um  nicht  allein  das  Hauptwerk  sondern  auch  das  volle  Werk  tragen  zu  können- 
Ein  mattes  Pedal  ist  ein  grosser  Fehler,  nimmt  der  Orgel  alle  Würde  und  Gravität.  Ver- 
schärft werden  die  grossen  Stimmen  durch  kleinere  von  gleicher  Gattung,  wie  denn  Po- 
saune 32  Fuss  eine  Posaune  16  Fuss,  Trompete  H Fuss  und  4 Fuss,  die  grossen  Labial- 
stimmen ihre  Octaven,  Quinten  und  Doppeloctaven  (auch  Mixturen,  die  aber  im  Pedsl 
häufig  sehr  vom  Uehel  sind)  bei  sich  haben.  Ausserdem  ist  für  gewöhnlich  eine  Koppel 
l'e  dal  ko  ppel  genannt  (s.O  rgel  I D d),  vorhanden,  mittels  deren  man  das  Manual  (wenn 
mehrere  Handclaviere  da  sind,  gemeinhin  das  Hauptwerk)  mit  dem  Pedal  verbinden 
kann,  so  duss  also  die  Stimmen  der  betreffenden  Manualclaviatur  im  Pedale  mitklingen 
und  es  kräftiger  und  besonders  deutlicher  machen.  Namentlich  Pedale  an  kleinen  Or- 
geln, die  oft  mit  nur  sehr  wenigen  Stimmen  besetzt,  daher  unselbständig  sind,  müssen 
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eine  wesentliche  Verstärkung  durch  eine  Koppel  vom  Manual  beziehen,  wie  denn  die 
Pedale  bei  den  ältesten  Orgeln  garkein  selbständiges  Pfeifenwerk,  sondern  nur  durch 
Stricke  an  die  Manualventile  angehängte  Claves  hatten,  was  man  übrigens,  wennauch  auf 
andere  Art  bewirkt  so  doch  der  Sache  nach,  auch  heutzutage  hier  und  da  noch  finden 
kann.  In  grossen  Orgeln  hat  das  Pedal  seine  eigenen  Bälge,  denen  man,  wegen  der 
Grösse  und  starken  Intonation  des  Pfeifenwerkes,  einen  höheren  Windgrad  giebt  als  den 
Manualbälgen.  Sein  Umfang  erstreckt  sich  gemeinhin  von  C,  bis  r,  d,  e, , hier  und  da 
auch  fx  im  Iti  Fusston.  nichtige  Mensur  der  Tasten  ist  von  grosser  Wichtigkeit,  und 
zwar  eine  etwas  enge  einer  zu  weiten  vorzuziehen,  denn  letztere  behindert  die  Beweglich- 
keit in  schnellen  Figuren,  abgesehen  davon  dass  sie  das  Erreichen  der  äusseren  Tasten 
erschwert.  Im  übrigen  findet  man  noch  einige  Notizen  unter  Orgel  I D,  über  die  Erfin- 
dung durch  Bern  hard,  einen  deutschen  Tonkünstler  zu  Venedig  um  1470,  ebend.  III. 

b)  An  Claviatursaiteninstrumenten,  meist  am  Flügel,  auch  am  Tafelpiano  und  l’ianino 

als  Ersatz  des  Orgelpedales  zum  Studium  und  Vortrage  der  Orgelwerke  mit  selbstän- 
diger Pedalstimme.  Es  scheint  zu  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts,  möglicherweise 
auch  noch  früher,  in  Gebrauch  gekommen  zu  sein.  Mitunter  sind  die  Claves  nur  an  die 
Claviertasten  der  beiden  tiefen  Octaven  angehängt,  haben  dann  also  keine  eigenen  Saiten, 
doch  sind  die  Pedale  mit  eigenem  Instrumentenkörper  und  besonderen  Saiten  weitaus 
besser,  man  baut  sic  gegenwärtig  auch  kaum  anders.  Sie  stehen  ebenfalls  im  1(»  Fuss- 
tone,  von  C\  bis  e,  </,  e, . Die  Uebung  auf  Flügclpedalen  ist  dem  Orgelspieler  sehr  nütz- 
lich, namentlich  hinsichts  der  Leichtigkeit  des  Anschlages  und  dor  Deutlichkeit  in  schnel- 
lem Figurenwerke.  2)  Die  Fusstritte  an  Claviatursaiteninstrumenten,  deren  Nieder- 

druck einige  Klangveränderungen  vermittelt.  Die  neuen  Flügel  und  Pianino’s  haben 
deren  zwei ; eins  zum  Heben  des  Dämpfers  (Grosses- Pedal,  s.  Dämpfer),  ein  zweites 
zur  Bowegung  der  Claviatur  um  ein  wenig  von  links  nach  rechts,  wodurch  der  Hammer 
nicht  an  alle  Saiten  des  ihm  zugehörenden  Chores  schlägt  (Verschiebung,  s.  da- 
selbst). An  älteren  Instrumenten  kommen  noch  mehre  vor,  deren  Effect  aber  meist  aul 
eine  unwesentliche  Spielerei  hinausläuft.  Tafelpiano’s  haben  nur  das  Dämpferpedal,  keine 
Verschiebung. 

Prdalbank.  Die  vor  derOrgel  und  dem  Pedalflügel  befindliche  Bank,  am  besten  mit 
einem  von  Holz  gearbeiteten  und  glatt  polirten  (nicht  gepolsterten)  Sitze  versehen,  auf 
welchem  der  Spieler,  um  die  äussersten  Pedaltasten  bequem  zu  erreichen,  leicht  sich 
etwas  hin-  und  herbewegen  kann. 

Pcdalliarfe  und  Doppelpedalharfe,  s.  Harfe.  • 

Pedalkoppel,  s.  Pedal  1 n;  Orgel  llld,  S.  649. 

Penoreon.  Ein  veraltetes  citherartiges  Saiteninstrument,  etwas  breiter  aber  kürzer 
an  Corpus  als  das  Bandoer,  mit  sehr  breitem  Halse  und  darüber  neun  Messingsaiten,  die 
mit  den  Fingern  gerissen  wurden.  Sein  Umfang  ging  von  O,  bis  d, . 

Prntarhord , Fiinfsaiter,  eine  Tonreihe  von  fünf  diatonischen  Stufen.  Die  Griechen 
theilten  ihr  System  nicht  allein  in  Tetrachorde  (s.  daselbst],  sondern,  um  den  Proslaroha- 
nomenos  mit  aufnehmen  zu  können,  auch  in  Pentachorde  ab.  Und  zwar  traf  man  die 
Einrichtung  der  letzteren  so,  dass  das  System,  bei  der  gleichen  Anzahl  von  Tönen,  eben- 
soviel Pentachorde  enthielt  als  man  Tetrachorde  hatte.  Demnach  waren  die  Pentachorde 
folgende  fünf:  I.  vom  Ibrotlambanmneno*  bis  7/j ipate  mrson,  oder  von  A bis  e;  II.  von 
Liehauo»  hypaton  bis  Uisse,  oder  von  d bis  n;  III.  von  Lichanos  meton  bis  Nete  tynem- 
menon,  das  ist  von  g bis  d,  ; IV.  von  Mese  bis  Nete  diezeugmenon , von  a bis  e,  \ V.  von 
1‘armiete  diezeugmenon  bis  Nete  hgperbolaeon,  von  d,  bis  o, . V ergl.  Forkel,  Gesch.  1. 329. 

Peiitatniioii , ein  Intervall  von  fünf  ganzen  Tönen,  also  die  übermässige  Sext. 

Pcnterotitacliordon.  Ein  Claviatursaiteninstrument , anfangs  des  17.  Jahrh.  von 
einem  neapolitanischen  Cavalier,  Fabio  Cotonna,  erfunden  und  von  ihm  auch  Liren 
genannt:  ist  weder  viel  noch  lange  im  Gebrauche  gewesen.  Jeder  ganze  Ton  war  in  vier 
Theile,  deren  jeder  seine  eigene  Saite  hatte,  getheilt,  so  dass  man  in  allen  Klangge- 
schleehtem  die  reinen  Tonverhältnisse  ausüben  konnte. 

Per.  durch,  für.  Sonata  per  il  Violino,  per  il  Cembalo,  Sonate  für  Violine,  für  Clavier. 

Perdcndo.  perdendosi,  VortragHhez.,  verlierend,  abnehmend,  an  Klangstärke. 
Mit  diminuendo  übereinkommend,  nur  einen  schon  höheren  Grad  der  Klangabschwä- 
chung  anzeigend. 
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Periode,  Periodeiibau.  Die  Periode  ist  eine  durch  eine  gewisse  rhythmische,  me- 
lodische und  harmonische  Ordnung  begrenzte,  gegliederte  und  geregelte  Tonform,  die 
sowohl  für  sich  allein  ein  kleines  Tonstück  nusmachett,  als  auch,  mit  anderen  Perioden 
von  ähnlicher  oder  verschiedener  Bildung  zu  Periodengruppen  verbunden,  ein  Glied  im 
Zusammenhänge  eines  grösseren  Tonsatzes  sein  kann.  Die  durch  eigene  Gesetze  der 
Anschaulichkeit  und  Eurhythmic  bedingte  Gestaltung  und  Verknüpfung  der  Perioden 
zu  einem  zusammenhängenden  Ganzen,  ist  der  Periodenbau.  I;  Indem  nun  das  Ge- 

setz, welches  überhaupt  in  der  Kunst  waltet,  mithin  auch  den  Periodenbau  beherrscht, 
eine  vernunftgeinüsse,  die  Anschaulichkeit  des  Gedankens  durch  Uebcrsichtlichkeit  und 
klare  Gliederung  der  Gestaltung  bezweckende  Ordnung,  nicht  aber  eine  die  Ideen  des 
Tonsetzers  durch  steifen  Schematismus  einengende  äusserliche  Kegel  ist,  erscheint  zwar 
der  Pcriodenhau  sehr  mannigfaltig,  doch  sind  die  Grundformen,  auf  welchen  alle  Perio- 
denbildung beruht,  einfach  und  nicht  sehr  zahlreich.  Es  ist  aber  noch  vorauszusenden, 
dass  hier  nur  von  der  Periodenbildung  im  Sinne  der  freien  Instrumentalformen  die  Hede 
ist;  der  Gesang  folgt,  jene  betreffend,  seinen  eigenen  Gesetzen,  und  ist  im  Periodenbau, 
weil  durch  den  Text  unterstützt  und  durch  ihn  auch  in  seiner  melodischen  Gliederung 
doch  bis  zu  einem  gewissen  Grade  bedingt , weniger  an  eine  ähnliche  Symmetrie  der 
rhythmischen  Thcile  gebunden ; der  mehrstimmige  Voealsatz  bedient  sich  überdies  ge- 
meinhin der  imitatorischen  oder  fugirten  Schreibart,  welche  eine  solche  Ebenm&ssigkeit 
der  rhythmischen  Gliederung,  wie  der  Periodenbau  in  der  Sonate  sie  fordert,  garnicht 
zul&sst.  Ein  freier  Instrumentalsatz  von  ausgedehntem  Umfange  aber  würde  jeder  Auf- 
fassungsmöglichkeit sieh  entziehen,  wenn  nicht  gewisse,  durch  die  Entwickelung  selbst 
bedingte  Gliederungen,  dem  ganzen  Gedankenflüsse  Uebersichtlichkeit  verliehen,  und 
durch  die  Anschaulichkeit  der  Theile  ein  Ueberblick  über  das  Ganze  ermöglicht  würde, 
ln  der  Fuge  haben  wir  fast  ununterbrochen  einen  festen  Anhalt  am  Thema  oder  an  den 
aus  ihm  entwickelten  thematischen  Gestaltungen  ; zwar  auch  in  der  freien  Instrumental- 
musik ist  die  Achnlichkeit  der  Gedankenfortführung  das  hauptsächlichste  Mittel  einheit- 
licher Entwickelung  ; aber  die  ganze  Ausgestaltung  ist  eine  andere,  die  Vermischung  mit 
Nebenmotiven,  das  Wechseln  der  Stimmungen,  überhaupt  die  grössere  Mannigfaltigkeit 
der  ganzen  Bewegung,  fordert  wiederum  ein  um  so  festeres  Zusammenfassen,  wenn  nicht 
alles  chaotisch  darunter  und  darüber  gehen  soll.  Daher  erscheint,  nicht  eine  steife  und 
ängstliche,  wohl  aber  eine  bestimmte  und  deutliche  Periodengliederung  hier  unabweis- 

lieh.  2)  Wie  im  ganzen  Tonsatzc,  so  macht  sich  auch  schon  in  der  einzelnen  Periode 

die  Forderung  der  Einheit  and  Mannigfaltigkeit  geltend  ; ein  Satz,  welcher  der  Mannig- 
faltigkeit entbehrt,  wird  monoton,  es  fehlt  die  Entwickelung,  welche  doch  in  einem  Hin- 
durchgeheu  durch  verschiedene  Phasen  besteht,  in  denen  der  Gegenstand,  ohne  sich  zu 
verlieren,  verschiedene  Modificationen  annimmt.  Mangelt  hingegen  die  Einheit,  so  kann 
von  Entwickelung  ebensowenig  die  Hede  sein ; denn  eine  solche  bezweckt  doch  ein  end- 
liches IteBultat,  wozu  es  aber  nicht  kommen  kann,  wenn  die  Motive  und  Tonbilder  be- 
ständig wechseln,  lauter  Anfänge  ohne  Fortsetzungen  einander  verdrängen.  Einheitliche 
Mannigfaltigkeit  setzt  bestimmte  Motive  als  Grundstoff  voraus,  welche  unerachtct  der 
Verschiedenheit  der  daraus  sich  entwickelnden  Gestaltungen,  doch  immer  erkennbar 
bleiben.  Das  gilt  schon  von  der  einzelnen  Periode,  deren  Bau  und  innere  Einrichtung 
etwas  näher  zu  betrachten  ist.  Im  wesentlichen  stammen  alle  Periodenbildungen  von 
einer  Grundform  ab,  der 3)  Einfachen  Achttaktigcn  Periode.  Die  Einrich- 

tung derselben  wird  an  wenigen  Beispielen  sehr  leicht  sich  deutlich  machen  lassen. 
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Bei  Betrachtung  beider  Perioden  fällt  sogleich  eine  mehrmalige  iähnlichc  Wiederkehr 
einzelner  Tonfiguren  ins  Auge.  Unter  Beisp.  1 sind  Takt  5 und  6 den  Takten  1 und  2 
rhythmisch  vollkommen  ähnlich,  melodisch  ebenfalls  sehr  erkennbar  nachgebildet ; unter 
Beisp.  2 enthalten  Takt  I,  2,  5 und  0 dieselbe  Figur,  nur  auf  andere  Tonstufen  versetzt, 
ln  beiden  Perioden  herrschen  also  gewisse  Tonfiguren  vor,  den  Grundstoff  derselben  aus- 
machend.  An  sich  sind  sie  mehr  oder  weniger  deutlich  durch  metrische  Einschnitte  und 
eine  gewisse  Art  der  melodischen  Bewegung  begrenzt,  und  diese  kleinsten  Tonbilder, 
welche  schon  eine  gewisse  Gestalt  haben  und  die  Keime  aller  grösseren  Tongestaltungen 

ausmachen,  nennt  man 1)  Motive.  Im  Beisp.  2 sind  die  Motive  noch  deutlicher 

erkennbar  als  unter  Beisp.  I ; man  sieht,  dass  die  ganze  Periode  deren  nur  vier  enthält, 
welche  mit  Klammem  bezeichnet  sind.  Takt  2,  5 und  (i  unterscheiden  sich  zwar  von 
Takt  1 hinsichts  der  Tonstufe,  auf  welche  das  Motiv  versetzt  ist,  und  Takt  4 zeigt  eine 
von  Takt  3 völlig  abweichende  melodische  Bildung:  aber  eine  genaue  rhythmische  Aehn- 
lichkcit  ist  vorhanden,  und  diese  ist  es  vorzugsweise,  worauf  alle  Motivähnlichkeit  be- 
ruht. Denn  ein  rhythmisch  wohl  ausgeprägtes  Motiv  kann  vielfach  melodisch  versetzt 
und  verändert  werden,  ohne  seine  Erkennbarkeit  zu  verlieren,  während  eine  Melodie 
und  ebenso  eine  harmonische  Fortschreitung,  in  der  Umgestaltung  viel  leichter  sich  ver- 
wischen, wenn  ihnen  eine  festere  rhythmische  Haltung  nicht  zu  Hülfe  kommt.  Schon 
der  Auftakt  des  dritten  Motivs  (Beisp.  2)  erinnert  an  das  zweite,  unerachtet  der  weitere 
Verlauf  beider  ein  ganz  anderer  ist.  Und  genau  genommen  sind  die  ganzen  sechs  ersten 
Takte  aus  demselben  Motiv  (dem  ersten  Takte)  mit  nur  sehr  geringer  rhythmischer  Ab- 
änderung gebildet.  Unter  Beisp.  1 können  wir  die  Motivbildung  der  beiden  ersten  Takte 
verschieden,  nämlich  sowohl  beide  Takte  zusammen  als  ein  Motiv,  wie  auch  den  ersten 
und  den  zweiten  bis  zum  <!,  als  je  ein  Motiv  für  sich  ansehen.  Takt  3 mit  dem  Auftakt 
und  Takt  4,  geben  zusammen  ein  Motiv,  man  kann  sie  aber  auch  als  zwei  getrennte  an- 
seheu.  Man  ersieht  hieraus  zugleich,  dass  ein  Motiv  keineswegs  an  die  Grenzen  des  Taktes 
gebunden  ist,  sondern  dass  es  den  Takt  ebensogut  überschreiten  darf  als  cs  ihn  nicht  aus- 
zufüllcn  braucht;  und  ferner,  dass  mau  eine  Melodie  wohl  auf  verschiedene  Arten  in 
Motive  zerlegen  kann;  doch  müssen  letztere  immer  als  Grundstoff  jener  Melodie  erkenn- 
bar bleiben,  sonst  haben  sie  für  die  thematische  Ausgestaltung  keinen  Nutzen.  Die  An- 
zahl der  Motive  anlangend,  kann  eine  Melodie  so  wenig  haben  wie  sie  will,  sie  kann  darum 
doch  gut  und  ausdrucksvoll  sein ; wie  denn  auch  gute  Themen,  die  sogar  aus  nur  einem 
einzigen  Motive  bestehen,  wenigstens  nicht  zu  den  gar  zu  grossen  Seltenheiten  gehören ; 
zu  viele  Motive  hingegen,  von  denen  keins  mit  dem  anderen  Aehnlichkeit  hat,  sind  nach- 
theilig, machen  die  Melodie  zusammenhangslos  und  verworren.  Ucber  die  Länge  der- 
selben ist  nichts  allgemeines  zu  sagen ; viel  über  einen  Takt  werden  sie  sich  in  der  Kegel 
nicht  ausdehnen,  ohne  wiederum  in  mehrere  kleinere  Glieder  zu  zerfallen;  hingegen 
können  sie  sehr  kurz  sein,  aus  zwei  Noten  oder  gar  nur  aus  einer  Note  und  etwa  einer 
Pause  bestehen  und  doch  ganz  gut  in  der  Verarbeitung  kenntlich  bleiben,  wenn  sie  nur 

etwas  rhythmisch  Ausgeprägtes  haben. 5)  Im  fernem  aber  machen  sich  in  obigen 

beiden  Perioden,  durch  den  Wechsel  und  die  Wiederkehr  der  Motive,  gewisse  grössere 
’llieilungsgruppen  bemerklich,  welche  in  symmetrischen  Verhältnissen  zu  einander  ste- 
hen ; es  zeigt  sich  ein  Einschnitt  nach  jedem  zweiten  Takte,  und  zwar  kehren  nach  dem 
zweiten  Einschnitte  im  fünften  Takte  die  ersten  Takte  rhythmisch  durchaus  ähnlich  und 
nur  melodisch  verändert  wieder.  Jene  kleinen  zweitnktigen  Tongruppen,  deren  jede  aus 
einem  oder  aus  mehreren  Motiven  bestehen  kunn,  und  die  durch  einen  leichten  Ein- 
schnitt beschlossen  und  vom  Folgenden  abgetrennt  sind,  heissen  Abschnitte,  und 
finden  sich  mehr  oder  weniger  deutlich  erkennbar  in  den  meisten  achttaktigen  einfachen 
Perioden.  Von  den  beiden  grosseren  viertaktigen  Periodentheilen,  zu  denen  je  zwei  Ab- 
schnitte sich  zusammenschliessen , heisst  der  erste  Vordersatz,  der  zweite  Nach- 
satz. Der  Vordersatz  pflegt  insgemein  den  Hauptmotivstoff  der  ganzen  Periode  zu  ent- 
halten, der  Nachsatz  nimmt  ihn  auf,  bildet  ihn  entweder  genau  oder  ähnlich  nach,  bis 
gegen  den  Schluss  hin,  wo  er  im  vierten  Abschnitte  gewöhnlich  eine  freiere  Wendung 
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macht,  wie  auch  ilie  beiden  Beispiele  zeigen.  — Diese  einfache  uchttaktigc  Periode,  welche 
namentlich  auch  als  Thema  in  kleineren  und  grösseren  Touslüeken  sehr  häufig  ist,  be- 
steht also  aus  zwei  viertaktigen  Sätzen,  vier  zweilaktigen  Abschnitten  und  einer  unbe- 
stimmten Anzahl  von  Motiven;  ihr U)  Modulationsgang  ist  im  allgemeinen  folgen- 

der: «)  Sie  beginnt  und  schliesst  auf  der  Touika,  wie  Beisp.  2;  der  Vordersatz  macht 
entweder  eine  Halbcadenz  auf  dem  Dominantakkord,  der  bisweilen  auch  durch  eine  ganz 
kur/,  durchgehende  Modulation  vermittelt  wird ; oder  auf  einem  nahe  verwandten  Neben- 
akkorde  der  Tonart ; oder  auf  der  Tonika  selbst.  Der  Nachsatz  hebt  entweder  auf  der 
Tonika  oder  auf  der  Dominant  an,  oder  auf  einer  naheliegenden  leitereigenen  Akkord- 
stufe (in  Dur  etwa  auf  II,  vi  oder  IV ; in  Moll  auf  III,  VI  oder  IV).  — b)  Sie  beginnt  auf 
der  Tonika  und  schliesst  in  Dur  auf  der  Dominant,  in  Moll  auf  der  Mulldominant  oder 
in  der  Paralleldurtonart.  Die  C'adenz  des  Vordersatzes  erfolgt  dann  entweder  nuf  der 
Tonika,  oder  ebenfalls  auf  der  Dominant  oder  einer  jener  leiteruigenen  Akkordstufen.  — 
c)  Sie  beginnt  auf  der  Dominant,  wendet  sich  in  die  Tonika,  und  schliesst  in  derselben, 
oder  auf  einem  der  leitcrcigenen  Nebenakkorde.  Der  Periodenschluss  auf  der  Dominant 
(oder  Durparallele  in  Moll)  setzt  natürlich  eine  Wiederholung  der  Periode  selbst,  mit 
einem  alsdann  auf  der  Tonika  erfolgenden  Schlüsse,  oder  eine  weitere  Fortführung  vor- 
aus. Die  Hauptthemen  grosser  Tonsätze  schliessen  auf  beide  Arten : sowohl  auf  der  To- 
nika, wenn  sie  nicht  sogleich,  sondern  erst  nach  einem  kurzen  auf  der  Dominant  liegen- 
den Zwischensätze  wiederholt  werden  ; als  auch  auf  der  Dominant  (in  Moll  auf  der  Moll- 
dominant, Durparallele,  oder  auch  mit  der  Halbcadenz  auf  dem  Durdominantakkord). 
Die  modulirenden  Perioden,  welche  im  Verlaufe  der  grösseren  Toustücke,  namentlich  im 
Mittelsatze  der  Sonate  Vorkommen,  machen  von  dieser  Tonordnung  natürlich  eine  Aus- 
nahme ; denn  sie  schliessen  nicht  selten  in  einer  Tonart,  die  ganz  entfernt  liegt  von  der, 

in  welcher  sie  anheben,  und  moduliren  häufig  ziemlich  reichlich. 7)  Diese  einfache 

Periode  erfahrt  nun  mehrfache  Umgestaltungen,  theils  durch  andere  Einrichtung  ihrer 
inneren  Beschaffenheit,  theils  durch  Erweiterung,  Zusammenzichung  oder  Verengerung, 
theils  durch  Zusammensetzung.  «)  Veränderung  der  inneren  Einrichtung. 
«)  Der  Nachsatz  wird  nicht  aus  dem  Motivstuffe  des  Vordersatzes,  sondern  aus  neuem 
gebildet : 


Die  Abschnitte  in  voranstehender  Melodie,  ebenso  die  Cäsuren  zwischen  Vorder-  und 
Nachsatz  sind  deutlich  erkennbar;  letzterer  aber  hat  ein  eigenes,  mit  dem  Vordersätze 
contrastirendes  Hauptmotiv  (die  Triolcnbcwegung),  keines  der  Motive  des  Vordersatzes 
kehrt  in  ihm  wieder.  — ß Die  Oruppirung  und  Symmetrie  der  Takte  wird  eine  andere, 
Beisp.  4. 


Die  Melodie  Beisp.  4 besteht  zwar  ebenfalls  aus  acht  Takten,  aber  anders  gruppirt,  aus 
zweimal  drei  und  einmal  zwei  Takten.  Die  zwei  dreitaktigen  Gruppen  bilden  eigentlich 
den  Vorder-  und  Nachsatz,  der  erste  Abschnitt  ist  in  beiden  auf  einen  Takt  verkürzt,  die 
letzten  zwei  Takte  erscheinen  als  vervollständigender  Anhang.  — b)  Erweiterung  der 
Perioden  findet  statt  «)  durch  Ausdehnung  (Wiederholung,  Nachahmung)  einzelner  Mo- 
tive, Beisp.  5. 
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Untor  5 b ist  aus  Nachahmung  der  zwei  ersten  Takte  des  Sattes  a ein  sechstak liger Satt, 
unter  c durch  Einschaltung  der  beiden  vorletzten  Takte,  eine  zehntaktige  Periode  ent- 
standen. — /f)  Durch  Hinzufügung  eines  kurten,  gewöhnlich  aus  einem  der  letzten  Mo- 
tive des  Sattes  gebildeten  Anhanges  , welcher  den  Ausdruck  noch  mehr  bekräftigt  und 
vervollständigt  {6  o).  Unter  ti  b ist  einer  ohnedies  schon  auf  zwölf  Takte  erweiterten  Pe- 
riode noch  eine  Schlussclnusel  von  zwei  Takten  angefügt : 


;-)  Durch  Voraussendung  eines  die  Periode  einleitenden  Motivs,  welches  entweder  einen 
abgeschlossenen  kleinen  Tongedanken  für  sich  ausmacht,  der  vor  dem  Nachsatte  (Ileisp.  7) 
oder  vor  Wiederholung  der  Periode  ganz  symmetrisch  wiederkehrt;  oder,  wie  auch  zu- 
weilen vorkommt,  nur  aus  einem  Paar  präludirenden  Akkorden  vor  Eintritt  des  eigent- 
lichen Themas  besteht.  Folgende  Melodie  ist  auf  beide  Arten , sowohl  durch  ein  vor 
dem  Vorder-  und  Nachsätze  stehendes  Einleitungsmotiv,  als  auch  durch  Fortspinnung 
der  Themafigur  erweitert: 


<■)  Durch  Verengerung  oder  Zusammenziehung ; der  erste  Takt  des  Nachsatzes  wird 
in  den  letzten  Takt  des  Vordersatzes  hineingeschoben,  wie  unter  S b mit  dem  Satz  8 a 
geschehen  ; oder  der  erste  Takt  der  folgenden  Periode  wird  zugleich  der  letzte  Takt  der 
vorangehenden,  Beisp.  8 c.  Man  nennt  dieses  Verfahren  Ta  k t u nie  rdrück  u ng  (bei 
manchen  Tonlehrern  des  vorigen  Jahrhunderts  heisst  es  auch  Takterstickung). 
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Innerhalb  einer  kurzen  Periode,  wie  Beisp.  8 b,  bringt  diese  Taktunterdrückung  den 
Rhythmus  leicht  etwus  in  Unordnung;  auf  grössere  Perioden  (8  c)  angewendet  aber  be- 
fördert sie  den  Fluss  ungemein,  indem  die  ganze  Gestaltung  geschlossener,  die  Ausspra- 
che gedrängter  erscheint,  wenn  die  folgende  Periode  nicht  erst  den  ganzen  Cadenztakt 

der  vorangehenden  abwartet. äj  Zusammengesetzte  Perioden  bestehen  «)  aus 

weiter  nichts  als  aus  einer  wiederholten  einfachen  Periode,  wobei  dann  die  Wiederholung 
entweder  ohne  Abänderung  (etwa  die  Cadenz  ausgenommen)  erfolgt,  oder  etwas  xusam 
mengezogen  oder  erweitert  wird;  — /J)  aus  einem  Complex  von  mehreren  Perioden  (Pe- 
riodengruppe), in  denen  dann  schon  etwas  mehr  thematische  Ausführung  slattfindet, 
neben  der  einfachen  achttaktigen  Periode  auch  verengerte  oder  erweiterte,  kurze  vier- 
taktige,  sowie  auch  wohl  einige  freie  überleitende  Takte  oder  ein  Anhang,  in  Anwendung 

kommen.  8)  Grundlage  alles  Periodenbaues  bleibt  aber  immer  die  einfache  achl- 

taktige  Periode;  im  Verlaufe  der  Entwickelung  eines  grossen  Satzes  wird  man  die  Perio- 
denbildung jedoch  nicht  immer  nach  Maass  und  Taktzahl  bestimmen,  eine  Aneinander- 
reihung lauter  achttaktiger  Perioden  mit  gewissenhaften  Satzeinschnitten  und  Abschnitl- 
cäsuren,  würde  unendlich  steif  und  langweilig  werden.  Es  kommt  nur  darauf  an,  dass 
immer  ein  gewisses  Gleichgewicht  eingehalten  werde,  wie  im  Kleinen  so  auch  im  Gros- 
sen; wie  der  Vordersatz  seinen  Nachsatz  als  Ergänzung,  so  fordert  die  Periode  ihre 
Gegenperiode,  welche  jener  darum  noch  keineswegs  genau  nachgebildet  zu  sein  braucht, 
sondern  nur  die  angeschlagene  Bewegung  fortzusetzen,  zu  steigern  oder  zu  beruhigen, 
dabei  aber,  ebenwie  ein  Vorangegaugcnes  zu  erledigen,  so  ein  Folgendes  vorzubereiten 
hat.  Je  mehr  die  Ausdehnung  der  Gestattung  wächst,  desto  grössere  Freiheit  tritt  natür- 
lich auch  hinsichts  des  rhythmischen  Gleichgewichtes  ein:  der  Vordersatz  verlangt  wohl 
einen  Nachsatz,  auch  die  Periode  gemeinhin  eine  Gegenperiode ; aber  einer  grossen  Perio- 
dengruppe von  etwa  24  oder  3(3  Takten  wiederum  eine  ganz  ähnlich  gebaute  entgegen- 
setzen zu  wollen,  wäre  (besonders  in  langsamem  Tempo)  mindestens  überflüssig,  denn 
man  würde  das  Dasein  eines  solchen  subtilen  Messkunststückes  nicht  einmal  ahnen.  — 
Vom  Periodenbau  im  Grossen  und  Ganzen  ohne  sehr  viele  Notenbeispiele  eine  deutliche 
Anschauung  zu  geben,  wäre  vergebliches  Bemühen,  eine  solche  muss  ein  jeder  aus  den 
Partituren  guter  Meister  sich  selbst  verschaffen ; er  ist  in  ebenso  hohem  Grade  Sache 
des  Genies  wie  irgend  ein  anderer  zur  Composilion  gehörender  Theil.  Uebrigcns  ist  es  in 
grossen  und  frei  gearbeiteten  Sätzen  nicht  allemal  ganz  leicht,  den  Periodenbau  deutlich 
zu  erkennen ; denn  die  Cadenzeu  sind  keineswegs  immer  bestimmt  ausgeprägt,  dies  würde 
eben  Steifheit  und  Zerrissenheit  nach  sich  ziehen.  Ausserdem  treten  Sätze  auf,  welche 
nur  grössere  Periodengruppen  mit  einander  verbinden,  daher  häufig  garkeine  bestimmte 
Taktzahl  einhalten,  sondern  ein  Motiv  gang-  oder  passagenurtig  fortführen,  bis  wieder 
eine  festere  Gestaltung  auftrilt  (man  nennt  sie  Gänge  oder  gangartige  Perioden;. 
Ebenso  finden  sich  in  Concerten  Passagenperioden,  deren  Eurhythmie  mehr  nur  durch 
harmonische  Rückungcn,  Aehnlichkcit  in  Fortführung  der  Figuren  etc.,  als  durch  deut- 
liche Gliederung  sich  kenntlich  macht.  Ebenso  frei  erscheinen  mitunter  die  Modulations- 
perioden. Das  beste  und  sicherste  Erkennungszeichen  einer  Periode  bleibt  immer  die  in 
ihr  herrschende  Einheit  des  thematischen  Inhaltes.  — Besonderes  Verdienst  um  die 
Lehre  vom  Periodenbau  und  der  thematischen  Arbeit  (s.  daselbst)  haben  sich 
erworben  A.  B.  Marx,  Die  Lehre  von  der  musikalischen  Composition  etc.  Bd.  II ; und 
J.  C.  Lobe,  C'ompositionslehrc,  oder  umfassende  Theorie  von  der  thematischen  Arbeit 
etc.  Weimar  1844. 

Periodische  Fuge,  Fuga  jierioilicn , die  gewöhnliche  Fuge,  mit  periodischer 
Nachahmung,  zum  Unterschiede  von  der  canonischen  oder  totalen,  dem  Canon. 

PerlodonicuB,  Kreiskämpfer,  ein  Tonkünstler,  der  in  allen  heiligen  Spielen  der 
Griechen  den  Preis  gewonnen  hatte. 
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Persona,  Person,  s.  Masken. 

Pesante,  Vortragsbez.,  schwerfällig,  nachd  röc,klich. 

Petita  \ ioloiis  «In  Kol,  eine  kleine  auserlesene  Gesellschaft  von  Tonkünstlern  am 
Hofe  I.udwig’s  XIV.  zu  Paris,  neben  den  24  Violons  vom  Könige  dem  Lully  zu  Gefal- 
len und  unter  Anführung  desselben  errichtet. 

Petteia,  ein  Theil  der  griechischen  Melopöie,  das  mehrmalige  Wiederholen  eines 
und  desselben  Tones,  wohl  einerlei  mit  Tone  oder  Erleiuio.  Nach  Marpurg  (Krit. 
Einl.  IS7)  mag  jenes  Wort  in  der  Instrumentalmusik,  dieses  im  Gesänge  gebräuchlich 
gewesen  sein,  s.  Extensio,  Melopöie. 

Pezoi , pedestrrs,  s.  Emraclcis. 

Pfeifen,  Pfeifenwerk  in  der  Orgel,  ».  Orgel  IE. 

Pfeifenbalik,  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I C n. 

Pfeifenbrell,  Pfeifenhalter  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I C /. 

Pfelfenstorlt,  Theil  der  Orgelwindlade,  s.  Orgel  1 C g. 

Pfeiferkönig  und  Pfeiferlag,  s.  Ober-Spielgrafcn-Amt. 

Pfrnpfacliraiibe , an  der  Flöte,  die  den  oberhalb  des  Mundloches  befindlichen 
Pfropf  behufs  ltegulirung  der  Stimmung  hinauf-  und  herunterbewegende  Schraube. 
S.  Flöte. 

Phantasie,  s.  Fantasie. 

Philomustis,  ein  Liebhaber  der  Musik  und  anderen  Künste, 

PiionagogtiH,  der  Führer  in  der  Fuge. 

PbonasctlM,  bei  den  Griechen  und  Römern  ein  Wächter  über  die  Einhaltung  des 
Wohlklanges  der  Stimme  bei  den  öffentlichen  Vorträgen  der  Redner  und  Sänger.  Nero 
befahl  seinem  l'honascus,  ihm  den  Mund  zu  stopfen,  falls  er  zu  sehr  ins  Schreien  ge- 
riethe.  Eine  für  viele  moderne  ltedner  und  Sänger  höchst  nachahmenswerthe  Einrichtung. 

Phorbion,  s.  Capistrum. 

Phnriniiix,  ein  Saiteninstrument  der  alten  Griechen,  eine  Art  Cythara. 

Photinx,  ein  uraltes,  wahrscheinlich  zinkenartiges  Blasinstrument  der  Aegyptcr, 
an  Form  einem  Kuhhome  ähnlich  oder  aus  einem  solchen  gearbeitet. 

Phrjglsch.  a ) Bei  den  Griechen  1)  als  Tetrachord,  die  Quartengattung 
a h~c  d,  d er/  g,  s.  Tetrachord  1 A c;  — 2)  als  Oct a vga 1 1 u ng  , d e~f  y a h~c  d, 
ebd.  III  A,  Beisp.  5j  — 3)  als  Tonart,  die  auf  e — e,  transponirte  Mollscala,  ebd.  III 

B,  Beisp.  6 u.  7.  bj  In  christlicher  Zeit  die  Octavguttung  eTf  g a Ire  d e, 

s.  Tonart  III,  Beisp.  3;  unter  dem  Namen  Deuterue  und  Tonus  tertius  ebd.  11, 
Beisp.  I,  2.  Nachfolgende  Choräle  bis  1000  stehen  in  der  phrygisehen  Tonart  {Systema 
rey  ul.} : A solle  urtus  cardine  ; Christus,  der  uns  selig  macht;  l)a  Jesus  an  dem  Kreuze 
stund;  Mensch  wiltu  leben  seliglich ; Aus  tiefer  Noth  schrei  ich  zu  dir;  Mag  ich  Un- 
glück nicht  widerstahn.  S.  Calvisius,  Exercit.  I.  23. 

Piirygische  Cadenz,  der  Halbschluss  F A d — E G*  II  e.  S.  H al b schlu ss  1 «. 

Pliysharnionikn.  Ein  Tasteninstrument,  dessen  Töne  durch  Metallzungcn,  welche 
mittels  eines  Luftstromes  in  Schwingungen  gesetzt  werden,  entstehen;  angeblich  erfun- 
den oder  wenigstens  mehr  in  Umlauf  gesetzt  durch  A n ton  H äc  k el  ira  Jahre  1826.  Der 
Umfang  der  Claviatur  beträgt  vier  Octaven  oder  etwas  darüber,  von  C 8 Fuss  an,  mittels 
verschiedener  Register  kommen  aber  bei  grösseren  Instrumenten  noch  eine  16-  u.  4-Fuss- 
octav  hinzu,  wobei  die  tiefen  Töne  durch  Beschwerung  der  Zungen  mit  Bleigewichten 
herausgebracht  werden.  Die  Blasbälgc,  deren  zwei  vorhanden  sind,  werden  vom  Spieler 
selbst  mit  den  Füssen  regiert,  der  stärkere  Druck  des  Fusses  erzeugt  natürlich  ein  C're- 
scendn  des  Tones ; ein  geschickter  Spieler  vermag  den  Uebcrgang  von  den  höchsten  zu 
den  niedrigsten  Stärkegraden  und  umgekehrt  mit  vollkommener  Gleichmässigkeit  im 
Anwachsen  und  Abnchmen  zu  bewerkstelligen.  Die  Fülle  des  Klanges  ist  im  Verhält- 
nis« zur  Kleinheit  des  Instrumentes  ausserordentlich,  doch  trägt  der  Ton  weniger  in  die 
Feme  und  die  Stimmung  ist  sehr  wandelbar;  im  übrigen  eignet  es  sich  mehr  zum  mäs- 
sig  bewegten,  gebundenen  Vorträge  als  zu  schnellen  Sätzen.  Um  die  Intonation  der  Zun- 
gen präciser  und  rascher  zu  machen,  verbindet  man  mit  dem  Windmechanismus  häufig 
ein  Hammerwerk;  der  Hammer  schlägt  beim  Niederdruck  der  Taste  sanft  an  die  Zunge, 
dem  Winde  seine  Arbeit  erleichternd,  indem  er  die  Zunge  schon  etwas  in  Schwingungen 
setzt ; doch  hört  man  seinen  Anschlag  nicht,  oder  nur,  wenn  man  ohne  Wind  spielt,  ganz 
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Piaccvole  — l'iauofurte  A 1 (Saiten) 

leise,  Hinsicht«  der  Klangart  ähnelt  die  I’hysharmouika  der  Orgel,  doch  hat  sie  viel 
Weichliches  und  Sentimentales  und  passt  mehr  in  den  Salon  zum  Thee  mit  Choral  als  in 
die  Kirche,  ungeachtet  man  sie  mancher  Orten  als  Surrogat  für  die  Orgel  heim  Gottes- 
dienste gebraucht,  auch  als  Register  in  die  Kirchenorgel  setzt,  wo  sie  sich  dann  in  den 
meisten  Fällen  durch  nichts  als  ausserordentliche  Unreinheit  der  Stimmung  auszuzeich- 
nen  pflegt. 

Piaccvole,  Vortragsbez.,  gefällig;  apiacimento,  n ach  Ge  falle  n. 

Pinnino,  Cottage,  Semi- Cottage,  Piccolo,  ein  aufrechtstchendes  l’ianoforte 
mit  senkrechten  oder  schrägen  Saiten  USatio  ilroit),  s.  Pianofortc. 

Pinnissimo,  Vortragsbez.,  so  leise  als  möglich,  Abbrev.  in  pp ; der  höchste 
Grad  des  piano. 

Piano,  Vortragsbez.,  leise,  mit  schwachem  Anschläge.  Abbrev.  in  p.  Näheres 
s.  Vortrag. 

Piano  brlsc,  ein  von  Marius  erbautes  Clavier  zum  Zusammenlegen,  behufs 
leichteren  Transportes  auf  lteisen;  in  aufrechtstehender  Form  erneuert  von  Jcukins 
und  Sohn  in  London,  1S5I. 

Piano  droil,  Pinnino  mit  schrägliegenden  Sailen. 

Pianofortc , Fortepi an o , Ham mercla vier,  ein  Claviatur-Saiteninstrumeut, 
an  welchem  die  Erregung  der  Saitenschwingungen  durch  Hämmer  erfolgt,  welche  mittels 
Hebel,  deren  vordere  Finden  die  Tasten  sind , gegen  die  Saiten  geschnellt  werden  und 
nach  vollzogenem  Anschläge  sogleich  wieder  zurückfallen;  der  Klang  der  Saite  wird  aus- 
serdem durch  einen  Hämpfungstnechanismus  unterdrückt,  sobald  der  F'inger  von  der 
Taste  genommen  ist.  Hammerdavier  heisst  diese  Gattung  von  Instrumenten,  weil  der 
Klang  ihrer  Saiten  durch  ein  Hammerwerk  (nicht  durch  Tangenten  oder  Zungen)  erregt 
wird;  und  Pianoforte,  weil  ihr  Hammerwerk  beliebig  starkes  und  schwaches  Anschlä- 
gen der  Saiten  gestattet,  was  bei  dem  älteren  bekielten  Clavecin  nicht  der  Fall  war.  Alle 
gegenwärtig  gebräuchlichen  Claviatur-Saiteninstrumente,  der  Flügel,  da«  Quer-  oder 
Tafel  piano  und  das  Pi  an  in  o , sind  Arten  des  Pianoforte;  die  wesentlichen  mecha- 
nischen Theile  wiederholen  sich  bei  allen  dreien,  sind  nur  durch  manche  Bedingungen 
verschiedenen  Modificatiouen  unterworfen.  Diese,  theils  Erregung  der  Saitenschwingun- 
gen und  deB  Klanges,  theils  Verstärkung  und  Regulirung  des  letzteren,  sowie  Aufnahme 
des  ganzen  Mechanismus  bezweckenden  Theile  sind:  Saiten;  Stimmstock  mit  Zubehör; 
Anhängeplatte  und  Rahmen  ; Resonanzboden  mit  dem  Stege ; Mechanik  (Hammerwerk, 

Dämpfung,  Tastatur);  Kasten.  A.  1)  Die  Saiten,  bekanntlich  die  Klangerreger; 

durch  den  Anprall  des  Hammers  in  Vibrationen  gesetzt,  übertragen  sie  ihre  Schwingun- 
gen auf  den  Resonanzboden.  Sämmlliche  Saiten  für  alle  Arten  des  Pianoforte  werden 
gegenwärtig  nur  aus  Stahl  gefertigt  (s.  Saiten  2).  Früher  wendete  man  auch  an  Ham- 
mcrclavieren  für  den  Bass  Messingsaiten  un  (die  besten  lieferte  Nürnberg),  da  eine  Mes- 
siugsaitc  um  einen  halben  Ton  tiefer  klingt  als  eine  Stahlsaite,  mit  der  sie  gleich  dick 
und  gleich  stark  gespannt  ist.  Doch  sind  Messingsaiten  den  Einflüssen  der  Witterung 
mehr  zugänglich,  daher  leichter  der  Verstimmung  unterworfen,  indem  sie  in  der  Wärme 
doppelt  so  stark  sich  ausdehnen  als  Stahlsaitcn,  und  deswegen  hat  man  sie  abgeschafft. 
Darmsaiten  sind  ihrer  zu  grossen  Leichtigkeit  und  geringen  Haltbarkeit  wegen  au  kru- 
«tischen  Clavierinstrumenten  niemals  in  Betracht  gekommen.  Da  der  Seitenlange  gewisse 
Grenzen  gesetzt  sind  (die  tiefste  Saite  selbst  an  den  grössten  Flügelpedalcu  übersteigt 
das  Mnass  von  G Fuss  nicht  viel,  am  grossen  FTügcl  hat  sie  nur  (iS  Zoll),  werden  die  tief- 
sten Saiten,  um  durch  Schwere  zu  ersetzen,  was  an  Lunge  zur  Uervorbringung  der  tiefsten 
Töne  ihnen  abgeht,  mit  Eisen-,  Messing-  oder  Kupfcrdrath  (letzterer  zuweilen  zu  bes- 
serer Verhütung  der  Oxydation  übersilbert'  dicht  umsponnen.  Die  Dicke  der  Saiten  für 
die  höchsten  Töne  beträgt  nicht  ganz  '/, , für  die  tiefsten  etwa  */«  Par.  Linie  (das  Verhält- 
nis« der  Dicke  zur  Länge  geht  von  I : 70  bis  1 : 1200  abwärts),  da  sie  aber  von  der  höch- 
sten zur  tiefsten  nicht  mit  stetiger  geometrischer  Genauigkeit  wuchsen  kann,  sondern 
nur  nach  einer  gewissen  Anzahl  (etwa  lä)  Nummern  fortschreitet,  müssen  die  Ucbergängc 
von  einer  Stärkenummer  zur  underen  durch  die  Spannung  ausgeglichen  werden.  Am 
siebcnoctavigen  Flügel  wächst  diu  Länge  der  Saiten  von  etwa  2 Zoll  bis  auf  Gb  Zoll,  die 
Dicke  von  0,0  Linien  bis  0,74  Linien,  und  die  Spannung  von  ungefähr  Uü  bis  auf  I SO  Pfund ; 
die  Spannung  aller  235  Saiten  zusammen  ergiebt  eine  Zuglast  von  etwa  220  — 200  Ctr, 
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(beim  Tafelpinno  etwa  140  Ctr.).  Behufs  Erregung  einer  grösseren  Schallmasse  sind  für 
jeden  Ton  mehrere  gleichgestimmte  Saiten  aufgezogen,  und  zwar  beim  Tafelpiano  zwei, 
beim  Flügel  und  Pianino  drei  {bei  jenem  ist,  nach  dem  Kunstnusdruck,  der  Bezug  zwei- 
cliörig,  bei  diesem  dreichörig),  mit  Ausnahme  ungefähr  der  anderthalb  tiefen  Octaven, 
welche  beim  Tafelpiano  des  beschränkten  Baumes  wegen  nur  einchörig,  beim  Flügel 
und  Pianino  zweichörig  {die  allerticfstcn  Saiten  ebenfalls  nur  einchörig)  sind.  An  Tafel- 
piano’s  kommt  es  zuweilen  vor,  dass  beide  Saiten  aus  einem  Stücke  bestehen,  welches  nur 
um  den  Anhnngcslift  herumgclegt  und  mit  den  beiden  Enden  vorne  an  zwciStimmnfigeln 
befestigt  ist ; doch  erwächst  hieraus  der  Nachtheil,  dass,  wenn  eine  Saite  reisst,  der  Ton 
sogleich  beider  Saiten  verlustig  geht.  Gewöhnlich  sind  die  Saiten  jede  für  sich  am  hin- 
teren Ende  mittels  angedrehter  Schlingen  an  Stiften,  die  in  die  Anhängeplatte  eingelassen 

sind,  eingehängt,  am  vorderen  Ende  um  die  im  2)  Stimmstocko  eingefilgten 

S t im  mn  ägel  gewunden.  Der  Stimmstock  ist  ein  starker,  beim  Flügel  unmittelbar  hin- 
ter der  C'laviatur  parallel  mit  derselben  liegender  Balken  von  Ahorn,  welches  Holz  zähe 
genug  ist,  um  die  Stimmnägcl  festzuhalten,  und  nachgiebig  genug,  um  eine  Drehung 
derselben  beim  Stimmen  zu  gestatten.  Beim  Tafelpiano  mit  englischer  Mechanik  liegt 
der  Stimmstock  an  der  hinteren  Breitseite  des  Corpus  (h  i n ten  st  im  m ige),  bei  deut- 
scher Mechanik  vornean,  gleich  hinter  der  Claviatur  (vor  ns  tim  mige  Tafelpiano’s). 
Von  Metall  kann  der  Stimmstock  niemals  sein,  weil  die  Stimmnägel  in  Metall  entweder 
zu  fest  oder  gamicht  haften,  jedenfalls  bald  sieh  ausdrehen  ; auch  das  Belegen  des  Stimm- 
stoekes  mit  einer  Metallplatte  ist  mindestens  überflüssig.  Die  Stimmnägel  selbst  sind 
kurze  dicke  Stahlstifle,  am  oberen  Ende  vierkantig  gefeilt,  damit  sie  von  dem  mit  eben- 
falls vierkantiger  Höhlung  versehenen  Stimmhummer  erfasst  und  behufs  Kegulirung  der 
Tonhöhen  der  Saiten  beim  Stimmen  beliebig  gedreht  werden  können.  An  dem  unteren 
im  Stimmstocke  steckenden  Ende  haben  sie  nicht  etwa  eine  Schraube,  denn  solche  würde 
sehr  bald  sich  auslaufen,  der  Stimmnagel  durch  die  Zuglast  der  Saite  zurüekgedreht,  und 
jede  Stimmung  unmöglich  werden;  sie  sind  nur  ein  klein  wenig  rauh  im  schraubenför- 
migen Striche  nach  unten  gegen  die  Dichtung  des  Saitenzuges  gefeilt.  Stimmnägel  und 
Stifte  im  Auhangestockc  aber  halten  die  Saite  nur  ausgespannt,  ohne  ihren  eigentlich 
klingenden  Theil  zu  bestimmen.  Die  Saite  schwingt  nicht  ihrer  ganzen  Länge  nach,  son- 
dern zerfällt  in  den  klingenden  und  in  den  von  diesem  durchaus  fest  abzugrenzenden 
todten  Theil,  der  mit  der  Klangerzeugung  nichts  zu  tliun  hat.  Behufs  fester  Begrenzung 
des  klingenden  Theiles  läuft  die  Saite  am  hinteren  Ende  über  den  (nachher  näher  zu  be- 
sprechenden) auf  dem  Kesonaniboden  liegenden  Steg,  und  vorne  über  eine  auf  dem  Stimm- 
stocke gleich  hinter  den  Stimmnägeln  befestigte  schmale  Leiste.  Auf  dieser  Leiste  liegen 
die  Saiten  fest  auf,  doch  genügt  dieses  noch  nicht  zur  bestimmten  Abgrenzung,  deshalb 
machen  sie  noch  eine  kleine  Biegung  um  kurze  Stifte  (Sch  rän  k stifte),  welche  etwas 
schräg  in  die  Leiste  eingetrieben  sind,  so  dass  sie  auf  der  einen  Seite  einen  spitzen  Win- 
kel mit  ihr  bilden,  in  welchem  die  Saite  liegt.  Auf  dem  Stege  des  Resonanzbodens  ist 
die  Schränkung  immer  doppelt,  so  dass  die  Saite  eine  doppelte  Biegung  um  zwei  Reihen 
Schränkstifte  macht;  aber  auch  an  der  Leiste  auf  dem  Stimmstocke  wendet  man  diese 
Doppelreihe  von  Schränkstiften  an,  um  die  Abgrenzung  des  todten  Theiles  der  Saite  vom 
klingenden  so  vollkommen  als  möglich  zu  erreichen,  denn  je  genauer  dieselbe  vollzogen 
wird,  desto  klarer  und  reiner  ist  der  Ton.  Bei  neueren  Instrumenten  wird,  um  dem  An- 
prall des  Hammers  an  die  Saite  zu  begegnen  und  ihr  auch  für  den  stärksten  Anschlag 
eine  absolut  reine  Schwingung  zu  sichern,  in  den  oberen  Octuven  statt  der  Schränkstifte 
ein  fester  Metallstock,  Cajtotasio  genannt,  quer  über  die  Saiten  gelegt  und  auf  den  Stimm- 
stock fest  aulgeschruubt.  Der  Capotasto  berührt  die  Saiten  an  der  Stelle,  wo  sonst  die 
Schränkstifte  stehen,  und  hat  den  Zweck,  dem  Anpralle  des  Hammers  entgegenzuwirken 
und  den  Punkt  zu  bestimmen,  bis  zu  welchem  die  Saite  schwingen  soll;  die  erste  Schwin- 
gung der  Saite  ist  maassgebend  für  die  übrigen  Schwingungen.  Kr  trägt  nicht  etwa  als 
mitschwingende  Metallplatte  zur  Verbesserung  und  Reinheit  des  Tones  bei,  sondern  nur, 
indem  er  den  Punkt,  bis  zu  welchem  die  Saite  schwingen  soll,  genau  bestimmt;  deshalb 
hat  er  garkeinen  Zweck,  wenn  er  nicht  fest  auf  den  Saiten  aufliegt. 3)  Die  An- 

hängeplatte oder  der  A nhnn  gest  oc  k,  eine  starke,  auf  den  Rahmen  aufgeschraubte 
Holz-  oder  Metallplatte,  mit  kurzen  festen  Stiften  besetzt,  an  welchen  die  den  Stimm- 
nägeln entgegengesetzten  hinteren  Enden  der  Saiten  angehängt  werden , befindet  sich 


6S4  Pianoforte  A 4 (Resonanzboden) 

(lern  Stimmstocke  gegenüber,  die  ganze  geschweifte  rechte  Seite  und  das  hintere  schmale 
Ende  des  Flügels  einnehmend.  Dass  dieser  ganze  Apparat  von  ungemeiner  Tüchtigkeit 
und  Dauerhaftigkeit  sein  muss,  kann  man  sich  selbst  sagen,  wenn  man  sieh  erinnert, 
welch  einer  unausgesetzt  in  gleicher  Stärke  wirkenden  Zuglast  er  eine  Keihe  von  Jahren 
hindurch  widerstehen  soll.  Um  auch  die  kleinste  Annäherung  des  Anhänge-  und  Stimm- 
stockes unmöglich  zu  machen,  werden  sie  durch  feste  Stangen  von  Schmiedeeisen  [Sprei- 
zen), deren  beim  Flügel  gewöhnlich  drei  vorhanden  sind,  auseinandergehalten.  Doch 
soll  man,  beiläufig  bemerkt,  vermeiden,  gar  zu  viel  Metall  in  Anwendung  oder  wenig- 
stens mit  den  llerührungspunkten  der  Saiten  in  Verbindung  zu  bringen,  dem  gesangrei- 
chen Holzklange  mischt  sonst  der  kurze,  harte  und  klirrende  des  Metalles  sich  bei.  Die 
metallene  Anhängeplatte  ist  keineswegs  unentbehrlich,  Metallplattc  auf  dem  Stimin- 
stocke  vollständig  überflüssig,  und  der  hie  und  da  aufgetauchte  Vorschlag,  den  Kasten 
der  Instrumente  aus  Eisen  zu  fertigen,  grenzt  ans  Komische ; denn  dünne  Wände  wür- 
den klirren,  entsprechend  starke  aber  eine  ungeheure  Last  ausmachen,  ohne  irgend 
einen  Vortheil  vor  dem  Holze  darzubieten. 4)  Der  Uesonanzboden  ist  der  wich- 

tigste Theil  aller  Saiteninstrumente.  Die  Saiten  erregen  zwar  den  Klang,  der  Resonanz- 
boden aber  erzeugt  ihn  eigentlich  durch  sein  Mitschwingen,  ist  überhaupt  der  eigentlich 
klangerzeugende  Theil  aller  Saiteninstrumente.  Die  dünne  Saite  durehschneidet  die 
Luft,  ohne  sic  in  sehr  erhebliche  Bewegung  zu  setzen,  sie  ist  gleichsum  nur  das  Mittel, 
durch  welches  der  Uesonanzboden  zum  Schwingen  veranlasst  wird.  Spannt  man  eine 
Saite  leer  an  der  Wand  aus,  so  ist  ihr  Klang  kaum  hörbar ; setzt  man  sie  durch  eincu 
Stab  mit  einem  in  einem  anderen  Iiaume  befindlichen  Uesonanzboden  in  Verbindung,  so 
vernimmt  man  den  Klang,  am  Uesonanzboden  stehend,  ganz  kräftig  und  voll,  hingegen 
nur  ganz  schwach  und  dürftig,  wenn  man  neben  der  Saite  selbst  sich  befindet.  Ebenso 
ist  der  Klang  einer  nach  dem  Anschläge  frei  gehaltenen  Stimmgabel  nur  leise,  wird  aber 
voll  und  kräftig,  sobald  man  den  Griff  derselben  auf  irgend  einen  als  Eesonanzplattc 
dienenden  Gegenstand  setzt.  Im  Pianoforte  ist  der  Uesonanzboden  eine  gleich  unter  den 
Saiten  liegende  dünne  Platte  von  geradfaserigem  Tannenholze,  beim  Flügel  nur  an  der 
vorderen,  dem  Stimmstocke  zugekehrten  Seite  frei,  um  den  Hämmern  den  Durchgang  zu 
den  Saiten  zu  gestatten.  Neuerdings  hat  man  bei  englischen  Instrumenten  auch  die  un- 
ter dem  Discant  gelegene  Seite  des  Resonanzbodens  frei  gelassen,  um  dem  Discant  da- 
durch mehr  Gesang  zu  geben.  Beim  Pianino  ist  der  Resonanzboden  an  allen  vier  Seiten 
fest.  Wird  nun  die  Saite,  vom  Hammer  getroffen,  in  Transversalschwingungen  versetzt, 
so  überträgt  sie  diese  auf  den  ganzen  Uesonanzboden ; bekanntlich  aber  wird  die  Saite 
nicht  in  der  Mitte  angeschlagen , sondern  in  der  Nähe  des  Stimmstockes , auf  einem 
Punkte,  der  an  den  verschiedenen  Orten  des  Tonumfanges  auf  */,  bis  */,,  der  Saitenlänge 
sich  befindet.  Die  unsymmetrischen  Ausbiegungen,  welche  die  Saite  durch  den  Anschlag 
an  diesem  mehr  nach  dem  Ende  als  nach  der  Mitte  hin  gelegenen  Punkte  ( Klang - 
punkt)  annehmen  muss,  laufen  an  der  Saite  hin  und  her  und  wirken  nach  der  Längen- 
richtung stossweise  auf  die  Befestigungspunkte  der  Saite,  und  zwar  wesentlich  auf  den 
Steg  und  den  Uesonanzboden,  dessen  Molecüle  dadurch  zu  Ausdehnungen  und  Zusam- 
menziehungen ebenfalls  in  der  Längenrichtung  veranlasst  werden.  Darum  schwingt  aber 
noch  keineswegs  nur  der  einzelne  mit  der  Saite  parallel  laufende  Streifen  des  Resonanz- 
bodens, sondern  die  ganze  Fläche  desselben  wird  beim  Anschläge  einer  jeden  Saite  zu 
Schwingungen  veranlasst,  welche  mit  denen  der  Saite  in  ganz  gleichen  Zeiträumen  erfol- 
gen. Auf  dem  Uesonanzboden,  gleichlaufend  mit  dem  Anhängestocke,  befindet  sich  der 
schon  mehrfach  genannte  Steg,  auf  welchem  die  Saite,  um  zwei  Reihen  Schränkstifte  zwei 
kleine  Biegungen  machend,  fest  aufliegt.  An  der  nach  unten  gekehrten  Fläche  des  Re- 
sonanzbodens sind  in  Zwischenräumen  von  je  etwa  2%  bis  II  Zoll  Holzleisten  angebracht, 
die  Hippen  (Berippung)  alle  mit  einander  parallel  laufend,  die  Holzfasern  des  Reso- 
nanzbodens aber  rechtwinklig  durchschneidend.  Neben  dem  untergeordneteren  Zwecke, 
dem  Uesonanzboden  mehr  Widerstandsfähigkeit  gegen  den  auf  den  Steg  nusgeübten 
Saitendruck  und  überhaupt  mehr  Festigkeit  zu  geben,  buben  die  Rippen  vorzugsweise 
den  höheren,  die  Schwingungen  des  Resonanzbodens  auszugleichen  und  ihn  zu  einer  fest 
verbundenen  Platte  zu  machen,  die  geeignet  ist,  die  Schwingungen  aller  Saiten  anzuneh- 
men und  den  Klang  mit  ihrer  ganzen  Fläche  gleichmässig  zu  verstärken.  Sind  jedoch 
die  Rippen  zu  stark  und  zahlreich,  so  werden  die  Schwingungen  der  Resonanzplatte  mehr 
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gehemmt  als  gefördert ; ebenso  ist  die  richtige  Dicke  der  letzteren  auf  Stärke  und  Klang- 
farbe des  Instrumentes  von  wesentlichem  Einflüsse.  Dünnere  Besaitung  bedingt  einen 
sch  wucheren,  dickere  einen  stärkeren  Resonanzboden  ; jene  sind  nicht  im  Stande,  einen 
starken  Resonanzboden  zu  kräftigen  Schwingungen  zu  veranlassen , beide  müssen  in 
richtigem  Verhältnisse  zu  einander  stehen.  Demnach  ist  die  Stärke  des  Resonanzbodens 
nicht  in  allen  seinen  Theilen  dieselbe,  sondern  beträgt  im  Discant  etwa  doppelt  soviel  als 
in  der  Bassgegend,  nimmt  am  Flügel  von  4,5  Linien  in  der  Höhe  bis  auf  2 Linien  in  der 
Tiefe,  beim  Tafelpiano  von  etwa  3 bis  auf  1,8  Linien  ab.  Uebrigens  vervollkommnet  sich 
ein  neues  Instrument,  wenn  seine  Construction  sonst  richtig  ist,  unter  den  Händen  eines 
guten  Spielers ; besonders  Tonleiterspiel,  wie  schon  Kützing  bemerkt,  bei  welchem 
alle  Töne  recht  gleichmässig  angeschlagen  werden,  ist  vortheilhaft  für  Ausgleichung 
mancher  kleinen  Unebenheiten  des  Klanges,  welche  an  ganz  neuen,  auch  an  sich  guten 
Instrumenten  Vorkommen;  unzweifelhaft  werden  die  Molecüle  des  Resonanzbodens 
dadurch  in  eine  Lage  zu  einander  gebracht,  welche  sie  geeigneter  macht  zu  vollkommen 
gleichinässigen  Schwingungen  als  die  ursprüngliche,  5)  Die  Mechanik,  Ham- 

merwerk mit  Dämpfung  und  Claviatur.  Es  giebt  zwei  Hauptgattungen  derselben,  die 
deutsche  oderAViener,  ohne  wesentlich  verschiedene  Abarten ; und  die  eng  li  sehe 
mit  zahlreichen  Abarten.  Bei  der  a)  deutschen  Mechanik  befindet  sich  der  Hammer 
auf  dem  Tastenhebel  selbst,  mittels  einer  seinen  Stiel  nahe  dem  Ende  durchkreuzenden 
Axe,  in  einer  auf  dem  Hebelende  der  Taste  stehenden  Messinggabel  (Kapsel)  sich 
bewegend,  ln  das  schnabelförmige  Ende  des  Hammerstieles  greift  ein  knieartig  ausge- 
schnittenes federndes  Hölzchen,  der  Auslöser.  Wird  die  Taste  niedergedrückt,  so 
hebt  sich  das  Hebelende  mit  dem  Hammer,  der  Sohnabel  desselben  drückt  gegen  das 
Knie  des  Auslösers  und  der  Hammerkopf  schnellt  gegen  die  Taste;  unmittelbar  nach 
dem  Anschläge  aber  weicht  der  Auslöser  zurück  und  der  Hammer  bleibt  nicht  an  der 
Saite  stehen,  sondern  fällt  wieder  in  seine  Ruhelage.  Bliebe  er  an  der  Saite  stehen,  so 
würde  er  den  Klang  ersticken.  Drückt  man  die  Taste  ganz  langsam  nieder,  so  gelangt 
der  Hammer  garnicht  bis  an  die  Saite,  sondern  die  Auslösung  erfolgt  schon  früher  und 
er  fällt  zurück , bevor  er  die  Saite  erreicht  hat.  Mit  dem  Hammer  zugleich  wird  die 
Dämpfung,  ein  auf  den  Saiten  eines  jeden  Tones  liegendes  Polster,  gehoben;  verlässt 
der  Finger  die  Taste,  so  senkt  sich  die  Dämpfung  augenblicklich  wieder  auf  die  Saite 
nieder.  Ausserdem  kann  die  ganze  Dämpfung  von  allen  Saiten  zugleich  durch  ein  Pedal 
( Fort ez ug)  beliebig  gehoben  und  wieder  niedergelassen  werden.  Die  6j  englische 
Mechanik  hat  vor  der  deutschen  den  Vorzug,  dass  der  Hammer  nicht  auf  dem  Tasten- 
hebel sich  befindet,  sondern  von  ihm  unabhängig  an  einer  besondern  Leiste  (Hammer- 
stuhl) in  einer  Axe  sich  bewegt;  auf  dem  Ende  des  Tastenhebels  befindet  sich  eine 
Stosszunge,  welche  zugleich  Auslöser  ist,  durch  die  der  Hammer  in  di<5  Höhe  geschnellt 
wird,  ln  Folge  seiner  Unabhängigkeit  von  der  Taste  verändert  er  seinen  Anschlage- 
punkt  nicht,  sondern  trifft  die  Saite  immer  genau  an  derselben  Stelle,  gleichviel  ob  Btark 
oder  schwach  gespielt  wird,  während  bei  der  deutschen  Mechanik  der  Hammer  bei  star- 
kem Anschläge  sich  etwas  nach  vorne  schiebt,  wodurch  zwar  beim  Flügel,  dessen  Häm- 
mer parallel  mit  den  Saiten  gehen,  kein  Nachtheil  entsteht,  für  das  Tafelpiano  hingegen 
die  deutsche  Mechanik  fast  unbrauchbar  wird,  indem  beim  Staeciito  der  Hammer  häufig 
noch  eine  Saite  des  nächsthöheren  Tones  mitberührt,  wodurch  natürlich  ein  sehr  häss- 
licher Missklang  entsteht.  Pianino’s  haben  nur  englische  Mechanik.  Erhard  in  Paris, 
von  Abkunft  ein  Deutscher,  Hess  der  englischen  Mechanik  eine  wesentliche  Vervoll- 
kommnung zu  Theil  werden ; seine  sogenannte  Repetitionsmechanik  hat  den  Vor- 
theil, dass  der  Hammer,  nachdem  Anschlag  und  Auslösung  geschehen,  nicht  ganz  herab- 
fällt, sondern  von  einer  zweiten  Stosszunge  aufgefangen  wird,  daher  aufs  neue  zum  An- 
schläge gelangen  kann,  wenn  der  Finger  auch  nur  ein  wenig  die  Taste  in  die  Höhe  gehen 
lässt  und  dann  wieder  niederdrückt.  Allerdings  hat  diese  Mechanik , ihres  ungemein 
complicirten  Baues  wegen  (jede  Taste  besteht  aus  G4  Theilen,  Schafhäutl,  S.  90), 
allgemeinere  Verbreitung  bisher  noch  nicht  gefunden.  Im  Vergleich  zur  deutschen  hat 
die  englische  Mechanik  im  allgemeinen  Vorzüge  für  den  Concertspieler,  indem  die  prä- 
eisere  Auslösung  die  Ausführung  schwieriger  Passagen  begünstigt  und  auch  nicht  leicht 
plötzliche  Störungen  Vorkommen  können.  Bei  der  deutschen  Mechanik  treten  solche  eher 
ein,  ein  übermässiger  Kraftaufwand  des  Spielers  kann  wohl  einmal  einen  Hammer  aus 
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der  Kapsel  schnellen;  doch  lässt  sic  eine  regelrechte  künstlerische  Spielart.! übrigens 
ebensogut  zu  wie  die  englische;  ausserdem  eher  hat  sie  den  Vorzug  weit  grosserer  Dauer- 
haftigkeit und  einer  weit  leichter  herzustellenden  Reparatur,  während  die  englische  Me- 
chanik weniger  dauerhaft  und  eine  Ausbesserung  erheblich  kostspieliger  ist.  — Eine 
eigene  Mechanik  mit  Hammeranschlag  von  oben  statt  von  unten,  wobei  das 
Hammerwerk  also  nicht  unter  sondern  über  den  Saiten  liegt,  hat  man  beim  Flügel  ver- 
sucht. Der  Hammer  muss  nach  dem  Anschläge  durch  eine  Feder  aufwärts  gezogen  wer- 
den, da  er  nothwendigerweise  nicht  von  selbst  in  seine  Ruhelage  zurückzukehren  ver- 
mag. Doch  ist  damit  zu  den  Schwierigkeiten,  welche  eine  vollkommen  gute  Spielart  schon 
ohnehin  der  Mechanik  zu  lösen  giebt,  noch  eine  nicht  unerhebliche  hinzugekommen; 
deshalb  hat  diese  Art  Mechnnik  fast  garkeinc  Anwendung  gefunden,  ungeachtet  sie  für 
den  Klang  vortheilhaft  ist.  Denn  der  von  oben  anschlagende  Hammer  schnellt  die  Saite 
gegen  Steg  und  Resonanzboden,  somit  wirkt  gleich  die  erste  Schwingung  kräftiger  auf 
den  Resonanzboden  als  bei  dem  die  Saite  vom  Stege  abschnellenden  Anschläge  von  un- 
ten. Reim  l’ianino  erfolgt  der  Anschlag  gleichfalls  gegen  den  Steg,  ähnlich  dem  An- 
schläge von  oben  (da  aber  die  Mechanik  aufrecht  steht,  natürlich  von  vorne),  und  diesem 
Umstande  mag  der  im  Verhältnis«  zur  Kürze  der  Saiten  und  Beschränktheit  der  resoni- 
ronden  Theile  starke  Klang  dioser  Gattung  des  Pianoforte  mit  beizumessen  sein.  Da  der 
Hammer  auch  beim  l’ianino  nicht  von  selbst  an  seinen  Ruheort  zurückfällt,  sondern 
zurückgezogen  wird,  ist  auch  ein  ähnlich  leichter  und  elastischer  Tastengang  wie  beim 
Flügel  nicht  gut  zu  ermöglichen.  — Von  grosser  Wichtigkeit  ftr  den  Klang  und  die 
Dauerhaftigkeit  desselben  ist  die  llelederung  oder  Garnitur  der  Hammerköpfe.  Wenn 
die  llelederung  zu  dick  und  weich  ist,  so  wird  der  Klang  matt  und  dumpf,  wenn  zu  hart, 
spitz  und  scharf.  Neben  dem,  dass  hierin  also  ein  richtiges  Verhältnis«  getroffen  werden 
muss,  ist  zu  beachten,  dass  alle  Hammerköpfe  vollkommen  gleiche  Elasticität  haben, 
weil  sonst  eine  gleichmässige  Scala  durchaus  unmöglich  ist.  lieber  den  Scheitel  des 
Holzes,  welches  den  Kern  des  Hammerkopfes  bildet,  werden  zuerst  eine  oder  mehrere 
lagen  weichen  und  wohlzubereiteten  Leders  gezogen,  darüber  ein  ganz  dicker  und  wei- 
cher, aus  Raum-  und  Schafwolle  gemischt  verfertigter  Filz,  und  über  diesen  Filz  mitunter 
noch  amerikanisches  Hirschleder.  Diese  letzte  Belederung  findet  man  nicht  immer,  un- 
geachtet sie  sowohl  dem  Klange  Vortheile  bietet,  als  auch  den  Filz  verhindert,  sogleich 
jede  Feuchtigkeit  anzuziehen,  wozu  er  sehr  geneigt  ist  und  wodurch  der  Klang  dumpf 
wird.  — Pedale  sind  am  Flügel  und  l’iunino  meist  zwei,  für  die  Dämpfung  (Fortezug) 
und  Verschiebung ; am  Tafelpiano  nur  eins,  für  die  Dämpfung;  die  Verschiebung , wo- 
bei die  Claviatur  etwas  zur  Seite  gerückt  wird  (in  der  Notirung  mit  una  rortla  angezeigt), 
so  dass  die  Hämmer  nur  an  zwei  statt  an  drei  Saiten  anschlagen,  lässt  sich  beim  Tafel- 
piano, seiner  scfirägliegenden  Saiten  wegen,  nicht  anbringen,  und  andere  versuchte 
Mittel,  die  Verschiebung  zu  ersetzen  (als  Wollenlüppchen,  welche  zwischen  den  Hammer 
und  die  Saite  treten  und  den  Anschlag  dämpfen),  sind  unzulänglich.  — Der  Flügel  wird 
in  mchrcreu  Grössen  gebaut,  als  Concerlfiügcl  mit  3 Ellen  Saitenlänge,  und  alsStutz- 
tlügel  von  etwa  auf:»1/,  Ellen  verkürzter  äusserer  Gestalt ; namentlich  bei  deutschem  Me- 
chanismus wird  auch  noch  eine  Mittelgrösse  angewendet.  Der  Concertflügel  ist  die  voll- 
kommenste Art  aller  Clavier- Saiteninstrumente  hinsichts  der  Stärke  und  Fülle  des 
Klanges  sowie  des  Gesangreichthums,  soweit,  von  letzterem  beim  Pianoforte  überhaupt 
die  Rede  sein  kann ; beim  Stutzflügel  wird  die  Mensur  der  ('ontrn-  und  Klein-Octavsai- 

teil  sehr  verkürzt,  deshalb  lassen  vollkommene  Bässe  sich  schwer  hcraushringen.  

11.  Der  erste  Keim  zum  Pianoforte  und  ullcn  Clavier-Saiteninstrumenten  überhaupt  ist 
das  Monochord,  schon  bei  den  Griechen  und  später  im  Abendlande  zur  Bestimmung 
der  Tonverhältnissc  dienend.  Anfänglich  war  es  nur  mit  einer  Saite  bezogen,  welche, 
durch  zwei  feste  Stege  begrenzt,  über  einem  Resonanzkasten  hinlief;  ein  dritter,  über  be- 
weglicher Steg  diente  zur  Bestimmung  der  gewünschten  Tonhöhen,  indem  er  über  einem 
auf  dem  Sangboden  verzcichneten  Gradmesser  hin-  und  hprgeschoben  werden  konnte 
und  die  betreffenden  klingenden  Theile  der  Saite  abgrenate.  Nach  und  nach  brachte  man 
zur  Vermeidung  der  mühseligen  Verschiebung  des  Steges  eine  Art  Claviatur  mit  Stiften 
an,  welche  durch  Niederdruck  von  Tasten  sich  erhoben  und  die  Saite  au  Stelle  des  Ste- 
ges an  gewissen  Punkten  thcilten.  Hieraus  entwickelte  sich  nach  und  nach  das  zur  /eit 
des  Wirdung  und  Agricola  (151 1 . 1 52*s)  schon  ziemlich  vollkommene  Clavichord.  Das 
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System  des  Anschlägen»  und  Schnellen»  der  Saiten  mit  Kabenkielen  (».Flügel)  scheint 
vor  Mitte  des  lt>.  Jahrh.  erfunden  zu  «ein;  Zarlino  verhcs»erte  bereits  1558  die  Tem- 
peratur des  Flügel«.  Das  um  1690  erfundene  Pantaleon  (».daselbst;,  dessen  Saiten, 
nach  Art  des  Cymbals  oder  Hackbrettes,  mittel»  frei  mit  der  Hand  geführter  Hämmer, 
demnach  beliebig  stark  und  schwach  angoschlagen  werden  konnten , mag  die  erste  An- 
regung gegeben  haben,  Hämmer  statt  Tangenten  mit  einer  Claviatur  zu  verbinden.  Kin 
sehr  erheblicher  Vorzug,  den  man  damit  vor  dem  Kielilügel  gewann,  war  die  Möglich- 
keit dynamisch  verschiedener  Stärkegrade  im  Vortrage,  verbunden  mit  der  Bequemlich- 
keit des  Tastenmechanismus.  Her  Paduaner  Bartolomeo  Christofali  war  der  erste, 
durch  den  ein  sinnreicher  Hammermechanismus  hergestellt  wurde,  der  bereits  übertraf, 
was  erst  nach  ihm  der  Organist  Schröter  versucht  und  Silbermann  ausgeführt,  und 
die  Grundlage  aller  noch  heutzutage  gebräuchlichen  Claviermechanismen  geblieben  ist, 
wie  Schafhäutl  (Ber.  über  die  Instr.  auf  der  Münchner  Industrieausst.  1651,  S.  Sl)  be- 
merkt. Beschrieben  und  durch  eine  Zeichnung  erläutert  ist  Christofali’s  Erfindung  in 
t/iornale  Hei  letterati  d'Italia  V.  1711  (vergl.  auch  Crilica  Musiea  von  Mattheson  II. 
3.15).  Sie  hatte  bereits  doppelte  Hebel,  Auslösung  und  für  jeden  'Fon  einen  freien  Däm- 
pfer. Fünf  Jahre  später,  um  1716,  soll  ein  Franzose  Marius  vor  der  Acadcmie  der 
Wissenschaften  in  Paris  mit  drei  Modellen  von  Hammerclavieren  aufgetreten  »ein,  und 
erst  6 Jahre  nach  Christofali  fasste  der  Organist  Schröter  zu  Nordhausen  die  erste  Idee 
zu  einem  Hammerclavier  und  legte  1721  dem  Dresdner  Hofo  zwei  noch  sehr  unvollkom- 
mene Modelle  von  Clavichorden,  deren  Saiten  durch  Hämmer  angeschlagen  wurden,  vor. 
Erst  nach  ungefähr  25  Jahren,  nachdem  Hammerclaviere  von  bereits  bedeutender  Voll- 
kommenheit in  Italien  gebräuchlich  waren,  wurde  das  von  nun  an  Fortepiano  ge- 
nannte Instrument  ii\  Deutschland  durch  Silbermaun  einigermassen  brauchbar  gemacht ; 
da  Schröter  zu  arm  war,  um  ein  vollständiges  Modelt  seines  Hammerclavieres  herstellcn 
lassen  zu  können,  nahm  Silbermann  wahrscheinlich  um  1730  seinen  Plan  auf.  Doch  ver- 
mochte auch  »ein  Fortepiano,  ungeachtet  der  vorgenommenen  Verbesserungen,  den  Flü- 
gel noch  nicht  zu  verdrängen,  bis  ein  Schüler  Silbermann’s , Joh.  Andr.  Stein  zu 
Augsburg,  im  letzten  Viertel  des  vorigen  Jahrhunderts  dem  Instrumente  einen  Grad  von 
Vollkommenheit  verlieh,  welcher  wenig  mehr  zu  wünschen  übrig  Hess.  Dass  Lenker 
in  Rudolstadt  erst  1765  die  Dämpfer  erfunden  habe,  wie  Fischoff  (in  seiner  Gesell,  des 
Clavierbaues  1853,  S.  17)  angiebt,  muss  wohl  auf  einem  lrrthume  beruhen,  da  die  Däm- 
pfung schon  bei  Christofali  vorhanden  war.  Versuche  zu  Vervollkommnungen  im  Ein- 
zelnen »ind  zahlreiche  gemacht  worden;  so  haute  Joh.  Gottlob  Wagner  in  Dresden 
1 771  tafelförmige  Fortepiano’s  mit  sechs,  durch  3 Pedale  regierten  Veränderungen  ( Clavecin 
royal);  Graf  Brühl  lies»  unter  seiner  Aufsicht  1774  'ein  Fortepiano  mit  blau  angelau- 
fenen Stahlsaitcn  bauen,  welches  durch  seinen  Flötenklang  alles  entzückt  haben  »oll 
(Fischoff,  S.  17).  Bauer,  Hofrath  und  Castellan  des  Prinzen  von  Preussen , erfand 
I7S6  eine  Verschiebung  der  Claviatur,  mittels  deren  das  Instrument  einen,  auch  zwei 
Töne  höher  transponirt  werden  konnte;  Streicher  baute  1824  Fortepiano’s  in  Flügel- 
form mit  Hnmmcranschlng  von  oben,  und  aufrechtstehende  mit  Octavkoppelung,  vermöge 
deren  die  höhere  Octav  eines  jeden  angeschlagenen  Tones  mitklingt.  Die  ersten  I’ianoforte’s 
in  Deutschland  wurden  in  Tafelform  gebaut,  die  Flügelform  fand  erst  später  Anwendung ; 
die  ersten  l’ianino’s,  welche  in  den  Handel  kamen,  lieferte  wohl  die  Firma  Pley  el  und 
K alkbrenner  in  Paris.  Ursprünglich  stellte  man  in  England  den  ganzen  Flügel,  den 
iStiinmstoek  nach  oben  gewendet,  geradcauf  (Cabin et f 1 ügel);  da  er  aber  fiir  die  nied- 
rigen Zimmer  der  englischen  Landhäuser  zu  hoch  erschien,  stutzte  man  ihn  ab,  woraus 
die  Cottages,  Cottage-Piano' s entstanden ; aus  der  noch  weiteren  Verkürzung  des  Corpus 
und  der  Saiten  ging  das  Pianino  [Semi  Cottage,  JHceolo)  hervor.  Grüneberger  in 
Halle  soll  zuerst  die  Saiten  nach  der  Diagonale  des  Instrumentes  gezogen  haben  ( Piano 
droit,  in  Frankreich  oblique,  in  das  oblique  grantle  und  das  sogenannte  Cottage  eingetheilt). 

Piano  drol»,  Pianino,  s.  Pianoforte  (Schluss  des  Art.) . 

Piano  forte,  abbrev.  pf,  Vortragsbez.,  die  unmittelbar  auf  die  schwach  zu  intoni- 
rendc  Note  folgenden  Töne  sollen  wiederum  stark  angeschlagen  werden. 

Piniioforte-tiiiitarre,  Clavier-Guitarre,  s.  Guitarre. 

Piccolo,  klein;  Flauto,  Violino  piccolo,  kleine  Flöte,  Geige.  Insbesondere  Benen- 
nung der  kleinen  (Octav-)  Flöte,  Piccelflöte. 
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Piffaro  — Plaisanterie 


Piflhro.  a)  Bei  den  Italienern  die  alte  Schalmcy.  — b)  In  der  Orgel  das  glcichn. 
Kohrwerk,  meist  S und  4,  selten  16  Kuss.  — Sponscl  iOrgelhistorie,  S.  105)  schildert 
eine  andere  Piffaro  benannte  Orgelstimme  als  ein  sehr  angenehmes  Register  von  Priuci- 
palmcnsur,  nur  durch  die  oberen  Octaven  gehend,  aber  auf  jedem  Tone  mit  zwei  Pfeilen 
besetzt,  die  nicht  ganz  genau  dieselbe  Tonhöhe  haben,  daher  eine  tremulirende  Schwe- 
bung des  Tones  hervorbringen. 

Plicata.  Gedeckt  (behütet)  in  der  Orgel.  — major,  Gross-  oder  Grobgedackt  lt>- 
Fusston  ; — minor,  Kleingedackt  4-Fusston ; — diapente,  gedackte  Quint. 

Pilotiden,  die  Abstracten  in  der  Orgel.  S.  Orgel  1 D b 1 «. 

Piqitiren.  Eine  £<ncc</fo-Strichart  bei  den  Geigeninstrumenten ; eine  Reihe  stufen- 
weis aufeinanderfolgender  Töne  wird  auf  einem  Uogenstriche  ■ Staceato  vorgetragen.  Doch 
ist  das  Staccalo  kein  ganz  scharfes  und  spitzes  Abstossen,  sondern  mehr  ein  etwas  mar- 
kirtes  Absetzen  der  Töne,  jeder  Strich  erfolgt  mit  einer  kurzen  und  raschen  Weiterfüh- 
rung des  Rogens,  so  dass  ein  wirklich  klaugleerer  Raum  zwischen  den  einzelnen  Noten 
nicht  vorhanden,  demnach  diese  Strichart  eigentlich  nichts  anderes  ist  als  die  unter  Ab- 
stossen c beschriebene  in  Anwendung  auf  schnelle  stufenweise  Tonfolgen.  Sie  wird 
auch  ebenso,  mit  Bogen  über  runden  Punkten,  bezeichnet  ( Bcisp.  a).  Vom  Piquiren 
schnell  laufender  Passagen,  welches  viel  Uebung  erfordert,  macht  man  übrigens  nur  im 
Solospiele  Gebrauch ; im  Ripienspiele  pflegt  diese  Strichart  wesentlich  nur  auf  Noten, 
die,  auf  gleicher  Stufe  liegend,  in  nicht  zu  schneller  Bewegung  erfolgen,  angewendet  zu 
werden  (Beisp.  b). 


Piu,  mehr;  Beiwort,  in  Verbindung  mit  Vortragsbezeichnungen  eine  Verstärkung 
oder  Steigerung  der  durch  dieselben  ausgedrückten  Vortragsart  anzeigend,  als:  Pitt 
Allegro,  geschwinder;  kommt  im  Verlaufe  des  Tonstückes  vor,  wenn  die  Bewegung 
geschwinder;  Pi m Adagio,  Andante,  wenn  die  Bewegung  langsamer  werden  soll; 
pit't  cretcendo  (abbrev.  piu  cresc.),  stärker  anwachsend;  piu  forte  (pit't  f],  stärker; 
piü  toato,  geschwinder;  piii  motso,  bewegter  etc. 

Pizzicato,  gekneipt,  geschnellt.  Spielart  a)  aller  Saiteninstrumente  ohne 
Clavintur,  deren  Saiten  nicht  mit  dem  Bogen  gestrichen,  sondern  stets  mit  den  Fingern 
(resp.  Plectrum  oder  Schlagringe)  geschnellt  oder  gerissen  werden,  als  Guitarre,  Zither, 
Mandoline,  Laute,  Thcorbe,  Harfe  etc.  — b)  der  Bogeninstrumenle  in  besonderen  Fäl- 
len, wenn,  zur  llervorbringung  eines  harfenartigen  Effectes,  nicht  vom  Bogenstriche, 
sondern  von  jenem  Schnellen  oder  Reissen  der  Saiten  mit  dem  Finger  Gebrauch  gemacht 
wird.  Das  Wort  pizzicato  oder  dessen  Abbrev.  pizz.  zeigt  dann  den  Eintritt  dieser  Spiel- 
art an;  die  Stelle,  von  wo  ab  sie  wiederum  verlassen  und  mit  dem  Bogen  gestrichen 
werden  soll,  wird  mit  coli’  arco  (abbrev.  arco,  c.  arc.)  angemerkt. 

Placido,  Vortragsbez.,  ru  h ig  , freundlich,  gefällig. 

Plagalcadenz,  Plagulschluss,  die  llalbschlussformel  IV  — I.  S.  11  alb- 
Schluss  2. 

Plagnlisrli.  plngialisch  (entlehnt,  hergeleitet),  heissen  die  Octavgattungen  der 
Kirchentöne  und  Tonarten  des  16.  Jahrh.,  wenn  ihr  Ambitus  nicht  vom  Grundtone  zur 
Oetav,  sondern  von  der  Unterquart  zur  Oberquint  ausgeübt  (die  Octav  nicht  harmonisch 
sondern  arithmetisch  getheilt)  wird.  Das  Nähere  s.  Tonart  II  B,  111;  Authentisch. 

Plagiattloa , bei  den  Griechen,  nach  Marpurg  (Krit.  Einl.  216)  eine  krumme 
Pfeife  oder  Flöte ; möglicherweise  auch  eine  Querflöte. 

Plagls  Prott,  Tteuteri , Triti,  Tetrardi,  die  Plagalen  der  vier  alten  authen- 
tischen Kirchentöne.  S.  Tonart  11  B. 

Plaincliant,  französ.  Benennung  des  Ch  oralge  sanges  oder  Cantus  planas,  fr- 
mita  etc.  S.  Choral. 

Plaisanterie,  im  vorigen  Jahrhundert  eine,  wie  der  Name  sagt,  nur  auf  angenehme 
Unterhaltung  und  Vergnügung  hinzielende  Gattung  Tonstücke  für  ein  Soloin'strument,  aus 
verschiedenen  nicht  gar  breit  angelegten  und  ausgeführten  Sätzen  von  munterem  ange- 
nehmem Character,  mit  Tanzmelodien  untermischt,  bestehend. 
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Pinterspiel,  Veraltetes  Blasinstrument,  eine  Art  Krummhorn,  mit  dem  gewöhn- 
lichen ganz  öbereinkommend  und  ebenfalls  mit  (i  Tonlöchem,  nur  durch  eine  unmittel- 
bar unter  dem  Mundstücke  befindliche  schlauehartige  Erweiterung  von  ihm  sieh  unter- 
scheidend. Abbildg.  s.  M.  Agricola,  Mut.  instr.  1529,  Bl.  II;  2te  Ausg.  1515, 
Bl.  23  4. 

Pleetruin,  Schlagfeder,  bei  den  Alten,  das  Stäbchen  von  Elfenbein,  Horn  oder 
Metall,  womit  der  Citharaspieler  die  Saiten  schnellt  oderreisst;  der  auf  die  Spitze  des 
Daumens  der  rechten  Hand  gestreifte  Hing  (Schlagring),  womit  die  Sangsaiten  der  mo- 
dernen Cither  intonirt  werden ; ausserdem  auch,  allgemein  genommen,  ein  Instrument, 
womit  ein  sonorer  Körper  überhaupt  zum  Klingen  gebracht  wird,  und  in  diesem  Sinne 
die  Hämmerchen,  womit  die  Saiten  des  Pantaleon  oder  Hackbrettes  sowie  die  Holzstäbe 
der  Strohfiedel  geschlagen  werden ; ebenso  das  Stahlstfibchen,  dessen  man  zur  Klang- 
erregung beim  Triangel  sich  bedient.  Einige  begreifen  auch  sogar  den  Bogen  der  Saiten- 
instrumente mit  darunter. 

Pliea.  a ) Eine  im  nlten  Mensuralgesange  vorkommende  Verzierung  oder  Manier  im 
Gesänge,  über  deren  eigentliche  Beschaffenheit  man  nicht  recht  ins  Klare  kommen  kann, 
ungeachtet  mehrere  Schriftsteller  jener  Zeit  sie  erklären.  Franco  von  Cöln  (Gerbert, 
Scrijtt.  111.  ü)  sagt;  Pliea  elf  notu  divisionis  ejuttUm  toni  in  grtwem  et  acutum,  also  ein 
Zeichen  der  Theilung  desselben  Tones  in  einen  tieferen  und  höheren.  Sie  fand  bei  der 
Ijoni/a,  Brerie  und  unter  Umstünden  auch  in  Ligaturen  der  Srmibrecis  statt  und  wurde 
durch  einen  den  Noten  beigegebenen  kleinen  Haken  oder  Strich  angezeigt,  lieber  ihren 
Zweck  sagt  Marchettus  (Gerbert  111.  181),  dass  sie  erfunden  sei,  nt  per  ipsam  aliqua  ei- 
inilia  dulciu»  proferaniur,  quod  fuerit  ad  conetituendatn  perfectiorem  » cilicet  harmoniatn,  um 
vermittelst  derselben  ähnliche  Töne  angenehmer  und  die  Harmonie  (den  Gesang)  voll- 
kommener zu  machen.  Joannes  de  Muris  [ibid.  202,  erklärt:  IHica  dicitur  a plicutulo, 
et  contmet  notut  duas,  unam  auperiorem  etaliom  inferiorem  -,  sie  ist  also  Zusammenziehung 
eines  höheren  und  tieferen  Tones,  aber  nicht  im  Sinne  der  Ligatur,  sondern  aus  Theilung 
eines  und  desselben  Tones  entstehend,  demnach  wahrscheinlich  das,  was  auch  (JitUuralis 
genannt  wurde,  eine  aus  einer  Hauptnote  und  einer  Art  Vorschlag  (möglicherweise  einem 
jodelnden  Ueberschlagen  der  Stimme)  bestehende  Figur,  die  den  Zweck  hat,  als  Verzie- 
rung, lange  Noten  etwas  mehr  zu  beleben  und  abwechselnder  zu  machen.  Dass  sie,  wie 
Housseau  (bict.,  Art.  P 1 i q u e ) sagt,  eine  tote  de  Ligatu  re  und  ein  eigne  de  reiarde- 
ment  ou  de  lenteur  gewesen  sei,  lässt  sich  aus  keiner  Erklärung  der  alten  Schriftsteller 
herausfinden.  Vorgl.  auch  Fork  el,  Gesch.  11. 402  f. ; H.  Bellermann,  Mensuralnoten 

etc.,  S.  37. 4l  Bei  Franco  (Gerbert,  Script.  III.  7]  kommt  das  Wort  Plicu  ausserdem 

gleichbedeutend  mit  Caiula,  der  Schwanz  oder  Strich  an  der  Note,  vor. 

Plochflöte,  Plock  - oder  Block  flöte  oder  -pfeife,  s.  Flöte  ä bec. 

Ploke,  lat.  Nexitt,  Implicatio,  Textura ; ital.  Netto.  Eine  Setzmanier  der 
alten  Griechen,  aus  abwechselnd  stufen-  und  sprungweiser  Aufeinanderfolge  von  Tönen 
bestehend.  Sie  war  von  dreifacher  Art:  aj  Nexus  rechts,  die  Fortschreitung  erfolgt 
aufwärts  (o) ; — 4)  reverteni  oder  anacamptot , die  Fortschreitung  erfolgt  abwärts 
(4);  — e)  circa tn  i tu  n i , die  Bewegung  geht  herauf  und  herunter,  oder  umgekehrt  (c). 
Brossard  (Lex.,  Art.  Uso)  führt  die  Figur  auch  durch  stufenweis  steigende  und  fal- 
lende Quarten  und  Quinten  an  (d). 


a 4 c d 


Plures  ex  una,  der  Canon,  insbesondere  der  in  einer  Zeile  notirte  geschlossene 
Canon,  in  welcher  also  mehrere  Stimmen  aus  einer  entstehen.  Schon  zur  Zeit  des  Jos- 
pin und  Ockenheim  (auch  für  eine  ziemlich  grosse  Anzahl  Stimmen)  bekannt  und 
im  Gebrauche. 

Pneumatischer  llebel,  Pneumatische  Maschine.  Eine  in  neuester  Zeit  an 
grossen  Orgeln  angebrachte  Vorrichtung  (durch  einen  Luftütrom  in  Thätigkeit  gesetzter 
Hebelmechanismus)  zur  Neutralisirung  des  starken  Widerdruckes  der  Tasten  und  Er- 
leichterung der  Spielart  bei  vollem  (gekoppeltem)  Werke.  Zu  complicirt,  um  hier  ohne 
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Zeichnung  beschrieben  werden  zu  können,  9.  Töpfer,  Lehrb.  der  Orgelboukunst,  Wei- 
mar 1855,  Th.  I.  Abth.  II.  542. 

Pneumatische  Orgel,  Organum  pneumaticum  , Windorgel,  s.  Orgel. 

Po,  die  vierte  Silbe  der  Oraun’schen  Damen  i sation.  8.  Solmisntion  3. 

Poeliette,  Poche , Poccetta,  Taschengeige.  Eine  ganz  kleine  Geige  mit 
drei  in  Quinten  gestimmten  Saiten  bezogen,  und  einem  im  Verhältnisse  zum  Corpus  ziem- 
lich langen  Halse  und  Griffbrette,  dergleichen  die  Tanzmeister  in  der  Tasche  zu  tragen 
pflegten. 

Poco,  im  poco,  Beiwort,  zu  näherer  Bestimmung  verschiedener  Kunstausdrücke 
dienend ; z.  B.  poco  Andante,  Allegro,  Presto,  Vivaee  etc.  — Poco  a poco,  VortTagsbez., 
nach  und  nach;  poco  a poco  crescendo,  nach  und  nach  anwachsen ; — diminuendo, 
schwächer  werden  ; — acceleranilo, beschleunigen  etc. 

Polnl  d'Orguc.  der  Orgel  pun  k t. 

Polacca,  alla  Polacca,  auf  polnische  Art,  nach  Art  der  Polonaise. 

Polnischer  Hock  oder  Bock.  Die  zweitgrösste  Gattung  der  Sackpfeife,  s.  daselbst. 

Polonaise,  Polonaise.  Polnischer  Natiomtltanz  von  feierlichem,  gravitätischem 
Character  und  ungefähr  zwischen  Andante  und  Allegro  die  Mitte  haltender  Bewegung  ; 
jederzeit  im  Dreivierteltakt  stehend  und  ohne  Ausnahme  auf  dem  Niederschlage  anhe- 
bend. Wegen  der  unbestimmten  Figur  des  Tanzes  ist  die  Melodie  an  eine  feste  Takt- 
zahl  nicht  gebunden ; die  beiden  Theile,  woraus  sie  besteht,  und  welche  beide  in  der 
Haupttonart  schliessen,  können  daher  eine  willkürliche  Anzahl  von  Takten  enthalten, 
wenn  nur  der  Rhythmus  geradzahlig  bleibt  und  nuch  jedem  zweiten  Takt  ein  Einschnitt 
stattfindet.  Eine  Eigen thümlichkeit  aber,  wodurch  die  Polonaise  von  allen  anderen  Ton- 
stücken sich  unterscheidet,  besteht  darin,  dass  die  Cäsurcn  ihrer  Bätze  und  Theile  nicht 
auf  den  guten  sondern  auf  den  schlechten  Takttheil  fallen.  Nach  dem  Zeugnisse  von 
Tonkünstlern,  die  in  Polen  sich  aufgehalten  haben,  tragen  die  Polonaisen,  wie  man  sie  in 
Deutschland  setzt , selten  das  Originalgepr&ge  des  polnischen  Geschmackes.  Den  Ganz- 
schluss bilden  die  Polen  stets  so,  dass  dem  eigentlichen  Schlussakkorde  vier  Sechszehn- 
theile vorausgehen,  von  denen  das  letzte  das  Semitonium  moili  ist,  welches  vor  den 
Schlusston  vorgehalten  wird  (Beisp.  a).  Ferner  enthält  die  ächte  Polonaise  niemals  die 
in  deutschen  gleichnamigen  Tonstücken  gerade  sehr  häutige  dactylische,  aus  zweien  auf 
ein  Achtel  folgenden  Sechszehntheilen  bestehende  Notenfigur  4 ; ebensowenig  ist  die 
Halbcadenz  mit  einem  Viertelvorschlage  (e)  bei  den  Polen  beliebt,  sondern  ihre  Halb- 
cadenzen  sind  immer  auf  die  unter  il  angeführte  und  ähnliche  Art  gebildet. 


Bis  in  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  war  die  Polonaise,  sowohl  als  Tanz 
wie  als  selbständiges  Instrumentulstück,  in  Deutschland  sehr  beliebt,  dann  ist  sie  eine 
Zeit  lang  in  Vergessenheit  gerathen,  mit  Anfang  des  Jahrhunderts  aber  wieder  mehr  und 
mehr  in  Aufnahme  gekommen  und  dient  gegenwärtig  gemeinhin  als  Einleituugstanz  grös- 
serer gesellschaftlicher  Tanzvergnügungen.  Die  Bezeichnung  alla  polacca  kommt 
häufig  bei  Tonstücken  vor,  die,  ohne  eigentliche  Polonaisen  zu  sein,  doch  den  polnischen 
Geschmack  nachahmen  sollen, 

Polyehord.  Ein  Bogeninstrument,  von  Fried  r.  Hi  llmer  zu  Leipzig  im  Jahre 
1789  erfunden.  Einer  Beschreibung,  welche  der  Erfinder  selbst  Im  Bd.  II  der  Allgem. 
Mus.  Zeitg.,  St.  30,  davon  giebt,  ist  Nachstehendes  entnommen.  Das  Instrument  gleicht 
hinaichts  des  Baues  dem  Contrabasse,  doch  beträgt  die  länge  des  Körpers  {ohne  Hals) 
nur  10  Zoll,  und  die  Breite  10*/.  Zoll.  Bezogen  ist  es  mit  10  Darmsaiten,  von  denen 
4 besponnen  sind ; die  tiefste  ist  in  klein  c,  die  höchste  in  c,  gestimmt.  Das  Griffbrett  ist 
bei  4 Zoll  Breite  nur  1 1 Zoll  lang,  kann  aber  mittels  eines  bequemen  Mechanismus  ver- 
längert und  wieder  verkürzt  werden.  Man  braucht  also,  um  das  Instrument  höher  oder 
tiefer  zu  stimmen,  nicht  jede  Saite  einzeln  anzuspannen  oder  nachzulassen,  sondern  eben 
nur  den  Hals  zu  verlängern  oder  zu  verkürzen.  »Die  besonderen  Vorzüge  des  Instrumen- 
tes bestehen  darin,  dass  man  mit  grösster  Leichtigkeit  Läufe  und  Passagen  in  Sexten 
und  Terzen,  Octaven  und  Decimen  auch  im  schnellsten  Tempo  machen  kann:  ganz 
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besonder*  gut  nimmt  es  in  arpeggirenden  Sätzen  sich  aus,  und  selbst  beim  Arpeggio  kann 
man  vom  Flageolet  Gebrauch  machen.  Wegen  der  Vielheit  der  .Saiten  kann  es  auch  als 
Harfe  oder  Guitarre  gebraucht  werden,  und  eignet  sich  dadurch  noch  besonders  tur  Be- 
gleitung des  Gesanges.  Der  Ton  ist  voll  und  angenehm«. 

Polykephnlott  der  vielköpfige] , ein  Nomos  der  alteu  Griechen,  dessen  Erfindung 
von  Pin  dar  der  Minerva  zugeschrieben  wird,  während  er  nach  anderen  Angaben  vom 
älteren  Olympus  oder  dessen  Schüler  Crates  herstammte,  und  nicht  der  Minerva, 
sondern  dem  Apollo  heilig  war.  Den  Namen  soll  er  nach  Einigen  von  dem  Zischen  der 
vielen  Schlangen  auf  dem  Haupte  der  Medusa,  welche*  er  habe  darstellen  sollen,  bekom- 
men halten;  Andere  verstehen  unter  Kopf  soviel  wie  Vorspiel;  da  der  Gesang  viele 
Strophen  und  ebensoviele  Vorspiele  gehabt,  sei  er  ein  vielköpfiger  zu  nennen.  Das  eine 
kann  uns  ziemlich  so  gleichgültig  sein  wie  das  andere. 

Poly morphiecli,  vielgestaltig,  nennt  man  solche  contrapunk  tische  .Sätze,  die  viel- 
fache Umkehrungen  und  Verwandlungen  mit  sich  vornehmen  lassen.  Polymorphi- 
scher  Contrapunkt,  s.  Doppelter  Contrapunkt  111  C-,  — Canon,  s.  Ca- 
non C 4. 

Polyphon,  Polyphonie,  heisst  vielstimmig,  Vielstimmigkeit,  vielstimmige 
Schreibart,  ln  alter  Zeit  wird  das  Wort  Polyphonie  überhaupt  nur  selten,  und  dam;  auch 
nur  seinem  ursprünglichen  Begriffe  nach,  für  mehr-  und  vielstimmige  Setzart  überhaupt 
zum  Unterschiede  von  der  einstimmigen  ^einfachen,  homophonen;  gebraucht.  Joannes 
de  Muri s [Trott,  de  M.,  Gerbert,  Script.  111.239;  handelt,  nachdem  er  vom  e infachen 
Geaange  'gut  timplex  dicitur,  quitt  rcl  cantatur  ab  uno,  vel  a pluribua  uno  motiu ) gesprochen 
hat,  im  Cap.  XXIV  von  der  Polyphonie  und  erklärt:  lidyphonia  dicitur  a noluf,  qttotl 
eat  pluralitas,  et  qtm  of,  qttod  eat  «um«,  quia  nihil  aliud  eat,  quam  modut  eanendi  a pluribua 
diveraam  obaertantibu»  mclotliam.  Ferner  sagt  er,  die  Polyphonie  werde  eingetheilt  in 
Diaphonie,  Triphonie  und  Tetraphonie,  id  est,  in  catitum  tluplicem,  triplicem,  et  quadrupli- 
eem,  also  was  wir  zwei-,  drei-  und  vierstimmigen  Gesang  nennen.  Gegenwärtig  verbin- 
den wir  mit  Polyphonie  einen  etwas  specielleren  Begriff  als  den  blosser  Vielstimmigkeit 
überhaupt;  wir  nennen  jeden  auch  noch  so  vielstimmigen  Satz  nur  dann  polyphon,  wenn 
seine  Stimmen  im  gemischten  Contrapunkt  geführt  sind,  jede  derselben  ihren  selbstän- 
digen melodischen  und  rhythmischen  Gang  hat,  als  Hauptstimme  (s.  daselbst;  anzusehen 
ist.  Diesem  Begriffe  der  Polyphonie  setzen  wir  einen  gleichfalls  modificirten  der  Homo- 
phonie entgegen,  unter  welchem  wir  diejenige  Setzart  verstehen,  welche  im  wesentlichen 
aus  nur  einer  Hauptstimme  und  mehreren  Begleitstimmen  besteht.  Die  grössere  oder 
geringere  Mehrheit  der  Stimmen  kommt  bei  beiden  Setzarten  nicht  in  Betracht;  ent- 
spricht jede  Stimme  eines  Satzes  den  an  eine  Haupt  stimme  zu  stellenden  Forderungen, 
so  ist  der  Satz  polyphon,  gleichviel  ob  er  nur  zwei-  oder  sehr  vielstimmig  ist;  hingegen 
ist  ein  Satz  vieler  Stimmen  ungeachtet  nur  homophon,  wenn  er  nur  eine  Hauptmelodie 
enthält  und  die  übrigen  Stimmen  nur  deren  Begleitung  bilden.  Den  alten  Contrapunkti- 
sten  wäre  das  Wort  in  Hinsicht  auf  die  Selbständigkeit  der  Stimmen  überflüssig  gewesen, 
da  eine  solche  bei  ihnen  von  selbst  sich  verstand,  daher  kann  es  seine  gegenwärtige  Be- 
deutung erst  bekommen  haben,  als  die  von  uns  Homophonie  :s.  daselbst)  genannte  Setz- 
art aufkam,  also  mit  Entstehung  der  Monodie  gegen  Ende  des  lt>.  Jahrh.  Doch  ist  auch 
damals  das  Wort  in  diesem  Sinne  wohl  noch  nicht  gebräuchlich  gewesen,  sondern  scheint 
es  erst  in  neuester  Zeit,  wahrscheinlich  nicht  viel  vor  Anfang  dieses  Jahrhunderts  gewor- 
den zu  sein.  — Das  Bedeutungsvolle  der  polyphonen  Schreibart  liegt  darin,  dass  jede 
Stimme,  an  Tungang  und  Rhythmus  von  den  übrigen  sich  unterscheidend,  ihre  völlig 
frei  entwickelte  Individualität  und  Selbständigkeit  hat,  zugleich  aber  einer  Gemeinsam- 
keit sich  unterordnet,  indem  sie  mit  den  übrigen  in  vollkommener  Harmonie  die  Durch- 
bildung eines  und  desselben  Gedankens  verfolgt  und  mit  ihnen  in  einen  einheitlichen 
Zusammenklang  aufgeht. 

Pommer,  Hämmert,  Bomhard,  Bombard,  Lombarda,  Humbyx.  Eine 
alte  Holzhlasinstrumentengattung,  die  Schalmeyenfamilie  früherer  Zeit,  bis  ins  17.  Jahrh. 
hinein  in  voller  Blüthe  stehend  und  sehr  verbreitet,  im  IS.  Jahrh.  noch  genannt,  und 
auch  gegenwärtig  wenigstens  in  zweien  Abkömmlingen,  Fagott  und  Oboe,  noch  fort- 
lebend.  Die  Gattung  der  Pommern  enthielt,  wie  alle  anderen  Blasinstrumentengattungen 
der  älteren  Zeit  als  Dolcianen,  Raketten,  Sordunen  etc.j,  mehrere  an  Grösse  verschie- 
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deue  Alten,  die  zusammen  einen  Akkord  oder  Stimmwerk  ausmachten,  so  genannt,  weil 
mau  damit  alle  Hauptatimmcn  eines  Chores  besetzen  konnte.  Das  Corpus  aller  Arten 
Pommern  war  eine  gebohrte  gerade  Höhre,  nicht  doppelt,  wie  bei  den  Dolcianen  Fagotten i, 
sondern  nur  einfach,  bei  den  grösseren  Arten  aus  zwei  zuauwmengezapflen  Theilen  be- 
stehend. lntonirt  wurden  sie  mittels  eines  doppelten  Kohrblattes,  doch  wurde  dieses 
nicht  uuniittclbar  zwischen  die  Lippen  gefasst,  wie  bei  unserer  Oboe,  sondern  stak  in 
einer  darüber  geschobenen  Kapsel  mit  Mundloch,  gerieth  also  von  selbst  in  Schwingun- 
gen, indem  es  die  in  die  Kapsel  hineingeblasene  Luft  auffing.  Von  einer  Ähnlich  feinen 
Intonation  und  genauen  Bemessung  der  Klangstärkegrade,  wie  bei  unseren  heutigen 
Oboenarten,  konnte  demuueh  bei  den  Pommern  keine  Kede  sein , man  kann  sich  auch 
den  Klang  nicht  anders  als  summend  und  schnurrend  denken,  worauf  auch  der  Name 
Unml tanh*  von  bombare,  summen,  schnurren;  im  Deutschen  zu  Pommer  umgestaltet) 
deutlich  genug  hinweist.  llci  den  beiden  grössten  Arten  war  das  Mundstück  mit  dem 
Kohre  durch  ein  F’agott-A'  verbunden,  welches  sowohl  zur  Erleichterung  der  Intonation, 
als  uueh,  da  die  Höhre  sehr  lang  war,  zur  bequemeren  Abreichung  der  Tonlöcher,  erfor- 
derlich wurde.  Die  Anzahl  der  Tonlöcher  belief  sich  auf  sechs,  und  ausserdem  waren 
Kluppen  (Schlösser,  C 'laues,  Schlüssel)  vorhanden.  Die  Arten,  deren  Tonumfang  und 

Abbildung  Prätorius  {Sgntayma  11)  aufbehalten  hat,  sind  folgende;  I)  Grosser 

Hass-  uder  Gross  Do  ppe  1 - Q u i n t-P  o m m er , Bombardon»,  mit  IU  Fuss  8 Zoll 
langer  Röhre,  durch  ein  Fogott-S  intonirt.  Sein  Ambitus  erstreckt  sich  voTi  Contra-/'’ 
bis  klein  /;  er  hat  ti  Tonlöcher  und  I Klappen,  von  letzteren  zwei  auf  der  vorderen  Seite 
für  die  Finger  und  zwei  auf  der  hinteren  für  die  Daumen.  2)  Der  rechte  'gewöhn- 

liche) Hass,  Bombardo,  gleichfalls  durch  eine  S-Röhrc  intonirt,  mit  einem  Umfange 
von  Gross  C bis  eingestrichen  c,  desgleichen  mit  (i  Tunlöchern  und  I Klappen.  Kr  und 
der  Gross  Hasspommer  sind  die  ersten  Stammväter  der  Fagotten  oder  Dolcianen  mit  dop- 
pelter Röhre.  Die  Unbequemlichkeit  der  übermässigen  Länge  des  Rohres  soll  den  Ca- 
- nonicus  Afranio  zu  Ferrara  bereits  im  Jahre  1 53 ’J  veranlasst  haben,  dasselbe  umsn- 
brechen  und  gleichsam  zu  einem  Hündel  zusammenzulegen,  woher  der  Name  Fayotto 
(Bündel)  sich  herschreibt;  Dolciimo , Dolce  »uono,  hiess  dieses  verbesserte  Instrument, 
weil  es  angenehmer  und  sanfter  klang  als  die  schnurrenden  Pommern,  die demungeachlet 

aber  noch  lange  im  Gebrauch  sich  erhalten  haben. 3 , Der  Tenorpommer,  auch 

Hasset  pommer  genannt,  weil  man  zur  Noth  auch  einen  Hass  darauf  blasen  konnte, 
indem  er  in  der  Tiefe  das  grosse  <1  hatte ; in  der  Höhe  erstreckte  er  sich  bis  </,  und  hatte 

ebenfalls  4 Klappen. 4)  Nicolo,  von  gleicher  Grösse  mit  dem  Bassetpommer,  aber 

nur  mit  einer  einzigen  Klappe.  Sein  Umfang  erstreckt  sich  in  der  Höhe  zwar  auch  bis 

g,  , in  der  Tiefe  aber  reicht  er  nur  bis  klein  c. 5)  Der  Altpommer,  Bombardo 

piccolo,  ist  fast  von  gleicher  Grösse  mit  der  Schalmey,  hat  aber  eine  Klappe  und  steht 
eine  Quint  tiefer  als  diese.  Sein  Ambitus  reicht  von  g bis  tl, . ti;  Der  Discant- 

pommer, die  Schalmey,  1‘iffaro,  llautbo  i« , hatte  keine  Klappe,  nur  ti  Ton- 
iöcher,  und  einen  Umfang  von  d,  oder  c,  bis  fi,  oder  a, . Fis  gab  auch  noch  eine  kleinere 
Art,  die  klein  Discant  Schalmey,  klein  Kcilcnt.  Von  der  Schalmey,  die  im  eigenen  Art. 
noch  näher  beschrieben  ist,  stammt  unsere  heutige  Oboe  ab  ; die  erste  Umwandlung  ist 
wahrscheinlich  ziemlich  zu  gleicher  Zeit  mit  der  des  Uasspommer  in  den  F’agott  vor  sich 
gegangen,  wennauch  die  Ausbildung  des  letzteren  im  Ganzen  schnellere  Fortschritte 
gemacht  hat.  — Das  unter  dem  Namen  Bombardon • und  Bombardo  vorkommende  32- 
uud  Iti-füssige  offene  Pedalrohrwerk  der  Orgel  ist  im  gleichn.  Art.  erwähnt.  Ausserdem 
kommen  auch  Pommer  8 Fuss  und  Gcdackt-Pommer  4 F’uss  vor. 

Pomposo,  Vortragsbez.,  prächtig;  verlangt  einen  ernsthaften,  volltönenden  und 
markirten,  dem  con  grarilä  ähnlichen  Vortrag  und  Ausdruck. 

Ponticello,  der  Steg  an  Geigeninstrumenten,  s.  Geige  C.  — In  den  Stimmen  für 
Hogeuinstrumente  bedeutet  das  Wort  ponticello  oder  »ul ponticello  (über  dem  Stegej,  dass 
der  Bogen  ganz  nahe  am  Stege  geführt  werden  soll , wodurch  der  Klang  eine  eigene 
Modification  erhält,  herb,  rauh  und  dem  einer  scharf  intonirlen,  zum  Ueberblascn  ge- 
neigten Orgelpfeife  ähnlich  wird.  Doch  wendet  man  diese  Spielart  nur  auf  die  tiefen 
Saiten,  und  zwar  nur  bei  kurzen,  auch  tremoloartig  schnell  aufeinanderfolgenden  No- 
t.'u  an. 

Pont  neuf,  in  Pari-,  von  den  auf  dem  Pont  neuf  lagernden  Bettlern  gesungene, 
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auch  selbst  erfundene,  sehr  naturalistische  kleine  Gesänge  und  altv&terische  Refrains 
(lläitser,  Lex.). 

Portainriito , Portar  in  voce,  vorzugsweise  dem  Gesäuge  angehörender,  von 
da  aber  auch  auf  Instrumente  herübergenommener  Terminus,  das  Tragen  derStimme 
von  einem  Tone  zum  andern,  ein  Aneinanderhängen  oder  Schleifen  der  Töne,  gleichviel 
ob  in  stufen-  oder  sprungweiser  Fortschreitung,  du»  hegoto.  Die  Glottis  bleibt  bei  dieser 

Vortragsart  während  des  Ueberganges  von  einem  Tone  zum  andern  geöffnet,  der  Luft- 
strom wird  nicht  unterbrochen;  beim  Staceato  hingegen  findet  zwischen  den  einzelnen 
Tönen  momentane  Schliessung  der  Glottis,  daher  Intermittirung  des  Luftstromes  statt. 
»Die Stimme  tragen  heisst,  mit  beständigem,  an  Stärke  zu-  und  abnehmendem  Aushalten, 
ohne  Aufhören  und  Absetzen,  eine  Note  an  die  undere  schleifen«,  sagt  Agricola  (Anl. 
zur  Singekunst  nach  Tosi,  S.  220).  Ein  Crescendo  oder  Diminuendo  braucht  aber  mit 
dem  Portamento  nicht  immer  nothwendig  verbunden  zu  sein,  es  kann  ebensogut  auch 
mit  vollkommen  gleichmässiger  Klangstärke  ausgeführt  werden. 

Portativ,  kleine  tragbare  Orgel;  8.  auch  Positiv. 

Port  de  voix,  ein  Vorschlag,  Accent. 

Portes-selles,  boute-selle,  s.  Feldstücke  I. 

Posaune,  Trombonu,  Saquebou  te , lat.  Tibia  ductilis.  Ein  sehr  verbrei- 
tetes Blasinstrument  von  Messing,  etwas  weiter  als  beim  Horn  mensurirte  Röhre  ohne 
Tonlöcher,  am  oberen  Mündungsende  bis  etwas  über  die  Mitte  der  Höhe  des  Instrumen- 
tes abwärts,  am  entgegengesetzten  Mundstückende  bis  ungefähr  auf  drei  Viertel  der 

Grosse  und  nach  der  andern  Seite  hin  aufwärts  gebogen.  A.  Die  Röhre  hat  zwei 

Haupttheilc.  I)  Das  Hauptstück,  an  dessen  aufwärtsgebogenem  Ende  das  kessel- 
förmig  ausgetiefte  Mundstück  sich  befindet  während  das  entgegengesetzte  in  einen  weit 
ausladenden  Schallbechcr  mündet.  Das  Mundstück  ist  ganz  dem  der  Trompete  und  des 
Home»  ähnlich,  hat  nur,  nach  Verhältnis»  der  Grösse  der  Tenor-  oder  Bassposaune,  wei- 
teren Kessel.  Die  doppelten  Röhrenschenkcl  sind  durch  metallene  Querstäbe  verbun- 
den, damit  sie  sich  nicht  verbiegen  und  aus  der  Lage  weichen  können.  Der  unterhalb 
des  Mundstückes  befindliche  Doppelschcnkel  aber  ist  da,  wo  er  die  Biegung  machen 
würde,  abgeschnitten , so  dass  zwei  offene  Röhrenenden  entstehen.  An  diese  offenen 
Röhrenenden  ist  — 2)  der  Zug  oder  Auszug,  auch  die  Stangen  genannt,  angescho- 
ben; es  ist  eine  ebenfalls  zu  einem  Doppelschenkel  zusammengebogene , durch  einen 
Querstab  verbundene  Röhre,  welche  um  so  viel  weiter  mensurirt  ist  als  die  Röhre  des 
Hauptstückes,  dass  sie  luftdicht  schliessend  über  die  erwähnten  offenen  Enden  des  letz- 
teren geschoben  und  an  denselben,  ähnlich  den  Auszügen  eines  Perspectiv»,  auf  und  ab 
bewegt  werden  kann,  wodurch  die  Länge  des  Rohres  sich  beliebig  verändern  und,  unge- 
achtet die  Tonlöcher  fehlen  , eine  vollständige  chromatische  Scala  sich  herausbringen 
lässt.  Von  den  verschiedenen  Grössen,  in  denen  die  Posaune  gebaut  wird,  erfolgt  weiter 
unten  noch  einiges  Nähere;  vorher  ist  die  Wirksamkeit  des  Zuges  etwas  näher  zu  erklä- 
ren. Eine  in  B stehende  Posaune,  deren  Röhrenlänge  !>  Fuss  beträgt *),  giebt,  wenn  ihr 
Zug  vollständig  geschlossen  ist,  folgende  natürliche  Tonreihe : 

12  3 456739  10 

B,  B f h d,  /,  a\-  b,  e,  d. 

Der  zweite  Ton  dieser  Reihe,  B,  ist  der  erste  harmonische  Oberton.  Wird  der  Zug  nach 
und  nach  in  bestimmten,  dem  Posaunisten  völlig  geläufigen,  Maassen  herausgeschoben, 
so  entstehen  in  der  Tiefe  durch  sechs  Züge  nach  einander  die  sechs  Töne  A (i*  (1  F* 
F E,  und  zwar  sämmtlich  als  Töne  einer  ersten  Oberreihe,  da  sie  vom  Tone  B,  als 
erstem  Obertone,  aus  erzeugt  sind.  Indem  nun  die  Töne  der  zweiten  Oberreihe  um  eine 
Quint  höher  entstehen  als  die  der  ersten,  erhält  man  mit  denselben  Zügen,  aber  als 
zweite  Ueberblasung,  auch  die  sechs  zwischen  / und  B liegenden  Halbtöue  c d}  d c* 
c H.  Die  nächstfolgenden  Lücken  obiger  natürlichen  Tonreihe,  also  zwischen  f — b, 
b — d etc.,  werden  durch  sechs  Züge  schon  mehr  als  hinlänglich  ausgefüllt;  da  ja  zwischen 
f — b nur  4,  zwischen  b — d nur  noch  3 Halbtöne  fehlen,  lassen  bei  Anwendung  aller 
Stellungen  der  Stangen  manche  Töne  auf  mehrfache  Art  sich  herausbringen.  So  beginnen, 

1)  Wie  auch  bei  der  Tenor-  und  Dassposaunc  wirklich  der  Fall,  nur  daM  letztere  etwa«  weiter  men- 
surirt  ist. 
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wie  man  aus  folgender  Tabelle  des  Tonsystems  einer  Bassposaune  in  B (Zamminer, 
Die  Musik  etc.,  S.  320)  ersieht,  von  e an  mehrere  Töne  doppelt  sich  einzustellen,  d, 
kommt  dreimal,  g*  auf  vierfach  verschiedene  Weise  zum  Vorschein  : 


2 3 

Geschlossene  Stangen : B f 

Zug  1 A e 

2  G*  d*  g 

3 ....  O d g 


4 . . . F*  c*  f * 

5 . . F c f 

C . . E H e 

2 3 4 


6 7 

/.  A~ 

c,  g,- 

A /?-  A 

d,  /.-  ff. 

h 

er  A-  f. 

li  </,-  e, 

II  7 8 


9. 

/? 


9 


A 

10 


Man  sieht,  dass  die  Züge  immer  den  Grundton  des  Instrumentes,  mithin  auch  die  har- 
monischen Oberreihen  verändern , und  dass  die  auf  solche  Art  gewonnenen  Töne  zur 
chromatischen  Scala  sich  zusammenfügen ; der  Bläser  weiss,  welchen  Zug  er  in  Verbin- 
dung mit  der  betreffenden  Ueberblasung  anzuwenden  hat , um  den  geforderten  Ton 
hcrauszubringen.  Manche  dabei  erscheinenden  unreinen  Töne  lassen  sich  durch  die  Art 
des  Anblasens  reguliren,  wie  z.  B.  die  Töne  der  siebenten  Ueberblasung  alle  zu  tief  Bind 
und  etwas  getrieben  werden  müssen.  Die  Bassposaune  hat,  wie  die  Tabelle  zeigt,  sechs 
Züge  (wenngleich  man  für  gewöhnlich  nur  drei  Hauptzüge  annimmt,  so  liegen  doch  die 
anderen  Halbtöne  dazwischen) ; die  Tenorposaune  hingegen,  deren  mehr  auf  die  Höhe 
gerichtete  Tonreihe  erst  vom  zweiten  Obertone  an  vorzugsweise  im  Gebrauch  ist,  reicht 
mit  vier  Zügen  aus,  um  die  Lücke  zwischen  b und  füllen;  die  Altposaune , vom 
dritten  Obertone  verwendet,  bedarf  eigentlich  nur  drei,  doch  nimmt  man  nichtsdestowe- 
niger für  diese  beiden  Arten,  ebenwie  für  die  Bassposaunc,  sechs  Züge  an,  theils  um 
mehr  Tiefe  und  theils  um  in  den  höheren  Lagen  mannigfaltigere  Wiederholungen  der 

Töne  zu  erhalten. B.  Gebräuchlich  sind  gegenwärtig  nur  die  eben  genannten  drei 

Arten  der  Posaune,  die  Bass-,  Tenor-  und  Altposaune;  sie  zusammen  machen  einen  so- 
genannten Chor  aus,  wie  sie  denn  im  grossen  Orchester  stets  nur  dreistimmig,  weder 
vierstimmig  noch  eine  einzelne  Posaune  allein,  auftreten.  — n)  Die  Bassposaune. 
Ihr  Ambitus  erstreckt  sich  von  B,  chromatisch  bis  e,  und  unter  Umständen  noch  höher 
hinauf;  im  Orchester  darf  man  ihr  nicht  gut  schnellere  Bewegung  als  Achtel  im  massigen 
Allegro  zumuthen,  wenngleich  einzelne  Virtuosen  noch  schnellere  Figuren  und  Passagen 
darauf  sehr  gut  herausbringen.  Lang  ausgchalteneTöne  darf  man  ihr  nicht  abverlangcn, 
da  sie  zu  viel  Wind  erfordern.  Sie  klingt  mit  der  Notirung  übereinkommend.  — b,  Die 
Teno  rpo  saune , Trombone  di  Tenore,  hat  einen  Umfang  von  E bis  b,  und  noch 
darüber  hinaus  bis  h,  , c, , d, ' . Ihre  Beweglichkeit  ist  beiweitem  grösser  als  die  der 
Bassposaune,  dabei  ist  sie  weniger  anstrengend  zu  blasen,  tritt  daher  nicht  selten  in 
Frankreich  meistentheils)  an  die  Stelle  der  Bassposaune,  so  dass  also  der  dreistimmige 
Posaunenchor  mit  zwei  Tenor-  und  einer  Altposaune  besetzt  wird.  Ihr  Klang  ist  eben- 
falls sonor  und  voll.  Notirt  wird  sie  stets  im  Tenorschlüssel,  die  Ausführung  klingt  mit 
der  Notirung  übereinkommend.  — e)  Die  A 1 1 po sa u ne , Trombone  d’Alto;  greller 
an  Klang  als  die  beiden  grösseren  Arten,  erreicht  sie  in  der  Tiefe  zwar  auch  Gross  B, 
doch  sind  die  untersten  Töne  schlecht.  Ihre  Höhe  erstreckt  sich  bis  e,.  Notirt  wird  sie 
immer  im  Altachlüssel  und  klingt  ebenfalls  wie  geschrieben  steht.  — Der  Klangcharacter 
der  Posaune  überhaupt  ist  höchst  prächtig  und  von  markiger  Sonorität,  dabei  edel,  wür- 
devoll und  feierlich,  daher  sie  auch  in  der  Kirchenmusik  eine  vor  fast  allen  anderen  Blas- 
instrumenten bevorzugte  Stellung  einnimmt.  Fast  ganz  ausser  Gebrauch  ist  — d,  die 
Discantposaune,  mit  einem  Umfange  von  klein  eh  bis  g, ; ihr  Klang  ist  schreiend 
und  gellend  ohne  so  hell  zu  sein  als  der  der  Trompete.  Notirt  wird  sie  im  Discantschlüs- 
sel. In  neuester  Zeit  hat  man  auch,  an  Stelle  der  Züge,  das  System  der  Ventile  auf  die 
Posaune  angewendet ; die — e;  Ventilposaune,  mit  drei  Ventilen  und  einem  Ambi- 
tus von  C bis  r, , hat  jedoch  keiner  besondem  Beliebtheit  sich  zu  erfreuen ; denn  ihr 
Klang  ist  stumpf,  gedeckt  und  dabei  etwas  hart,  weitaus  der  Frische  und  Kraft  des 


2)  Nseh  Berlioi  biotit  eie  noch  ciu  tiefe#  Contra: rc-iitpr,  nämlich  die  Tone  Bt  A.  und  (?,,  die  ec 
Pcdaltünc  nennt.  Die  xwUchcu  Contra  U und  CroM  B liegenden  Tone  Hx  C Cif  D und  Dff  fehlen. 
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wirklichen  Posaunenklanges  entbehrend,  daher  sie  nur  in  Militärmusiken,  niemals  aber 

im  Concertorchester  angetroffen  wird. Cj  Die  Posaune  ist  von  uraltem  Herkommen 

und  in  ihrer  ersten  Gestalt  und  Erscheinung  mit  der  Trompete  einerlei ; eine  lange  gerade 
Röhre  von  Metallblech,  etwa  auf  2 Fuss  der  Länge  einen  halben  Zoll  weit  mensurirt, 

von  da  an  gegen  die  Mündung  zu  sieh  erweiternd  und  endlich  in  einen  breiten  Sehall* 
becher  ausladend.  Allmälig,  als  man  der  Kunst  Metallröhren  in  allerhand  Windungen 
zu  bringen  mächtig  wurde,  bog  man  die  Röhre  der  Trompete  und  Posaune  mehrfach  zu- 
sammen, um  die  Länge  der  Instrumente  zu  vermindern  und  sie  bequemer  spielbar  zu 
machen.  Dass  man  bereits  zu  Anfaug  des  lti.  Jahrh.  und  wahrscheinlich  schon  früher 
auf  das  Riegen  der  Metallröhren  sich  verstanden  hat,  beweisen  die  in  Seb.  W i r d ung’s 
.1 lusira  151 1 abgebildeten,  in  drei  parallelen  Armen  hin-  und  hergebogenen  Trompeten- 
arten (Feldtrommet,  Thürmerhorn,  Clareta  oder  Clariuo).  Die  »üusaun«  aber  muss, 
nach  der  Abbildung,  welche  der  eben  genannte  Schriftsteller  davon  giebt,  zu  schliessen, 
damals  noch  sehr  unentwickelt  gewesen  sein,  weshalb  auf  die  Angabe,  dass  sie  um  1520 
von  HansMeuschel  zu  Nürnberg  bereits  in  grosser  Vollkommenheit  und  zum  Solo- 
vortrage  vorzüglich  sich  eignend,  gebaut  worden  sei,  kaum  ein  besonderer  Werth  zu 
legen  ist.  Aber  schon  gegen  Ende  desselben  Jahrhunderts  fertigte  der  berühmte  Pfeifen- 
macher Schnitzer  zu  Nürnberg  Trompeten  mit  kunstreichen  Windungen,  und  die  Po- 
saunen, welche  Prätorius  1619  [Syntagmu  mus.  II.)  abbildet,  lassen  dem  Aussehen 
nach  nichts  zu  wünschen  übrig,  sondern  scheinen  von  sehr  schöner  Arbeit  zu  sein,  woraus 
man  auf  einen  bedeutenden  Fortschritt  im  Bau  der  Blechinstrumente  seit  Wirdung’s 
Zeit  schliessen  muss.  Ohne  Zweifel  war  die  Posaune  das  vollkommenste  unter  allen 
Blasinstrumenten  zu  Anfang  des  17.  Jahrh.,  besonders  hinsichts  der  Tonreinheit,  welche 
der  Spieler  mittels  der  Züge  mehr  in  der  Gewalt  hatte  als  an  Instrumenten  mit  Tonlöchern. 
Wie  denn  Prätorius  (a.  a.  O.  S.  Ö2)  auch  sagt : »Es  ist  aber  sonderlich  dieses  Instrnmen- 
tum  musicum  (Posaun)  vor  andern  blasenden  Instrumenten  vberall,  in  allerley  Cnnsorten 
vnd  Concerten  wol  zu  gebrauchen,  Sintemal  es  nach  allerley  Tonen,  vmb  etwas  höher  vnd 
niedriger,  nicht  allein  durch  auffsteckung  vnd  abnehmung  des  Krum-Bügel  ( Cromelte ) 
vnd  anderen  auffsteckelss  Stücken,  ( Palette  genand)  sondern  auch  mit  dem  Mund  vnd 
Winde,  ohne  auffsteckung  der  Krum-Bogen,  allein  durch  den  Ansatz  vnd  Mundtstück, 
von  einem  geübten  vnd  erfahrnen  Künstler,  nach  seinem  gefallen,  per  tonos  et  semilonia 
gezwungen  vnd  gebraucht  werden  kan  : Welches  sich  auf  anderen  Instrumenten,  deren 
Löcher  mit  den  Fingern  geregiret  werden  müssen,  nicht  thun  lesset«.  Aus  dieser  Stelle 
geht  auch  zugleich  hervor,  dass  man  die  Krummbügel  und  Setzstücke,  welche  man  ge- 
meinhin als  eine  Erfindung  des  IS.  Jahrh.  angeführt  findet,  zu  Prätorius’  Zeit  schon 
gekannt  und  in  Gebrauch  gehabt  hat,  wie  man  aus  seinen  Abbildungen  der  Quart-Po- 
saune iüciagr.  Tafel  VIII)  auch  ganz  deutlich  ersehen  kann.  Gegenwärtig  wendet  man 
bei  der  Posaune  keine  Krummbogen  an.  Prätorius  beschreibt  vier  Arten  Posaunen : 
a)  Alt-  oder  Discant-Posaun,  Trombino,  Trombetta  piccolu , mit  einem  dem  un- 
serer Altposaune  ähnlichen  Umfange  von  B bis  d,  ; besser  durch  die  nächstfolgende  Gat- 
tung, einen  geübten  und  des  guten  Ansatzes  mächtigen  Bläser  angenommen,  zu  ersetzen. 
— b)  Gemeine  rechte  Posaun,  Tuba  minor,  Trombetta,  Trombone picrolo,  unsere 
Tenorposaune,  mit  einem  Ambitus  von  E bis  g,  , a,  und  darüber.  »Wie  denn  etliche 
(als  unter  andern  der  berümbte  Meister  zu  München,  Phileno)  durch  vielfeltige  Vbung 
auff  diesem  Instrument  so  weit  kommen  sind,  dass  sievnten  das  1),  vnd  oben  im  Itiscant 
das  c,  d,  e,  ohne  sonderbare  beschwerung  vnd  Commotion  anstimmen.  Sonsten  hab  ich 
noch  einen  zu  Dressden,  den  Erhardum  Borussum  gehöret;  derselbe  hat  dies  In- 
strument also  gezwungen,  dass  er  darauff  fast  die  Höhe  eines  Zincken,  Als  nemblich,  das 
oberste  g sol  re  nt  lg,)-,  Auch  die  tieffe  einer  Quart-Posaun,  als  das  A,  mit  so  geschwin- 
den Coloraturen  vnd  saltibus,  gleich  auff  der  Viol  de  Bastarda,  oder  auff  cim  Cornet,  zu 
wege  bringen  können«. — c)  Quart-Posaun,  Tuba  mujor,  Trombon  grundo,  Trom- 
bme  majorc,  von  denen  einige  eine  Quart,  andere  eine  Quint  tiefer  sind  als  die  voranste- 
hende Art,  die  gemeine  Posaun.  Wer  auf  dieser  recht  zu  Hause,  kann  auch  auf  der 
Quartposaune  leicht  sich  zurechtfinden.  Doch  kommt  die  Quartposaune  von  verschie- 
dener Grösse  vor,  daher  denn  auch  die  Züge  nicht  bei  allen  gleich  sind.  Ihr  Umfang 
erstreckte  sich  von  A,  ((/,)  bis  c,  und  darüber  (etwa  bis  g,).  — d)  Oct  a v-Po  s au  n, 
Tuba  maxima,  Trombone  dappio,  Trombone  alTOttava  bassa;  vor  Prätorius’  Zeit  sehr 
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selten.  Er  kannte  zwei  Arten  ; die  eine  hatte  keine  Krummbügel,  war  aber  noch  einmal 
so  lang  als  die  gemeine  Posaune,  mit  der  sie  hinsicht*  der  Züge  Ohereinkam,  nur  dass 
sie  eine  Octav  tiefer  klang,  E,  als  tiefsten  natürlichen  Ton  hatte  (mit  gutem  Ansätze 
konnte  sie  auch  noch  1),  und  sogar  C,  ahreichen).  Am  Querstahe  ihrer  Stangen  war,  wie 
auch  bei  unserer  Hassposaune,  eine  verlängerte  Handhabe  angebracht,  um  die  weiten 
Züge  für  die  tiefsten  Töne  ahlangen  zu  können.  Sie  ist  llilä  von  einem  Kunstpfeifer, 
H ans  Sch  r eiher  , gefertigt  worden.  Hie  andere  Art  war  kleiner,  hatte  aber  weitere 
Mensur  und  Krummbogen,  wodurch  die  nämliche  Tiefe  hervorgebracht  wurde,  und  ist 
• in  etlichen  Capellen  vor  Jahren  allbereit  im  Gebrauch  gewesen«. 

Posaune,  Trombone,  in  der  Orgel.  Prachtvolles  Pedalrohrwerk  von  ungemeiner 
Sonorität  und  dröhnender  Klangstärke,  das  kräftigste  Fundament  des  vollen  Werkes. 
Man  baut  sie  von  II!  und  32  Fuss  (letztere  heisst  auch  Contraposaun  e)  oder  eigentlich 
Fusston ; denn  die  wirkliche  Grösse  der  nach  oben  trichterförmig  stark  sich  erweitern- 
den Schallbecher  beträgt  nur  etwa  */•  der  Fusstongrösse,  also  12  und  21  Fuss,  die  Tiefe 
des  Tones  wird  durch  eigene  Construction  des  Mundstückes  bewirkt.  Die  Zungen  sind 
stark  und  erfordern  viel  Wind,  namentlich  bei  der  32  Fuss  Contraposaune,  die  daher 
insgemein  auf  eine  eigene  Windlade  gesetzt  wird.  In  neuerer  Zeit  verdrängen  die  durch- 
schlagenden Zungen  auch  bei  der  Posaune  mehr  und  mehr  die  aufschlagenden,  indem 
sie  bei  ziemlich  gleicher  Kraft  weniger  rasseln  ; allerdings  haben  sie  nicht  die  volle  Sono- 
rität der  letzteren  und  sind  sanfter  an  Intonation.  Uebrigens  findet  man  die  Posaune 
auch  von  8 Fuss,  doch  ist  sie  in  dieser  Grösse  eigentlich  nichts  anderes  als  eine  etwas 
weiter  mensurirte  Trompete  von  stärkerem  Klange  j ihren  wirklichen  Character  hat  sie 
nur  als  18-  und  32-füssige  Stimme. 

Positiv,  Organo  pieeolo,  eine  kleine  Orgel,  deren  man  in  Privathüusem  findet, 
vom  Portativ  , wie  schon  der  Name  sagt,  nur  dadurch  verschieden,  dass  es  an  seiner 
Stelle  stehen  bleibt,  während  das  letztere  fortgetragen  werden  kann.  Sein  Principal  pflegt 
[wenn  überhaupt  vorhanden,  was  nicht  allemal  der  Fall)  nicht  grösser  als  2 Fuss  zu  sein, 
doch  haben  die  grösseren  Arten,  neben  anderem  kleineren  Pfeifenwerke,  wenigstens  eine 
gedeckte  S-füssigc  Stimme,  zuweilen  (aber  nur  sehr  selten)  auch  ein  Pedal,  welches 
jedoch  nicht  selbständig  sondern  nur  an  das  Manual  angehängt  ist.  Entweder  sind  zwei 
Bälge  oder  ein  Doppelbalg  vorhanden,  die  entweder  unter  dem  Pfeifenwerke  oder  an  der 
hintern  Seite  ausserhalb  des  Instrumentes  liegen,  in  letzterem  Falle  also,  wie  auch  stets, 
wenn  das  Positiv  ein  Pedal  hat,  von  einer  zweiten  Person,  sonst  aber  vom  Spieler  selbst 
mit  den  Füssen  regiert  werden.  Wird,  wie  meistentheils,  nur  ein  Balg  angebracht,  so 
muss  dieser  gedoppelt,  ein  sogenannter  Widerbläser  sein,  damit  der  Zufluss  des 
Windes  in  der  Lade  nicht  unterbrochen  werde.  Solch  ein  Widerbläser  ist  nichts  anderes 
als  ein  Faltenbalg,  dessen  untere  Platte  zugleich  die  obere  Platte  des  eigentlichen  Schöpf- 
balges ausmacht.  Diese,  also  beide  Bälge  von  einander  scheidende  Platte  liegt  fest, 
während  die  untere  Platte  des  unteren  und  die  obere  Platte  des  oberen  Balges  beweglich 
sind.  Hat  man  den  Balgclavis  niedergetreten  und  losgelassen,  so  sinkt  die  Unterplatte 
durch  ihre  eigene  Schwere  nieder  und  der  untere  Balg  schöpft  Luft,  die  er,  bei  aufs  Neue 
erfolgendem  Niedertreten  des  Clavis,  durch  ein  in  der  Mittelplatte  befindliches  Ventil  in 
den  oberen  Balg  abgiebt,  aus  welchem,  durch  das  Niedersinken  seiner  mit  Gewichten 
beschwerten  Obcrplatte,  der  Wind  durch  den  Canal  in  die  Lade  getrieben  wird.  Der 
obere  Balg  ist  also  gleichsam  nur  eine  Vorrathskammer  für  den  Wind,  dessen  Abgang 
unaufhörlich  von  dem  unteren  Schöpfbalge  ersetzt  werden  muss.  Im  übrigen  ist  die 
innere  Einrichtung  der  grösseren  Positive  ebenso  beschaffen  wie  die  der  Orgel ; die  klei- 
neren Arten  hingegen  weichen  vom  Orgelmechanismus  darin  ab,  dass  sie  weder  Abstracten 
noch  Wellen  und  Wellenbrett  nöthig  haben,  denn  ihre  Windlade,  deren  vorderer  Theil 
unter  der  Tastatur  sich  befindet,  ist  gerade  so  lang  wie  diese  breit.  Die  Caneellen  sind 
nicht  weiter  von  einander  entfernt  als  die  Tangenten,  so  dass  jede  Cancelle  von  ihrer  ge- 
rade darüber  liegenden  Taste  mittels  eines  sogenannten  Stösscrs  geöffnet  wird.  Diese 
Stösser  sind  entweder  Stückchen  Drath  oder  schwache  Holzstäbchen,  in  beiden  Fällen 
oben  mit  einem  kleinen  Knöpfchen  versehen.  Sie  stehen  gerade  unter  den  Tasten  in 
Löchern,  die  in  den  Uahmcn  d t Windlade  gebohrt  sind,  und  ruhen  auf  den  Ventilen; 
ihr  Knopf  aber  reicht  bis  unter  die  Taste,  durch  deren  Niederdruck  das  Ventil  geöffnet 
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wird').  — ln  älteren  grösseren  Orgeln  pflegt  gewöhnlich  ein  Theit  vom  Hauptwerke  ab- 
gesondert und,  gleichsam  ein  Werk  für  sich  bildend,  im  Kücken  des  spielenden  Orga- 
nisten aufgestellt  zu  sein.  Dieser  Theil  der  Orgel  führt  ebenfalls  den  Namen  Positiv 
Rückpositiv,  Ruck  werk)  und  kann  für  sich  allein  oder  in  Verbindung  mit  den 
anderen  Werken  gebraucht  werden  j die  unterste  Claviatur  im  Manual  gehört  ihm  an. 
Näheres  Orgel  I D.  ln  neuen  Orgeln  bringt  man  den  ganzen  Prospect  in  eine  Flucht, 
baut  kein  Rückpositiv  mehr,  weil  es  der  Aufstellung  des  Chores  bei  Kirchenmusiken 
sehr  hinderlich  ist. 

Posten  heissen  die  Formeln  und  Blasmanieren,  woraus  die  Feldstücke  zusammen- 
gesetzt sind.  S.  Feldstücke. 

Posthorn.  Kin  dem  Waldhome  ähnliches  aber  beiweitem  kleineres  Hörnchen,  nicht 
zu  musikalischen  Zwecken  brauchbar,  sondern  nur  den  Postillonen  zum  Signalgeben 
dienend.  Es  lassen  sich  auch  kleine  Stückchen  darauf  blasen. 

Poatludium,  ein  Nachspiel,  s.  daselbst. 

Potpourri , ein  aus  allerhand,  namentlich  »bekannten  und  beliebten«  Melodien  zu- 
sammengeflicktes Tonstück,  ein  Quodlibet.  Insbesondere  die  komischen  Potpour- 
ri’s  sind  sehr  zu  empfehlen. 

Praeambtiluni , Praeludium,  ein  Vorspiel,  s.  Praeludium. 

Praecentor , in  Stiftskirchen  und  Klöstern  der  das  V’orsingen  im  Chore  verrich- 
tende Domherr  oder  Pater,  der  Vorsänger,  in  Klöstern  auch  A nnarint  genannt. 

Praefatlou  (Praefatio,  Illatio,  Immolaiio , Conlestatio)  , Ein  Gebet  in  der  katholi- 
schen Messe,  welches  vor  der  Wandlung  gesprochen  wird,  um  die  Aufmerksamkeit  der 
Gemeinde  auf  die  heilige  Handlung  zu  concentriren ; dem  Inhalte  nach  feierliche  Auffor- 
derung zum  Danke  und  Lobe  Gottes,  mit  dem  Tritagion  {dreimal  heilig)  schliesscnd. 
Wann  und  von  wem  dieses  zu  den  ältesten  in  der  Messe  gehörende  Gebet  eingeführt  wor- 
den, ist  nicht  bekannt.  In  der  römischen  Kirche  giebt  es  9 Prafationen,  mit  denen  hein\ 
täglichen  Messopfer  gewechselt  werden  soll  f In  nalnli  Domini;  in  Ajgxxritione ; in  l’a- 
aefm;  in  Aeceneione;  in  Pentecoate ; de  Sa.  Trinitate;  de  S.  Crttce  und  de  jrjnnio  gundra - 
geeimali ; ausserdem  noch  eine  später  hinzugekommene  (Urban  II.  zugeschrieben)  für 
die  Feste  der  H.  Maria).  Hinsichts  des  Oesangvortrages  unterscheidet  man  drei  Arten : 
ferialis,  domim'cali.i  und  eolemnia.  Die  ferialia  kommt  mit  dem  Aecentna  des  Collectenge- 
sanges  überein,  durch  melodische  Ausbildung  derselben  entstanden  die  anderen  beidon 
Arten  für  die  Sonn-  und  Festtage.  Eines  melodischen  Gesanges  bediente  man  sich  bei 
der  Präfation  nur  an  hohen  Festtagen. 

Pracfeelu«  chori , der  Stellvertreter  des  Cantors  oder  Sängermeisters  in  den  Sin- 
gechören mancher  Schulen,  gewöhnlich  ein  musikverständiger  älterer  Schüler.  Er  hat 
den  Chor  bei  solchen  Gelegenheiten,  bei  denen  der  Cantor  selbst  nicht  gegenwärtig  ist, 
zu  dirigiren,  wie  denn  z.  B.  die  allsonnabcndlichen  Motettenvorträge  a caj/jtella  des  Tho- 
maschores zu  Leipzig  von  einem  solchen  Chorpräfecten  geleitet  werden. 

Praeludium,  Vorspiel,  a)  Allgemein  genommen,  ein  Einleitungssatz  zu  einem 
grösseren  Tonwerke,  einer  Feierlichkeit  oder  sonstigen  Action,  ebenwie  Intrailn,  Outer- 
tnre  etc.  — 6)  Insbesondere  das  bei  Eröffnung  des  Gottesdienstes  dem  Choralgcsange 
der  Gemeinde  vorangehende  Tonstück,  welches  auf  die  nachfolgende  Feierlichkeit  vor- 
bereiten soll  und  vom  Organisten  entweder  frei  aus  der  Phantasie  gegeben,  oder  nach 
Noten  vorgetragen  wird.  Solche  Präludien  können  sehr  verschiedene  Gestalt  haben, 
stets  aber  müssen  sie  nicht  nur  hinsichts  des  Stiles  im  allgemeinen  der  Würde  und  Be- 
deutsamkeit der  gottesdienstlichen  Handlungen  entsprechen,  sondern  auch  speciell  dem 
Character  und  Inhalte  des  nachfolgenden  Chorales  angemessen  sein.  Entweder  liefen 
der  Choral,  dem  das  Präludium  vorangeht,  selbst  das  Material  dazu,  seine  Melodie  wird 
in  kunstvoller  Weise  contrapunktisch  verarbeitet,  fugirt  etc.  (Ch  oral  v o r s piel,  s.  Fi- 

I)  Ktn  merkwürdig«  Kunstwerk  von  Positiv  beschreibt  Prttorius,  S'ymr.  II.  SU.  E«  enthielt  in  l'm- 
fange  von  F bi«  «j  S5  (,'lavee,  and  hatte  nur  rin-  Stimme,  Oflenprincipnl  1 t un.  V In-r  ,,,u  «nlchrit  eintxigen 
Pfeilfea  sind  drry  Register,  1,  tum  rechten  Thon  der  untersten  Pfeiflcn,  des  2.  mr  Quint,  des  3.  xurOcUv  drftbrr, 
vnd  kun  rin  jedes  Register  vor  sich  Selbsten  alleine  vnd  Absonderlich ; hernaehrr  auch  tun,  vnd  dann  alle  drev 
Register  »gleich  gerogen  vnd  gebraucht  werden,  das»  also  in  einerlei  Pftiffen  vir  einem  Clan  iwecn  vnd  snrh 
drey  ilttcrrti  Ißsi,  vnd  vntersehiedene  Laut,  als  nemhlich  neben  dem  rechten  Tono , die  Quint  vnd  üctav  rrso- 
niret  vnd  sieh  hören  lest.  Wie  nun  aolches  xugeht,  lass  ich  einen  verständigen  Orgelmacher  darvou  judtci- 
r* wu  etc. 
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gurirter  Choral:  oder  da*  Thema  Ut  frei  gewählt  ’wch  wohl  so  «nee rächtet,  dam  em 
mit  der  Choraimetodie  (ich  xasaamenbriopen  iä**:  und  wird  dass  laaeer  oder  harzer 
durehreführt-  — F-bneie  aber  e da*  grössere  Dumltenpel  nicht  *o  ausschliesslich  an 
•eine  Steile  im  Ome-MÜearte  t»  So  »den  ist.  sondern,  darch  «einen  allgemeinen  Kra<t- 
wertb  selbständig,  auch  ala  Tonaatz  für  zieh  rum  Vorträge  dient:  *o  erscheint  auch  das 
nicht  in  directen  Beziehungen  zum  Choräle  ziehende,  sondern  aus  anderes  Themen  gear- 
beitete Präludium  sehr  häufi  z roc  feiner  unprüngUchen  Bestimm  nag  als  Exnleiiungssata 
ganz  zbgebjst  und  wird  als  selbständige*  Toowerk  im  Coucert  Ter» endet-  Gewöhnlich 
steht  e*  nicht  allein,  sondern  hat  noch  einen  zweiten  Satz,  der  gemeinhin  eine  Fite  zu 
•ein  pflegt,  nach  sieh  folgen ; doch  kann  man  es  nicht  etwa  nur  als  blasse  Einleitung  dazu 
an  sehen,  denn  es  ist  oft  ausgedehnter  und  breiter  angelegt  und  darr  »geführt  ais  die  Fugt 
selbst.  Das  »oo  Seb.  Bach  in  den  herrlichsten  Monumenten  hingestellte  Präludium 
und  Fuge  auch  Toecata  oder  Fantasie  und  Fuge  ist  als  eigene  FormgaUung  za 
betrachten  ; entere*,  da*  Präludium,  pflegt  in  einem  freieren  Contrapank t mit  Nachah- 
mungen etc  gearbeitet  zu  sein.  Doch  lassen  sich  Merkmale,  welche  es  Ton  der  Toccata 
und  Fantasie  unterscheiden,  unter  Umständen  schwer  oder  gamicht  auffinden ; denn  iuur  m 
alle  drei  Gattungen  kann  man  au*  Bach'*  Werken  Beispiele  sowohl  für  durchaus  unge- 
bundenen fantasieartigen  Stil,  als  auch  für  feste  geschlossene  Form  beibringea,  und  wenn- 
auch  gebrochene  Figuren,  schnelle  und  oft  an  beide  Hände  ineinan dergreifend  Tertheilte 
Lauf':  ein  besonderes  Kennzeichen  der  Toccata  sind,  so  mangeln  sie  ihr  doch  nichtsdesto- 
weniger ebenso  häufig  als  sie  im  Präludium  und  der  Fantasie  auftreten.  — Auch  die  mo- 
derne Salonclaviermusik  pflegt  hier  und  da  einsitzige  Stücke  Präludien  zu  taufen,  damit 
sie,  da  ihnen  der  Character  gemeinhin  fehlt,  doch  wenigsten*  nicht  ohne  Titel  in  der  M ell 
sieb  herumttossen. 

Präludirrn,  ein  Vorspiel  machen,  besonders  aus  dem  Stegreife,  weniger  ein  eora- 
ponirte*  Präludium  vortragen.  Also  alle  Arten  namentlich  improt  isirter  Einleitungen, 
die  der  Organist  dem  Gemeindegetange,  oder  auch  ein  Virtuose  mitunter  seinem  Concert- 
vortrage  vorausgehen  Lässt.  Wie  denn  letzteres  übrigens  nicht  selten  mehr  zum  Ver- 
gnügen des  Präludirenden  als  des  Publicums  geschieht,  und  wohin  auch  die  freien  Fan- 
tasien gehören,  womit  manche  wohlgeschulte  Orchester  etwa  vor  einer  grossen  Sympho- 
nie, Ouvertüre  etc.  die  Ohren  der  Zuhörer  anzufrischen  lieben,  indem  der  eine  Musiker 
in  Lidur,  der  andere  vielleicht  in  E’moll  und  ein  dritter  in  einer  dritten  Tonazt  •prilu- 
dirt»,  was  denn  eine  schöne  Gesammtwirkung  macht.  — Geber  das  kunstgemäasc  Prä- 
ludium s.  den  gleichn.  Art.,  ferner  Fan  tasie  , Im  pro  risiren. 

Prallender  Dopprlsrlilag , s.  Doppelschlag  c,  Beisp.  1 b. 

Prall-Triller.  Eine  auf  schnellem  trillerartigem  Abwechseln  einer  Hauptnole  mit 
einer  Nebennote  beruhende  Spielmanier,  deren  Zeichen  in  der  Notirung  — ist.  Der  ge- 
wöhnliche Triller  für  den  dasselbe  Zeichen  — übrigens  ebenfalls  vorkommt,  erscheint 
bekanntlich  in  zwei  Arten  : entweder  geht  seine  Nebennote  auf  der  nächsthöheren  Stufe 
der  Hauptnote  voran  Beisp.  ii  , oder  folgt  auf  sie,  nachsehlagend  e).  Hieraus  sind  zwei 
Arten  Pralltriller  entstanden:  eine  mit  vorangehender  Nebennote,  aus  den  vier  ersten 
Noten  der  ersten  Art  des  gewöhnlichen  Trillers  bestehend  v 6 . ; eine  zweite,  mit  nach- 
schlagender Nebennote,  aus  der  zweiten  Art  des  gewöhnlichen  Trillers  hervorgegan- 
gen d).  Diese  letztere  ist  (wie  auch  der  Triller  mit  nachschlagender  Nebennote,  in  heu- 
tiger Zeit  die  gebräuchliche  und  wird  auch  Schneller  genannt.  Ausaerdem  kommt 
noch  eine  dritte  Art  Pralltriller  vor,  bei  welcher  die  Nebennote  auf  der  nächsttieferen 
•Stufe  entweder  nur  einmal  nachschlägt  (sein  Zeichen  ist  Beisp.  «),  oder  zweimal  mit 
der  Hauptnote  wechselt  Zeichen  und  Ausführung  unter/).  Soll  die  Nebennote  chro- 
matisch verändert  werden,  so  setzt  man  das  betreffende  £,  P oder  Jl  dem  Trillerzeichen 
bei,  z.  B.  g. 
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Sämmtliche  Arten  des  Pralltrillers  müssen,  wie  der  Name  andeutet,  mit  mehr  Schärfe 

und  Geschwindigkeit  als  der  gewöhnliche  Triller  ansgeführt  werden. 

Prästant,  s.  Principal. 

Prrcipitnndo , Vortragsbez.,  eilen d,  vorwärtstreibend. 

Prcghiera,  ein  componirtes  Gebet;  in  der  modernen  Oper,  mit  Comet  « pistons, 
Violinen  mit  Sordinen  etc.  sehr  begehrter  Modeartikel. 

Prcsslren,  im  Tempo  sich  übernehmen,  forteilen. 

PrestUsiino.  Vortragsbez.,  am  schnellsten,  so  schnell  als  möglich. 

Presto.  Vortragsbez.,  geschwind,  schnell;  unter  den  fünf  Haupteint  heilungen 
der  Tempobewegung  f Largo,  Adagio,  Andante,  Allegro,  Presto)  die  geschwindeste  Gattung. 
l)cr  möglichst  höchste  Grad  der  Schnelligkeit  wird  duroh  prestissimo,  presto  assai,  molto 
presto  angezeigt.  Ks  kommt  auf  den  Character  des  Tonstückes  an,  ob  das  Presto  einen 
nur  flüchtigen  leichten  und  dabei  durchaus  abgerundeten  Vortrag,  oder  eine  schärfere 
und  markirtere  Accentuation  fordert. 

Presto  nasal , molto,  vivace,  Vortragsbe*.,  sehr  schnell. 

Prima,  primo,  die  und  der  erste.  Violino  primo,  erste  Violine  ; Viola  prima, 
erste  Viola.  In  Stimmen  abbrev.  in  1'"",  I.,  also  Violino  Ihm»,  Soprano  Imo. 

Prirna  Donna,  die  erste  Sängerin,  Primo  Uomo,  der  erste  Sänger  bei  der  Oper, 
denen  die  ersten  Partien  zustehen.  Primo  Tenor«,  der  erste  Tenor,  Heldentenor. 

Prima  vistn,  beim  ersten  Anblicke.  Prima  rista  singen  oder  spielen,  gleich- 
bedeutend mitvomBlatte  singen  oder  spielen,  treffen,  heisst  eine  Stimme  oder  ein 
Tonstück  sofort  vortragen,  ohne  cs  vorher  geübt  oder  probirt  zu  haben. 

Prima  voltn  'abbrev.  «\  Im»,  e.  I.  oder  I">*).  Die  erst  e Wen  düng  , nämlich  die 
letzten  Takte  vor  einem  Wiederholungszeichen , welche  bei  Repetition  des  Theiles  ge- 
braucht, beim  Uebergange  in  den  folgenden  Theil  aber  fortgelassen  werden,  indem  an 
ihre  Stelle  eine  andere  und  besser  in  den  folgenden  Theil  überleitende  Clausel  (die  seconda 
rollt ij  gesetzt  zu  werden  pflegt.  S.  Sonate  lad;  Wiederholungszeichen. 

Prima  (sc.  chorda)  toni,  die  erste  Stufe  der  Tonart,  Tonica. 

Prime.  Ein  aus  zwei  auf  derselben  Stufe  liegenden  Tönen  zusammengesetztes  In- 
tervall, welches  in  der  musikalischen  Praxis  in  zwei  verschiedenen  Grössen  verwendet 
wird,  nämlich  als  vollkommene  und  übermässige  Prime.  — I)  Die  vollkommene  oder 
reine  Prime,  der  Einklang  (anistmus,  aetptisonus,  Homophonns,  als  z.  B.  a, — a, ; C—C), 
enthält  zwei  Töne  von  gleicher  Tongrösse,  wird  aber,  ungeachtet  sie  nicht  eigentlich  Ton- 
zwischenraum ist,  doch  zu  den  Intervallen  gezählt,  worüber  der  Art.  Ein  klang  zu 
vergl.  — 2)  Die  übermässige  Prime  ist  der  sogenannte  kleine  halbe  Ton  auf  gleicher 
Stufe,  C C*,  im  reinen  Verhältnis  25  : 21,  in  der  Praxis  jedoch  etwas  grösser  ausgeübt. 
Sie  entsteht  in  der  fortschreitenden  Melodie  durch  Erhöhung  einer  Stufe  um  einen  halben 
Ton  unmittelbar  nach  seinem  Anschläge  (Beisp.  o).  Es  wird  von  ihr  nur  ausschliesslich 
melodischer  Gebrauch  gemacht,  als  akkordeigenes  Intervall  kommt  sie  nicht  vor,  son- 
dern, wennauch  in  der  Harmonie,  doch  nur  im  Durchgänge  und,  wie  alle  durchgehenden 
Dissonanzen,  nur  auf  Arsis,  nicht  auf  Thesis.  Als  zusammenkliugendes  Verhältnis  ent- 
steht sie,  wenn  eine  Stimme  mit  ihrer  nächsttieferen  im  Einklänge  zusammentrifft  und 
nach  geschehenem  Anschläge  zur  Ausschmückung  des  Gesanges  um  einen  kleinen  hal- 
ben Ton  aufwärts  steigt  (Beisp.  b).  b 


Primlceritis , in  den  alten  Cantoraten  und  Sängerschulen  der  Cantor  oder  Prior 
Scholar  Cantorum.  Dcsgl.  in  Cathedralen  und  Stiftskirchen  der  Sucrentor  oder  Cantor. 
Primo  tioino  , der  Hauptsänger  in  der  Oper. 

Principal,  Praestanl,  Primaria  (sc.  retjula } in  der  Orgel.  Die  tiefste*)  offene 


I)  Di*1  tiefste , In-nfcrn  kein«?  Üefrrra , «renn «ich  verschiedene  dem  Principal  an  Tiefe  glrichkomfarndc 
offene  KlOterutimme«  in  denselben  Clavier  enthalten  «ein  dürfen,  die  Oritae  de«  offenen  Flutcnpfeifcuwerhri 
»Iso  nach  der  de«  Prineipale«T«mcs»en  wird.  Gedachte  hingegen  dürfen  an  Pnaatos  grüner  «ein. 
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Principal  (Principalblason)  — Probe 


Flötenstimmo  eines  Ulavieres.  Er  muss  von  reinem  englischen  Zinn,  sehr  sorgfältig  und 
dauerhaft,  mit  starken  Pfeifenwänden  gearbeitet  sein,  und  wird,  da  man  ihn  im  Prospect 
der  Orgel  ( Prospect  pfeifen]  aufstellt,  fein  polirt.  Stärke  und  Güte  des  Materials  verur- 
sachen, dass  die  Principale,  neben  reinem  und  sonorem  Klange,  auch  mehr  Standhaftig- 
keit in  der  Stimmung  haben  als  da»  andere  Pfeifenwerk,  daher  man  bei  Stimmung  der 
Orgel  die  Principale  zuerst  rein  intonirt  und  dann  die  anderen  Register  danach  regulirt. 
Die  Pfeifenkörper  sind  cylindrisch  oder,  wenn  sie,  wie  bei  den  gnnz  grossen  Principalen 
für  die  tiefsten  Töne  zu  geschehen  pflegt,  von  Holz  gearbeitet  werden,  prismatisch,  in 
beiden  Fällen  oben  und  unten  durchaus  gleichweit.  Wegen  ihrer  weiten  Mensur  fordern 
sie  starken  I.uftzufluss,  daher  ihre  Intonation  kräftig  und  voll,  aber  zugleich  rund,  weich 
und  gewöhnlich  etwas  lispelnd  ist.  Das  ein-  für  allemal  für  die  Pfeifenkörper  der  Prin- 
cipale angenommene  Vcrhältniss  der  Weite  zur  Länge  heisst  Principalmensur 
;s.  Mensur).  Im  Manual  kommt  der  Principal  zu  16  (Ürossprincipal),  8 (Aequal- 
principali  und  4 Fuss  (Klein-  oder  Octav  principal  vor,  und  man  ist  gewohnt  nach 
der  F’usstongröB.sc  desselben  die  Grösse  des  ganzen  Orgelwerkes  zu  bezeichnen,  es  ein 
1 li-füssiges  (Ganz  w er  k)  zu  nennen,  wenn  im  Hauptmanual  ein  Principal  von  16  Fuss, 
ein  s-f  ü s si  ge  s (Ha  1b  wer  k),  wenn  ebenda  ein  Principal  von  6 Fuss  disponirt  i»t.  Hat 
die  Orgel  drei  Manualclaviere,  so  steht  im  Hauptwerke  gewöhnlich  ein  16-,  im  Rück- 
positiv ein  8-  und  im  Oherwerke  ein  4-ftlssiger  Principal.  Von  32  Fuss  (Gross  Sub- 
principal-  Bassi  kommt  er  nur  im  Pedal  vor;  die  tiefsten  Pfeifen  sind  dann  (wie  häufig 
schon  beim  1(1  Fuss-Principal  oft  gedeckt  und  stehen  im  Innern  der  Orgel  auf  Bänken. 
Die  Octa  vregistcr  gehören  ebenfalls  zu  den  Principalen  ; so  hat  z.  B.  Principal  S Fuss 
Octav  4 und  2 Fuss  bei  sich.  — Obige  Namen  dieser  Orgelstimme  erklären  sich  aus  Vor- 
anstehendem bereits  von  selbst,  insofern  die  Principale  die  Grundlage  der  ganzen  Orgel, 
worauf  die  Disposition  des  übrigen  Pfeifenwerkes  beruht,  ausmachen,  ähnlich  wie  im 
Orchester  das  Streichquartett.  Daher  auch  die  alte  Benennung  Primaria  regula  oder 
Pritnaria,  die  man  in  lateinischen  Orgeldispositionen  findet.  Und  ziemlich  das  näm- 
liche bedeutet  der  in  alter  Zeit  gebräuchliche  Ausdruck  Praettant  (vorne  an  stehend); 
man  bezeichnete  damit  die  vorne  an  im  Prospect  stehenden  Stimmen,  die  bereits  ln  den 
Orgeln  des  15.  Jahrh.  ihre  eigenen  Schleifen  hatten,  und  gesonderte  Register  für  sich, 
die  allein  gebraucht  werden  konnten,  ausmaChten,  während  alles  übrige  aus  Octav en  und 
Quinten  bestehende  Pfeifenwerk  nicht  in  einzeln  zu  gebrauchende  Stimmen  geschieden, 
sondern  auf  einer  Schleife  disponirt  war,  daher  nach  Art  unserer  Mixtur  stets  zusammen 
ansprach,  und  weil  es  im  hinteren  Theil  der  Orgel  stand,  zum  Unterschiede  vom  Prä- 
stanten der  Hintersatz  'Nachsatz,  Nasat)  genannt  wurde.  S.  Orgel  111.  In  Frank- 
reich nennt  man  noch  gegenwärtig  die  Octav  4 Fuss  Prästant,  weil  sie  zur  Stimmungs- 
regulirung der  anderen  Register  am  besten  geeignet  ist;  auch  heisst  derselbe  Principal 
•1  Fuss,  Choralprästant,  als  zur  Melodieführung  im  Choral  wohl  brauchbar. 

Principal,  Prin  ci  pal  b 1 as  en  : Terminus  der  gelernten  Hof-  und  Feldtrompeter 
für  eine  besondere  vom  Clarino  verschiedene  Art  des  Tractaments  der  Trompete.  Wie 
das  Clurino  vorzugsweise  in  den  hohen  Tönen  sich  bewegte,  so  hielt  der  Principal  die 
Mittcllage  ein,  wurde  nusserdein  mit  schmetterndem  Klange  und  mit  Zungenschlägen 
untermischt  ausgeführt.  Gemeinhin  war  er  die  tiefste  Stimme  des  Trompetenchores,  doch 
kam  zuweilen  eine  noch  tiefere  vor,  das  Tonquet,  Trxrato,  g.  daselbst. 

Principale,  die  vornehmste  oder  hervorragendste  Stimme  eines  Tonstückes,  die 
Solo-  oder  conccrtirendcn  Stimmen  in  Concerten  und  Doppelconcerten ; z.  B.  Violinn prin- 
cipnle  statt  cnncertaln. 

Priliripnlis  mediartltn , lat.  Name  des  Tones  Ilypate  meinn  (unsere),  als  erste 
Saite  des  Tctrachordes  Meson  im  griechischen  Tonsystem. 

Prinrlpnlia  prineipnlinin , lat.  Name  des  Tones  Hyjtate  hypatnn  (unser  7/1,  als 
erste  Saite  des  ersten  untersten  Tctrachordes  Hypo  Um  im  griechischen  Tonsystem. 

Priucipalium  extrnta , lat.  Name  des  Tones  Lichanot  hypatnn  unser«/;,  der  drit- 
ten Saite  des  ersten  (untersten)  Tetrachordes  HypiUnn  im  griechischen  Tonsystem. 

Principalmensur,  s.  Principal;  Mensur  2. 

Pronsinn,  griechisch,  ein  Vorspiel,  Ritornel. 

Promi llon,  bei  «len  Griechen,  ein  Vorspiel  auf  der  Flöte. 

Probe,  Eine  der  öffentlichen  Aufführung  eines  Tonwerkes  voraufgehende  Privat- 
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Übung  der  Mitwirkenden,  in  welcher  alles  zum  vollkommenen  Vortrage  des  Werkes  im 
Einzelnen  und  Ganzen  Gehörende  studirt  wird.  Bei  grösseren  Yocalmusiken  mit  Orche- 
ster pflegt  insgemein  der  Chor,  nachdem  er  seine  Studien  für  sich  allein  gemacht  hat,  in 
den  ersten  Proben  mit  dem  Streichquartett  allein  (ohne  Blasinstrumente,  geübt  zu  wer- 
den, daher  man  diese  Proben  Qu  art  ett  pr  ob  en  nennt.  Die  Soloproben  gehören 
den  ein-  und  mehrstimmigen  Solo-  und  Knsemblesftlzcn  au,  die  Chorproben  dem  Vu- 
calchore  wie  die  Oreh esterp  roben  dem  vollen  Orchester.  Die  letzte  Probe  vor  der 
Aufführung,  in  der  das  ganze  Werk  mit  allem  was  an  Chören,  Soli,  Ensemblcsätzen, 
Instrumentalstücken  etc.  dazu  gehört,  noch  einmal  vollständig  durehgenommen  wird, 
heisst  Haupt  - oder  Generalprobe.  Diese  Hauptprobe  sowohl  als  auch  «Ile  Solopro- 
ben und  die  gemeinsamen  Hebungen  des  Chores  und  Orchesters  leitet  der  Capellmeister 
seihst,  während  die  Abhaltung  der  Chorproben  an  Theatern  wenigstens,  dem  Musik- 
oder Chordirector,  der  einzelnen  Instrumentalproben,  dem  Director  der  Instrumental- 
musik oder  Concertmeister  obliegt. 

Professor  der  Musik.  Uin  akademischer  Titel,  den  an  Hochschulen  und  anderen 
Öffentlichen  höheren  Lehranstalten  Deutschlands  und  des  Auslandes,  wirklich  angesteilte 
Lehrer  der  Tonkunst  und  Ton  Wissenschaft  führen.  Aeltere  Lehrstühle  der  Musik  be- 
fanden sich  in  Deutschland  an  den  Universitäten  zu  Tübingen,  woselbst  Matthias 
nach  Gerber,  Erasmus;  A u I b e r u s bereits  anfangs  des  16.  Jahrh  als  öffentlicher  Lehrer 
der  Musik  angestellt  gewesen  ist;  Greifswalde,  wohin  Jacob  Runge  um  1547  auf 
Melanehton’s  Empfehlung  als  Professor  der  Musik  berufen  worden;  zu  Al torf  haben 
M.  Georg  Sch  w a r t z k o p f und  M.  GeorgSigel  (letzterer  auch  Professor  der  Theo- 
logie, um  157s)  den  Lehrstuhl  der  Musik  innegehabt;  zu  Goldberg  in  Schlesien, 
M.  J ohan n C I aj u * , 155«;  zu  Göttingen  am  Gymnasium,  Joachim  Meier,  bi* 
17  17;  am  Pädagogium  zu  Stettin  werden  bis  16S4  neun  Professoren  der  Musik  auf- 
gefuhrt,  von  denen  der  erste,  Vitus  Garleben,  im  Jahre  1597  gestorben  ist.  Ausser- 
dem ist  noch  eine  Professur  der  Musik  zu  Königsberg  zu  erwähnen.  Ausserhalb 
Deutschland  bestanden  solche  zu  Salamanca;  Franciscus  Salinas,  geh.  1512 
oder  13  [De  musica  liM  septan,  Salam.  1577);  Basel:  Joh.  Jac.  IV  oll  eben  (Wolle- 
biiis;,  gcb.  161.1 ; Bologna:  I.orenzo  Pennu,  geh.  1640;  Brescia:  Pranchinus 
G afuri us  :Gafor),  anfangs  des  JO.  Jahrh.  (berühmter  Theoretiker,  Theoria  mus.  149«; 
Practica  mus.  1502;  De  harm.  imtr.  mus.  151  sj.  ln  F.ngland  wurde  die  musikalische 
Professur  am  Gresham’schen  Collegium  zu  London  sogleich  bei  Begründung  des  Insti- 
tutes im  Jahre  1596  eingeführt ; der  erste  dieselbe  bekleidende  war  der  zu  Oxford  gra- 
duirte  Doctor  der  Musik  J oh n 11  u 11.  Zu  O x f o rd  selbst  soll  bereits  im  9.  Jahrh.  bei 
Stiftung  der  dortigen  Hochschule,  ein  öffentlicher  Lehrer  der  Musik  angestellt  worden 
sein,  und  man  hat  dort  wie  auch  auf  der  Universität  Cambridge  bereits  lange  vor  Ent- 
stehung des  Gresham’schen  Collegium  Doctoren  und  Baccalaureen  der  Musik  creirt.  Als 
Stifter  der  eigentlichen  Professur  zu  Oxford  aber  wird  William  Heyther'j  (oder 
Heather),  der  um  1627  starb,  genannt,  und  als  erster  Professor  Richard  Nicholson, 
erwählt  im  Jahre  lt>26.  Zu  Cambridge  ist  Thomas  Tudway  (geh.  1656,  um  IG81  Bac- 
culaureus  der  Musik)  im  Jahre  1705  Professor  der  Tonkunst  gewesen.  Alle  drei  Profes- 
suren, zu  Oxford,  Cambridge  und  am  Gresham’schen  Collegium,  blühen  gegenwärtig 
noch;  von  Früchten  aber  erfährt  man  nichts.  Die  älteren  Lehrstühle  der  Musik  an  deut- 
schen Universitäten  sind  eingegangen,  die  wenigen  gegenwärtig  bestehenden,  zu  Berlin, 
Bonn  und  Wien,  von  neuer  Einrichtung.  Bis  jetzt  aber  ist  die  Musik  an  Hochschulen 
mehr  nur  geduldet  als  gepflegt,  und  dünkelhaftes  Gelehrtenthum  vom  Handwerk  sträubt 
sich  gegen  eine  Anerkennung  derselben  (von  ihrem  mathematischen  Theile  vielleicht  ab- 
gesehen) als  Wissenschaft,  ungeachtet  gegenwärtig  kaum  mehr  nachgewiesen  zu  werden 
braucht,  dass  sic  mit  vollem  Rechte  beanspruchen  darf,  allen  anderen  Universitälswis- 
senschaften  als  gleichbedeutend  zur  Seite  gestellt  zu  werden.  — Sonst  pflegen  auch  Lehrer 
an  Konservatorien  den  Titel  »Professor«  zu  führen,  wie  wir  denn  auch  an  «Professoren« 
des  Pianoforte,  der  Geige  etc.  nicht  gerade  Mangel  leiden. 

1)  Kr  vermachte  der  Universität  1 1>  t jährlicher  Hinkünfte  netwt  vi- rech  irdenen  mtlrik  alter  hin  Imtrum.-n- 
ten,  gedruckten  und  uugearuckU-n  Bliohero,  mit  der  Bedingung,  da»»  einem  Proft-uor  dar  practim-li*  u Musik 
jährlich  13  £ atugezahlt  werden  Rollten,  wofür  er  an  gewteseu  Tagen  zu  lehren  und  jene  Bücher  und  ]n»lrmncnte 
in  Ordnung  zu  ItiUtcu  hätte.  Die  übrigen  3 £ sollt*  ein  Profrsaor  der  theoretischen  Mu»ik  bekommen.  Oel- 
rieh«,  Akad.  Würden,  8.  31. 


702  Programmmusik  — Proportio 

ProgramnimaBik,  r.  Tonmalerei. 

Progression,  Kückung.  aj  Melodische.  Eine  stufenweis  auf-  oder  abwärt*  fort- 
schreitende Vereetiung  einer  kurzen  melodischen  Figur  in  einer  und  derselben  Stimme, 


Beisp.  I. 

1 Haydn. 


Sie  kommt  auch  in  der  Nachahmung  vor;  die  in  der  einen  Stimme  stufcnvreis  fortschrei- 
tende Versetzung  wird  von  der  ltisposta  imitirt,  Beisp.  2. 


» 


b)  Harmonische,  auch  harmonische  Sequenz  genannt,  das  Fortrücken  der  Har- 
monie durch  ähnliche  leitereigene  und  modulirende  Akkorde  über  stufenweis,  durch 
ganze  und  halbe  Töne,  auf-  oder  abwärts  steigendem  Basse,  Beisp.  3. 


Zu  weit  getrieben,  wird  die  Sache  langweilig,  man  darf  nur  massigen  Gebrauch  davon 
machen. 


Progretmioiisachweller.  Eine  vom  Abt  Vogler  erfundene  Einrichtung  an  der 
Orgel,  welche  darin  bestand,  dass  in  einer  mathematischen  Folge  harmonischer  Antheile 
bald  Register  zugesetzt,  bald  weggenommen  werden  können,  wodurch  eine  Art  crescendo 
und  decrescendo  sich  herausbringen  lässt. 

Projeclio,  8.  Ekbolc. 

I'rolatio.  o)  In  der  Mensuralmusik  auf  dieMerisur  der  Semibrcris  bezüglich,  s.Men- 
suralnotenschrift  1 A b.  — b)  Die  Verlängerung  einer  Note  durch  den  Punkt. 

Prope  media , lat.  Name  des  Tones  Purainesoa  h,  der  ersten  Saite  des  vierten  Te- 
trachordes  1‘aramete.  S.  Tetrachord  etc.  1 C,  Beisp.  3. 

Proportio , Verhältnis*  der  Intervalle,  welches  aus  ihrer  Vergleichung  nach  einerlei 
Maass  sich  ergiebt.  Will  mau  die  Proportion  zweier  Töne  bestimmen,  so  geschieht  dies 
entweder  nach  der  Anzahl  der  Saitenthcile,  welche  den  Tönen  im  Verhältnisse  zum  Gan- 
zen zukommen  ; oder  nach  Verhältnis*  der  Schwingungszahlen  dieser  Suitentheile,  welche 
man  bekanntermassen  erhält,  indem  man  die  Saitcnlängcn  umkehrt.  Giebt  man  das  Ver- 
hältnis der  Quint  nach  der  Saitcnlänge  an,  so  heisst  es  2 : 3,  der  Quint  kommen  2 Theile 
der  ganzen,  3 Theile  enthaltenden  Saite  ihres  Grundtones  zu ; stellt  man  es  nach  den 
Schwingungszahlen  dar,  so  erscheint  es  umgekehrt,  als  3 ; 2,  d.  h.  die  Quint  macht 
3 Schwingungen,  während  der  Grundton  in  gleicher  Zeiteinheit  deren  2 zurücklegt.  — 
Proportio  dupla , ein  grösseres  Verhältnis*  enthält  ein  kleineres  zweimal,  4:2,  G:3. 
— multiplex,  die  grössere  Zahl  enthält  die  kleinere  mehr  als  einmal  ohne  liest:  2:  1 
[dupla],  3:  1 ( tripla ),  4: 1 quadrujda).  — Nlipcrpartleularis , die  grössere  Zahl  enthält 
die  kleinere  einigcmale  und  noch  einen  Theil  derselben,  als  5 : 2 ( dupla  se&ptiaUera) , 10:3 
[tripla  sesquiterlia).  — superpartiens , die  grössere  Zahl  enthält  die  kleinere  einige- 
male  und  noch  einige  Theile  derselben,  z.  B.  b : 3 [dupla  superbipartieni  lertias),  12:5 
'du/ila  superbipartiens  quinlas).  — Mcsquiallcra , die  grössere  Zahl  enthält  die  kleinere 
einmal  und  noch  die  Hälfte  derselben,  3:2,  0:4.  — supcrparticiilnris,  ein  überthei- 
liges;" — superpartlens,  ein  übertheilendes  Verhältnis*,  s.  V erhältniss  der  Inter- 
valle. — Proportionatus  Trictu»  ( Proporlioni  bei  den  Italienern),  der  dreitheilige 
Takt,  qui  treu  semibreces,  ut  in  Tripla,  aut  (res  minimus,  ut  in  prolatione  jter/eeta  comprae- 
hendit  (1, ossius,  Prot.  Cap.  X). 
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Proposta.  Die  anhebende  Stimme  in  der  Imitation  and  dem  Canon,  die  von  einer 
anderen  (der  Rispotta)  nachgeahmt  wird.  Auch  der  Fahrer  in  der  Fuge.  S.  Nachah- 
mung, Canon,  Fuge.  — In  einem  Echo  (*.  daseihst  2)  der  erste  Chor,  Oengenbach, 
Mus.  not.  1628,  S.  US ; desgleichen  auch  in  gewöhnlichen  Antiphonien  und  Wechsel- 
gesängen. 

Proprletas.  In  der  Ligaturentheorie  der  Mensuralmusik  die  der  Initialit  (Anfangs- 
note einer  Ligatur)  zukommende  Wertheigenschaft.  Es  giebt  in  Betreff  der  Prnjnieta* 
drei  Arten  Ligaturanfänge : rum,  titir,  und  cum  opposita  pro]>rietate.  Cum  propr.  sind 
alle  Initialen  der  aus  Urn  e»  bestehenden  Ligaturen  des  Cantus  plunut,  bei  denen  Aende- 
rnng  der  Zeitdauer  nicht  statthaben  konnte,  da  die  Choralnoten  überhaupt  nur  einerlei 
Zeitdauer  hatten.  Demgemäss  ist  auch  die  Initialit  in  den  mensurirten  Ligaturen  dann 
cum  proprietale.  wenn  sie  wirklich  Brevit  gilt,  also  entweder  einen  Strich  links  herunter- 
wärts ; oder  bei  aufwärtssteigender  erster  Media  keinen  Strich  hat  (Beisp.  a ).  Sine  pro- 
prietale ist  sie,  wenn  sie  den  Zeitwerth  der  Longa  bekommen  soll,  also  rechts  einen  ab- 
wärtsgehenden Strich  hat,  imgleichen  wenn  sie  keinen  Strich  hat  und  in  die  erste  Mrdiu 
abwärtssteigt  (Beisp.  b).  Cum  oppotita  jn-oprietate,  d.  h.  auf  die  den  Ligaturanfängen  tine 
projtrieiate  entgegengesetzte  Art  von  der  ursprünglichen  proprielat  des  Tonzeichens  der 
Bretts  abweichend,  ist  sie  endlich,  wenn  sie  Semibretis  gilt,  einen  Strich  links  aufwärts 
hat  (Beisp.  c). 
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Ligaturen  sine  und  cum  opposita  proprietale  können  nicht  in  der  Choral-,  nur  in  der  Men- 
suralmusik Vorkommen,  weil  nur  diese  verschiedene  Notenwerthe  hat.  Vergl.  Men««* 
ralnotenechriftll;  ferner  H.  Bellermann,  Mcusuralnoten  etc.,  Berlin  1858,  S.  II, 
woselbst  die  theils  unklaren,  theils  nicht  zutreffenden  Erklärungen,  welche  andere  Schrift- 
steller (Forkel,  Walther)  Ton  dem  Worte  proprietas  geben,  verdeutlicht  und  berich- 
tigt sind. 

Prosa,  Seque  n z , eine  Art  kirchlicher  Hymnen.  S.  Sequenz,  Hymnus. 

Proslanibanoineiios , Adsumta,  Adquisita  [sc.  chorda),  der  hinzugeuommene 
Ton,  nämlich  der  tiefste  Ton  des  griechischen  Tonsystenis,  etwa  unserem  A entspre- 
chend ; so  genannt,  weil  er  eigentlich  garnicht  in  das  Tonsystem  verflochten,  auch  vom 
Tetrachordsysteme  ausgeschlossen,  und  nur  angenommen  war,  um  dem  Tone  Mete  (un- 
serem a ),  welcher  in  dem  Tone  Kete  hgperbolueon  seine  höhere  Octav  hatte,  auch  eine 
tiefere  Octav  zu  geben,  und  den  Tonumfang  auf  zwei  volle  Octaven  zu  vervollständigen. 
S.  T etrachord  I C,  Beisp.  3.  Wahrscheinlich  nahm  man  später  noch  den  unter  dem  A 
befindlichen  Ton  6'  an,  der  bei  den  Schriftstellern  dos  Mittelalters  den  Namen  r ( Oamma 
graecum)  führte,  und  benannte  ihn  Bpi-  oder  Hyper- Pr oslambanomenot.  — Auch 
noch  in  späterer  Zeit  bezeichnete  man  solchen  Ton,  der  den  natürlichen  und  gewöhnli- 
chen Amhitus  eines  Instrumentes  oder  einer  Singstimme,  gleichviel  ob  in  der  Tiefe  oder 
Höhe,  überschritt,  als  I'roslainbanomenot.  So  z.  B.  an  Clavieren  den  ihren  ehemals  ge- 
bräuchlichen Grenzpunkt  F,  in  der  Tiefe  noch  überschreitenden  Ton  E, ; an  Blasinstru- 
menten die  das  e,  in  der  Höhe  übersteigenden  Töne. 

Prosodie.  Die  Lehre  von  der  Quantität  (Länge  und  Kürze)  der  Sprechsilben  und 
ihrer  Ordnung  und  Verbindung  zu  metrischen  Füssen  (Versfüssen,  Klangfüssen)  und 
Versen  in  der  Dichtkunst.  Weil  in  der  Melodie  die  langen  Silben  auf  accentuirte  Takt- 
theile,  die  kurzen  auf  accentlose  fallen  müssen,  sind  dem  Vocalcomponisten  Kenntnisse 
von  der  Silbenquantität  der  Sprache,  mit  der  er  zu  thun  hat,  nothwendig. 

Prosodion , bei  den  alten  Griechen  a)  ein  von  einem  Instrument  begleiteter  Ge- 
sang. b Gottesdienstliche  Gesänge,  dem  Apollo  und  der  Diana  geweiht,  welche  ange- 
stimmt wurden,  sobald  die  Procession  den  Bildsäulen  der  Gottheiten  sich  näherte;  auch 
wenn  das  Opfer  zum  Altäre  geführt  wurde. 

Proapectpfeifen , Gesichtspfeifen.  Die  in  der  dem  Schiffe  dpr  Kirche  zöge- 
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wandten  Vorderfront«  (Prospect;  der  Orgel,  dem  Heschauenden  sichtbar  aufgestellten, 
gemeinhin  in  zwei  Hache  Felder  und  drei  vorspringeude  halbrunde  Thünne  geordneten 
und  die  Haupt partien  des  geaammten  Orgelprospectes  ausmacheuden  Pfeifen.  In  Alteren 
Orgeln  ist  ein  Theil  derselben  häutig  stumm,  nur  der  Ausschmückung  und  Symmetrie 
wegen  vorhanden ; der  andere  klingende  Theil  erhält  seinen  Windzufluss  durch  ble- 
cherne, von  der  Windlade  zu  ihnen  hingeführte  Köhren,  die  Conducten.  Gegenwärtig 
sind  die  stummen  Prospectpfeifcn  als  unnöthige  Metallverschweudung,  abgekommen, 
man  setzt  nur  klingende  hinein,  der  Abt  Vogler  verwarf  in  seinem  Simplificationssy- 
stem  s.  daselbst;  die  Prospectpfeifcn,  stumme  wie  klingende,  überhaupt.  Gewöhnlich 
pflegt  der  grösste  Principal  des  Hauptmaauals  in  den  Prospect  disponirlzu  sein,  die  neue 
Nicolaiorgel  zu  Leipzig  (von  Ladegast  in  Weissenfeli  erbaut]  hat  sogar  einen  pracht- 
vollen Pedulprincipal  32  Fuss  von  feinem  Zinn  (von  E,  an)  im  Prospect.  Du  diese  sicht- 
baren Pfeifen  eine  Hauptzierde  der  ganzen  Orgelfacade  sind,  werden  sie  stets  von  Zinn 
oder  wenigstens  von  feinerem  Metall  gearbeitet  und  sorgfältig  polirt. 

Prosflu-M» , s.  Tempus  vseuum. 

Proteus,  s.  Cembalo  onnicordo. 

Protu*  [Tonus},  Name  des  ersten  Kirchentones  JJ  dorisch,  d e~f  g a h~c  d.  S.  Ton- 
art 11. 

Psallefte« , M nitrites , die  alten  Singschulen  oder  Cantorate  in  Frankreich,  in 
denen  schon  seit  den  Zeiten  des  Franco  von  Cöln  der  Discantus  gelehrt  und  ausgeübt 
wurde. 

Psnlui,  Tsalm ns,  Haimo;  — Psal m odie,  l'salmodia.  Die  dem  König  David 
zugeschriebenen  Dichtungen  im  alten  Testament , welche  auch  die  christliche  Kirche  - 
schon  in  den  allerfrühesten  Zeiten  unter  die  liturgischen  Gesänge  ihres  Gottesdienstes 
aufnahm,  und  das  Volk  hei  allen  Gelegenheiten,  sowohl  bei  der  häuslichen  Andacht  als 
bei  der  Mahlzeit  und  Arbeit  zu  singen  unermüdlich  gewesen  ist.  Die  Art  die  Psalmen 
vorzutragen  heisst  Psalmodiren,  Psalmodie-,  sie  hält  die  Mitte  zwischen  ltede  und  Ge- 
sang, jede  Psulmmelodie  ist  aber  in  eine  bestimmte  Tonart,  für  die  sie  bezeichnet  ist, 
geordnet,  wenngleich  sie  im  wesentlichen  auf  einem  und  demselben  Tone  verharrt  und 
nur  mit  kurzen  melodischen  Bewegungen  untermischt  ist.  In  ihrer  rhythmischen  Glie- 
derung schliesst  sie  dem  Versbau  der  Dichtung  sich  an,  indem  sie  die  Abschnitte,  in 
welche  die  Psalmenverse  zerfallen  und  deren  gewöhnlich  zwei  von  ziemlich  ähnlicher  Lange 
zu  sein  pflegen,  durch  eine  melodische  Biegung  auf-  oder  abwärts  markirt,  währeud  die 
Stimme  zu  Anfang  eines  jeden  solchen  Abschnittes  wesentlich  denselben  Ton  einh&ll : 
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Dem  Psalm  ging  eine  Antiphon  voraus  oder  war  auch  mit  ihm  verflochten  (s.  Anti- 
phona)  und  stand  mit  ihm  in  demselben  Tone ; den  Schluss  machte  die  angehängte 
kleine  Doxologie  Gloria  patri  etc.,  auf  deren  Schlussformel  Seeulorum  amen  (oder  deren 
Vocale  Euouae,  die  Stimme  dann  mehr  zum  wirklichen  Gesänge  sich  erhob,  auch  ein 
Ncuma  ausführte.  lieber  die  melodischen  Formeln  der  Tropen  mit  ihren  Differenzen  ist 
unter  Tropus  gesprochen.  Man  trug  die  Psalmen  auf  viererlei  Arten  vor;  entweder 
wurden  sic  nur  von  einer  Stimme  allein  gesungen ; oder  von  der  ganzen  Gemeinde  im 
Chore ; oder  von  der  in  zw  ei  Chöre  getheilten  ganzen  Versammlung  antiphonenartig  ab- 
wechselnd ; oder  endlich  von  einer  Stimme,  wozu  der  ganze  Chor  am  Schlüsse  einfiel. 
Für  besondere  Andachtsübungen  (z.  B.  in  der  Matutin  und  Vesper)  wie  auch  beim  Abend- 
mahle , bei  Begräbnissen , ebenso  für  gewisse  Feiertage , dienten  bestimmte  Psalmen. 
Auch  werden  die  kleineren  und  grösseren  Cantica  (».  daselbst)  zum  Psalmengesange  ge- 
rechnet; das  M 111/ II ijiral  und  Benedictus  wie  auch  der  Psulm  I 'ernte  Exultemus  Domino 
hatten  über  ulle  acht  Kirchentöne  verschiedene  Melodien  ; der  Psalm  In  exilu  Israel  hin- 
gegen hatte  seinen  eigenen  Ton,  der  sonst  nicht  gebraucht  wurde,  Tonus  pereyrinus  ge- 
nannt, wahrscheinlich  weil  er  dem  eigentlichen  Tonartensystem  nicht  einverleibt  war,  als 
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Fremdling  zu  ihm  stand.  — ln  der  protestantischen  Kirche  hat  sich  die  Psalmodie  noch 
bis  auf  heutigen  Tag  im  C'ollectengesange  des  Priesters  am  Altäre  erhalten.  Auch  in 
der  Kunstmusik  hat  sie  Verwendung  gefunden,  vorzugsweise  als  Recitativ  in  den  älteren 
Passionen  (zuweilen  auch  vierstimmig  gesetzt  in  den  Volkschören),  und  selbst  Hein- 
rich Schütz  hat  sich  ihrer  in  seinem  letzten  grossen  Werke,  den  Passionen  nach  den 
vier  Evangelisten,  noch  bedient,  unerachtet  er  selbst  (in  den  Sieben  Worten)  vordem 
das  ariosc  Recitativ  bereits  auf  eine  hohe  Stufe  der  Entwickelung  gebracht  hat.  — lieber 
den  Ausdruck  Psalm  odiren  mit  dem  Falsobordone  s.  Fa  Iso  bordone. 

Psolininelodlcoii.  Ein  vom  Schuhmacher  Weinrich  zu  Heiligenstadt  in  Thü- 
ringen 1828  erfundenes  Blasinstrument  mit  25  Klappen  und  8 Tonlöchem.  1832  wurde 
es  von  Ernst  Leop.  Schmidt  daselbst  verbessert  und  in  Apol lo- Ly  ra  umgetauft. 
Die  Leipziger  Mus.  Zeitg.  1833,  Nr.  5 meldet  Wunderdinge  von  diesem  Instrumente, 
welche  aber  durch  das  spurlose  Verschwinden  desselben  in  einem  etwas  zweifelhaften 
Lichte  erscheinen.  Es  ist  von  Holz  in  Form  einer  Lyra  gearbeitet,  12,5  Zoll  hoch,  7,5  Zoll 
breit,  oben  in  der  Mitte  ist  das  Mundstück  angebracht.  Der  Tonumfang  geht  von  P—f, 
chromatisch.  An  der  Vorderseite  sind  16  Klappen  und  6 Tonlöcher,  an  der  Hinlcrseite 
18  und  an  den  Randseiten  8 Klappen  für  die  Daumen  und  kleinen  Finger,  in  Summa  ulao 
42  Klappen.  Der  Klang  soll  wie  Horn,  Oboe,  Clarinctte,  Fagott  und  Violine  sein  und 
man  kann  4-  und  6-stimmig  darauf  spielen. 

Psalter,  1‘salterium.  Ein  veraltetes  sehr  einfaches  harfenartiges  Saiteninstru- 
ment, hinsichts  der  deltaartigen  Form  ähnlich  dem  hebräischen  Nebel,  ohne  Resonanz- 
körper, nur  ein  dreieckiger  Rahmen,  in  dem  die  Suiten,  etwa  10  an  Zahl,  ausgespannt 
waren.  Seb.  Wirdung  hat  es  zu  seiner  Zeit  (151 1)  nur  dreieckig  gekannt,  es  soll  aber 
auch  von  viereckiger  Form  vorgekommen  sein.  Er  glaubt,  dass  das  Virginal  daraus  her- 
vorgegangen sei,  vergl.  Prätorius,  Sy  nt.  II.  76.  — Psalterinm  Persianum,  der  bei 
den  Persern  gegenwärtig  noch  gebräuchliche  dreieckige  Psalter.  — Psalteriae,  Sam- 
bueistriae,  die  Psalter-  und  Sambucaspielerinnen  bei  Gastmälem  und  Festen  der 
Römer. 

Pnlpeten , Windsäckchen  am  Windkasten  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I C k. 

Plinctus  additioni» , — dicisionis,  — perfectioni» , — ult  erat  ionis,  das 
Zeichen  J [puneius  c au  datu  s),  s.  MensuralnotenschriftlF  a b c d.  — pro- 
lationis,  ebendaselbst  I 15  b. 

Punkt,  Punetut,  Punctum,  l1unto,  Point.  1)  In  der  modernen  Musik,  aj  Zei- 
chen der  Vermehrung  des  Notenwerthes.  Ein  hinter  den  Kopf  einer  Note  geschriebener 
Punkt  erhöht  den  Werth  derselben  um  die  Hälfte  ihres  Betrages ; demnach  kommt  eine 
Ganze  Note  mit  einem  Punkte  dreien  Halben,  eine  Halbe  mit  einem  Punkte  dreien 
Vierteln,  überhaupt  jede  höhere  Notengattung  dreien  ihrer  nächstgeringeren  gleich. 
Bcisp.  1 u ist  demnach  gleich  1 b.  — Zwei  Punkte  hinter  den  Kopf  einer  Note  gesetzt, 
erhöhen  ihren  Werth  um  drei  Viertheile  ihres  eigentlichen  Betrages ; der  erste  Punkt 
um  die  Hälfte,  der  zweite  um  die  Hälfte  des  ersten  oder  um  ein  Vienheil  der  Note. 
Eine  halbe  Note  mit  einem  Doppelpunkt  kommt  daher  sieben  Achteln,  ein  Viertel  mit 
einem  Doppelpunkt  sieben  Scchszchntheilen , jede  grössere  Notengattung  sieben  ihrer 
zweit  kleineren  Gattung  gleich,  Beisp.  I c d.  Für  Pausen  hat  der  Funkt  ganz  die  näm- 
liche Bedeutung  wie  für  Noten. 
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Punktirte  Noten  nennt  man  alle  durch  den  Punkt  verlängerte  Noten;  insbeson- 
dere  aber  längere  Notenreihen,  deren  erste,  dritte,  fünfte  etc.  einen  Punkt  haben,  dessen 
Geltung  der  zweiten,  vierten,  sechsten  etc.  abgezogen  wird,  Beisp.  2 a.  Die  Noten  wer- 
den aneinandergeschleift,  die  punktirten  durch  die  volle  Zeitdauer  ihres  Punktes  hin- 
durch ausgelialten,  es  sei  denn,  dass  sie  als  Staceato  bezeichnet  sind,  2 b,  in  welchem 
Falle  dann  der  Punkt  wie  eine  Pause  behandelt  wird,  2 c.  Es  kommen  auch  punktirte 
Notenreihen  vor,  in  denen  der  Punkt  nicht  auf  der  I.  und  3.  sondern  auf  der  2.  und  4. 
Note  steht,  also  die  ihm  zukommende  Dauer  im  voraus  von  der  vorangehenden  Note 
hinweggenommen  wird,  Heisp.  3 a.  Der  Accent  rückt  dabei  auf  die  punktirte  Note,  die 
ihr  vorangehende  wird  vorschlagartig  behandelt.  — Ferner  wird  die  Dauer  des  Punktes 
im  Vortrage  nicht  immer  ganz  streng  gemessen;  es  giebt  Fälle,  in  denen  er,  mehrerer 
Rundheit  der  Ausführung  wegen,  etwas  über  seinen  wirklichen  Werth  bekommt,  was 
dann  der  folgenden  Kürze  entzogen  wird,  wie  besonders  in  Notenfiguren,  worin  auf  eine 
punktirte  zwei  leicht  und  geschwind  durchgehende  folgen,  3 b.  Aehnlich  in  punktirten 
Notenreihen  von  mässiger  Bewegung  in  Sätzen  von  ernsthuftem  erhabenem  Charakter 
(Grave) , doch  nicht  mit  der  Absicht  den  Vortrag  leichter,  sondern  gerade  im  Gegen- 
theil,  durch  die  mehre  jeder  ersten  Noto  eines  Paares  verliehene  Dauer  markirter  zu 
machen,  3 c. 


b)  Zeichen  des  gestossenen  (Staceato-)  Vortrages,  nicht  neben  sondern  über  oder  unter 
den  Noten  stehend;  in  zweierlei  Gestalt  gebräuchlich:  als  runder  Punkt  (•)  ein  mehr 
tragendes  Abhehen ; und  als  keilförmig  zugespitzter  ( • ) ein  scharfes  Abstossen  der  No- 
ten anzeigend.  S.  Abstossen. c)  Als  Wiederholungszeichen,  neben  die  das  Ende 

eines  melodischen  Theiles  anzeigenden  senkrecht  das  Liniensystem  durchschneidenden 

Striche,  in  mehrere  Zwischenräume  gesetzt.  S.  Wiederholungszeichen. 2)  In 

der  alten  Musik,  o)  In  den  Neumen.  Punctum,  der  einfache  Punkt,  eine  kurze  Note  gel- 
tend , gewöhnlich  nur  in  Verbindung  mit  anderen  Tonzeichen  gebraucht.  Hipunctum, 
Doppelpunkt,  zwei  Punkte  auf-  oder  absteigend,  gelten  zwei  kurze  Noten.  Tripunctum, 
drei  kürzere  Noten  (aufwärtssteigend  auch  Gradicus ; ein  Dreieck  bildend,  Trigon  genannt) . 
S ch  ub  ige  r , Sängerschule  St.  Gallens,  S.  8.  — b)  Als  Tonzeichen  in  der  Zeit  vor  Guido, 
nur  auf  die  Linien,  nicht  in  die  Zwischenräume  gesetzt.  Ein  Beispiel  aus  einem  Hym- 
nenbuch, angeblich  um  Mitte  des  10.  Jahrh-,  s.  Kircher,  Mnsnrgia  V.  I.  L.  V.  Cap.  II. 
Die  Punkte  sind  auf  acht  Linien  geschrieben,  ohne  Schlüssel;  zur  Bezeichnung  der  Ton- 
höhe dienen  die  an  den  Kopf  des  Systems  gesetzten  Buchstaben  rt  ß y <f  « f //  8.  — c)  In 
der  Mensuralmusik  : Punclus  prolalion  it , s.  MensuralnotenschriftI  B 4.  — 
Punctus  aildilionit,  — divitionxt,  — perfectio  nie , — allerationii,  ein 
Punkt  mit  einem  kurzen  Strich  rechts  aufwärts  \l,  daher  auch  punctu t caudatus, 
s.  Mensuralnotenschrift  I F a b c d, 

Py  knon  .das  Dichte),  die  dicht  neben  einander  liegenden  Halb-  und  Viertelstöne 
im  chromatischen  und  enharmonischen  Klanggeschlecht  der  Griechen.  S.  Tetra- 
chord  II  3. 

Pyrrhirhiiis , metrischer  Fuss,  aus  zwei  Kürzen  bestehend,  s.  Metrum  II  a.  — 
Ein  mit  Gesang  verbundener  sehr  alter  Tanz  der  griechischen  Jünglinge. 

Py  thagorische  Buchstaben.  Die  aus  den  Buchstaben  des  Alphabets  gebildeten 
Tonzeichen  der  Griechen,  deren  Erfindung  zwar  wahrscheinlich  dem  Terpandcr  ange- 
hört; doch  soll  Pythagoras  sie  vervollkommnet  haben,  weshalb  er  denn  von  einigen 
auch  als  Erfinder  angesehen  worden  ist. 

Py  thagorische  Lyra,  Octachordum  Pythagorae,  s.  daselbst. 

Py  thagorisrhes  Coniina.  s.  C o in  m a I. 

Pythagorisches  Limma,  s.  Limma  111. 
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Pythlsclie  Spiele,  griechische  Wettkämpfe,  dem  Apollo  zu  Ehren,  anfänglich  alle 
neun,  Rpäter  alle  fünf  Jahre  zu  Delphi  anfangs  des  Frühlings  gehalten.  In  der  ältesten 
Zeit  fanden  nur  Wettstreite  in  der  Dicht-  und  Tonkunst,  später  auch  in  gymnastischen 
Uebungen  statt.  Das  den  Sieg  des  Apollo  über  den  Drachen  Python  feiernde  Lied,  wo- 
mit die  Dichter  und  Musiker  stritten,  hatte  fünfThcile:  Anakruais,  Ampetra,  Kalake - 
leunino»,  Iambi , Iiactyli  und  Syringen:  im  ersten  rüstet  sich  Apollo  zum  Kampfe,  im 
zweiten  fordert  er  den  Python  heraus,  im  dritten  begann  der  Streit,  im  vierten  siegte 
Apollo  und  im  fünften  tanzte  er  ein  Siegeslied. 

Q. 

Quadrille,  bekannter  gesellschaftlicher  Tanz.  Die  Melodie  steht  im  V»  Takt,  ent- 
hält zwei  Keprisen  von  8 Takten,  hat  muntern  Character  und  lebhaftes  Tempo. 

Qtindruple  ('röche,  franz.,  Quatrieroma,  ital.,  Benennung  der  Vierundsechs- 
zigtheilnote. 

Quniion,  einerlei  mit  Canun,  s.  daselbst. 

Quarta  foul,  die  vierte  Stufe  einer  Tonart,  die  Unterdominant. 

Quart,  Diatettaron  , ein  Intervall,  welches  vier  Stufen  umfasst  und  in  drei  ver- 
schiedenen Gattungen  erscheint,  vollkommen  (rein),  übermässig  und  vermindert. 

a)  Die  vollkommene  oder  reine  Quart,  e f,  g e,  besteht  aus  zwei  ganzen  Tönen 
und  einem  grossen  halben  Tone;  in  der  Reihe  der  mitklingenden  Töne  entsteht  sie  un- 
mittelbar nach  der  Quint,  durch  diese  (als  Duodecime)  mit  der  Doppeloctav  gebildet, 
demnach  als  umgekehrte  Quint,  im  Verhältniss  4:3.  Das  gleiche  Verhältniss  muss  für 
die  reine  Quart  sich  herausstellcn,  wenn  man  die  Octav  arithmetisch  oder  harmonisch 
theilt ; bei  arithmetischer  Theilung  erscheint  die  Quart  gegen  den  Grundton,  die  Quint 

als  ihre  Umkehrung  gegen  die  Octav  c \ p \ e;  bei  harmonischer  Theilung  hingegen  er- 
scheint sie  gegen  die  Octav,  als  Umkehrung  der  Quint  4:3  : 2 . Daher  sagt  man : 

12  : S nr 

3 : 2 1 4 : 3 ' 

C : Q„G  : c 

die  Octav  werde  durch  die  Quart  arithmetisch  und  durch  die  Quint  harmonisch  getheilt. 
Indem  nun  aber  die  Quint  als  vollkommene  Consonanz  anerkannt  ist,  und  Consonanzen 
in  der  Umkehrung  wiederum  Consonanzen  ergeben  sollen,  hat  die  Theorie  in  alter  Zeit 
die  Quart  ebenfalls  als  Consonanz  angesehen  fs.  Consonanz,.  Die  neuere  Praxis  aber 
behandelt  sie  einentheils  zwar  ebenfalls  als  Consonanz,  anderentheils,  und  zwar  in  den 
meisten  Fällen,  jedoch  als  Dissonanz,  indem  sie  ihr  in  letzterem  Falle  einen  beliebig 
freien  sprungweisen  Fortschritt  nicht  gestattet,  sondern  sie  den  für  Dissonanzen  gelten- 
den Regeln  der  liindung  und  Auflösung  unterwirft.  Daher  die  Quart  auch  Consontmtia 
mizta  oder  unvollkommene  Consonanz  genunnt  wird.  Wie  man  früher  viel  über  die  Fälle, 
in  denen  die  Quart  Dissonanz  ist,  gestritten  hat,  so  sind  auch  gegenwärtig  noch  nicht 
alle  Tonlehrer  darüber  einig,  ob,  namentlich  im  dissonirenden  Quartsextakkord,  jeder- 
zeit das  obere  oder  nicht  auch  unter  Umständen  das  untere  Glied  der  Quart  als  das  dis- 
sonante anzusehen  sei.  Betrachten  wir  verschiedene  Fälle  etwas  näher.  Als  Disso- 
nanz zu  behandeln  ist  die  Quart  jederzeit  im  zweistimmigen  Satze;  doch  kommt  ihre 
\Virkung  nicht  der  einer  eigentlichen  Dissonanz  gleich,  deshalb  ist  dieser  Ausdruck 
eigentlich  zu  stark  um  jene  Mittelstellung  zwischen  Con-  und  Dissonanz  zu  bezeichnen, 
welche  die  Quart  in  solchen  Fällen,  in  denen  wir  sie  Dissonanz  nennen,  einnimmt.  Die 
Quart  kann  sowohl  am  unteren  als  am  oberen  Glicde  gebunden  und  aufgelöst  werden; 
am  häufigsten  ist  sie  am  oberen  Gliede  gebunden,  als  Vorhalt  vor  der  Terz,  abwärts  in 
diese  rcsolvirend , Beisp.  1 a.  Unter  I b ist  sie  ebenfalls  am  oberen  Gliede  gebunden, 
resolvirt  aber  aufwärts  in  die  Quint ; unter  e,  tl,  e,  f ist  das  untere  Glied  vorbereitet  und 
geht  (unter  c)  abwärts,  während  daa  obere  zugleich  eine  Stufe  aufwärts  tritt,  wodurch 
eine  Sext  entsteht unter  d geht  das  untere  Glied  aufwärts,  lind  unter  e abwärts  in  die 
reine,  unter  f in  die  verminderte  Quint. 
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Im  mehrstimmigen  Satte  ist  die  Quart  Dissonanz,  wenn  die  arithmetische  Theilung  der 
Octav  ihr  zu  Grunde  liegt  ( Quarta  fundamental™) , d.  h.  wenn  sie  als  das  untere,  die 
Quint  als  das  obere  Intervall  der  Octav  sich  ergiebt:  C~F  c,  also  das  untere  Glied  der 
Quart  Basston  des  Akkordes  ist,  wie  im  Quartsextakkord,  wenngleich  nicht  jeder  Quart- 
Sextakkord  als  dissonirend  anzusehen  ist.  Consonanz  ist  die  Quart  (unvollkommene, 
mixta,  aber  doch  noch  vollkommenere  als  die  Terz)  jederzeit,  wenn  sie  aus  harmoni-  • 
scher  Theilung  der  Octav  entsteht,  d.  h.  wenn  die  Quint  unten  auf  dem  Grundton,  die 
Quart  darüber  gegen  die  Octav  hin  liegt,  oder  mit  anderen  Worten,  wenn  sie  Bestand- 
theil  eines  Grund-  oder  Sextakkordes  ist,  mithin  von  den  oberen  oder  mittleren,  nicht 
aber  von  den  beiden  unteren  Stimmen  gebildet  wird,  also  C E G~c  oder  E G~c  e,  nicht 
G~c  r g.  Betrachten  wir  aber  die  Quart  im  Quartsextakkord  etwas  näher,  von  der  vor- 
hin bemerkt  wurde,  dass  sie  nicht  in  allen  Fällen  dissonirend  sei.  Dissonanz  ist  sie 
überhaupt  nur  im  tonischen  Quartsextakkord,  der  in  der  Schlusscadenz  auf  gutem  Takt- 
theile  und  auf  dem  Dominantbass  statt  des  eigentlich  erwarteten  Dominantdreiklauges, 
als  eine  Aufhaltung  desselben,  auftritt.  Die  Ursache  ihres  dissonanten  Wesens  unter 
diesen  Umständen  liegt  darin,  dass  das  Gehör  den  Basston  G des  Quartsextakkordea 
G c e g als  einen  Grundton  auffasst ; mit  der  Vorstellung  eines  Grundtones  ist  aber  die 
Empfindung  einer  Quint  verbunden,  auch  wenn  diese  nicht  wirklich  erscheint.  Zu  dieser 
in  der  Empfindung  liegenden  Quint  bildet  die  wirklich  angeschlagene  Quart  ein  disso- 
nantes Secundenverhältniss  [Ged)  und  Befriedigung  wird  dem  Gehöre  erst  zu  Theil, 
wenn  die  Quart  abwärts  in  die  Terz  sich  auflöst.  Die  Sext  ist  in  diesem  Falle  eigentlich 
auch  Dissonanz,  als  Vorhalt  vor  der  Quint  [G  e"e  g — G JEdg).  Wird  die  Quart  von 
Mittelstimmen  oder  den  beiden  überstimmen  eines  Akkordes  gebildet,  ist  also  ihr  unte- 
res Glied  nicht  Basston,  so  kann  von  Empfindung  einer  Quint  dieses  Basstones,  gegen 
welche  die  Quart  dissoniren  würde,  keine  Itede  sein,  mithin  ist  sie  consonirend ; und 
ebensogut  ist  sie  in  durchgehenden  Quartsextakkorden  consonirend,  wie  in  Beisp.  2 a ; 
denn  der  Quartsextakkord  auf  d ist  kein  tonischer  Quartsextakkord  auf  der  Thesis,  son- 
dern nur  ein  durchgehender  auf  der  Arsis.  — Versuchen  wir  die  ganze  Sache  an  Beisp.  2 b 
noch  etwas  deutlicher  zu  machen : 


Der  Septimenakkord  « erregt  die  Erwartung  eines  tonischen  Grundakkordes  als  Folge ; 
dieser  tritt  in  den  überstimmen  auch  ein,  doch  auf  der  Arsis  des  Taktes,  und  wenngleich 
im  Basse  statt  der  erwarteten  Tonika  die  Dominant  festgehalten  wird,  folglich  mit  dem 
Alt  eine  Quart  entsteht  und  der  Akkord  ein  Quartsextakkord  ist,  so  dissonirt  die  Quart 
darum  noch  keinesweges.  Denn  durch  die  Erwartung  des  tonischen  Dreiklanges  C ist 
jene  Empfindung  einer  mitklingenden  Quint  von  G,  also  d,  von  vorne  herein  ausge- 
schlossen ; wir  haben  den  tonischen  Akkord  nur  nicht  in  seiner  erwarteten  beruhigenden 
Vollständigkeit  als  Grundakkord,  da  sein  eigentliches  Fundament,  die  Tonika,  nicht  im 
Busse  sondern  in  einer  Mittelstimme  liegt,  der  Dominantton  G fortdauert,  indem  die 
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Cadenz  etwas  angehalten  werden  soll.  — Anderes  Bewandniss  aber  hat  es  mit  dem  nächst- 
folgenden Quartsextakkorde  y,  auf  der  Thesis  des  zweiten  Taktes.  Hier  ist  die  Quart  in 
der  That  Dissonanz,  denn  wir  erwarten  nicht  den  tonischen  sondern  den  Dominantdrei- 
klang, der  Basston  G macht  als  Grundton  sich  geltend,  das  Gehör  empfindet  die  Quint 
und  auch  die  Terz  dieses  Grundtones  voraus,  empfängt  statt  deren  aber  die  zu  diesen 
beiden  Intervallen  in  dissonanten  Secundenverhältnissen  stehende  Sext  und  Quart,  die 
es  nun  nicht  anders  denn  als  Vorhalte  fasst,  durch  deren  Auflösung  das  Tongefühl  erst 
befriedigt  wird.  Die  dissonante  Eigenschaft  der  Quart  in  diesem  Falle  wird  noch  deut- 
licher, wenn  man,  wie  unter  Beisp.  2 c,  die  Quint  wirklich  hinzutreten  lässt,  woraus  der 
gewöhnliche  Quartvorhalt  vor  der  Terz  entsteht.  Im  Akkorde  Beisp.  2 b y dissonirt  die 
Quart  also  entschieden  j im  Akkorde  ß hingegen  consonirt  sie,  wenngleich  sie  ebenfalls 
tonische  Quart  im  Quartsextakkorde  ist,  und  allgemein  ausgedrückt  kann  man  sagen, 
dass  auch  die  tonische  Quart  im  Quartsextakkorde  Consonanz  ist,  wenn  sie  über  liegen- 
dem Basse  durch  stufenweises  Auf-  oder  Ahwärtsschreiten  einer  Mittel-  oder  der  Ober- 
stimme auf  der  Arsis  entsteht,  auf  der  nächsten  Thesis  Dissonanz  wird  und  auf  deren 
Arsis  sich  auflöst  (Beisp.  2 d, , eine  Wendung,  die  als  angehaltene  Schlusscadenz  schon  in 
älterer  Zeit  häufig  und  als  Ursprung  des  später  ausgebildeten  Orgelpunktes  anzusehen 
ist.  Aber  auch  von  der  dissonanten  Quart  des  Quartsextakkordes  behaupten  manche 
Tonlehrer,  dass  nicht  immer  das  obere  Glied  der  Quart  selbst,  sondern  in  manchen  Fällen 
das  untere  Glied  als  die  Dissonanz  oder  derjenige  Ton  anzusehen  sei,  durch  dessen  Fort- 
schreitung  das  unvollkommene  Verhältnis  des  Quartsextakkordes  in  ein  vollkommenes 
verwandelt  werden  könne.  So  kann  z.  B.  der  tonische  Quartsextakkord  G c e nach 
A c e,  A c f oder  F c a fortschreiten  ; doch  sind  diese  Auflösungen  (wenn  sie  nicht  mo- 
duliren,  z.  B.  G c e — h e,  oder  — F*  ca,  — G cP  a)  im  Grunde  auch  nichts  weiter  als 
Verzögerungen  des  Dominantakkordes  und  der  regulären  Auflösung  des  Quartsextakkor- 
des in  denselben.  — Qu  art  en  folgen  duldet  der  zweistimmige  Satz  selbstverständlich 
nicht  j im  drei-  und  mehrstimmigen  sind  sie  gestattet,  wenn  die  Quarten  von  der  Ober- 
und Mittelstimme  gebildet  werden,  also  Consonanzen  sind,  und  die  Unterstimme  in  Un- 
tersexten mit  der  Oberstimme  geht,  die  Fortschreitung  also  eine  Folge  von  Sextakkorden 
ist;  hingegen  verbieten  sich  Parallelen  von  Quarten  in  der  Unter-  und  Mittclstimme  von 
selbst,  weil  sie  (mit  oben  hinzugefügter  Sexte  vom  Bass  aus)  eine  Folge  von  Quartsext- 
akkorden wären.  Die  consonirende,  der  Auflösung  nicht  bedürfende  Quart  heisst  zum 
Unterschiede  von  der  dissonirenden,  Quarta  non  fundamental!*.  — In  der  Gesangmelodie 
lässt  man  endlich  im  allgemeinen  zwei  Quartensprünge,  als  unsangbar,  nicht  gerne  auf 
einander  folgen,  wenngleich  es  nicht  an  einzelnen  Beispielen  fehlt,  dass  eben  zwei  solche 

Quartenschritte,  z.  B .Sc  f,  unter  Umständen  sogar  sehr  ausdrucksvoll  sein  können. 

b)  Die  übermässige  Quart  [Quarta  abundans,  major,  superßua)  ist  ein  von  uns  als 
dissonirend,  von  den  Alten  häufig  als  unvollkommen  consonirend  angesehenes  Intervall, 
in  vier  Stufen  drei  ganze  Töne  enthaltend  (daher  T ritonus  genannt),  z.  II.  f h,  im  Ver- 
hältnisse von  45 : 32.  In  der  Harmonie  erscheint  sie  gewöhnlich  als  Umkehrung  der  ver- 
minderten Quint,  am  untern  Ende  dissonirend,  demnach  gebunden  und  regulär  abwärts 
aufgelöst  (Beisp.  3 a).  Zwischen  zwei  Mittelstimmen  oder  einer  Ober-  und  Mittelstimme 
kommt  sie  häufig  mit  den  Rechten  einer  unvollkommenen  Consonanz  vor,  und  braucht 
dann  weder  gebunden  noch  aufgelöst  zu  werden  (3  b ).  Ferner  kann  auch,  als  Vorhalt  vor 
der  Terz,  ihr  oberes  Glied  dissoniren  (3  c) . 


3 a b c 


Als  Melodiesprung  wird  die  übermässige  Quart,  gleich  allen  anderen  übermässigen  Inter- 
vallen, von  den  Regeln  des  strengen  Contrapunktes  nicht  gelitten  ; über  den  durch  Folge 
zweier  grossen  Terzen  entstehenden  Tritonus  (das  mi  contra  fa)  s.  Fortschreitung 

der  Intervalle  B IV,  und  Querstand.  c)  Die  verminderte  Quart  ( Quarta 

deßeiens,  minor)  besteht  aus  einem  ganzen  und  zwei  grossen  halben  Tönen  g*  c,  im  Ver- 
hältnis 32 : 25.  Bei  ihrem  harmonischen  Gebrauche  ist  entweder  das  obere  Ende  gebun 
den  und  resolvirt  abwärts  (Beisp.  I a),  oder  das  untere  Ende  ist  gebunden  und  tritt  nach 
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dem  Anschläge  der  verminderten  Quart  eine  Stufe  aufwärts  (Beisp.  4 4).  In  Begleitung 
der  kleinen  Sext  kommt  sic  oft  als  Aufhaltung  des  verminderten  Drciklanges  vu~  in  Moll 
vor  (Beisp.  4 e). 


Quart  de  mcMire , eine  Viertelpause;  — de  Soiipir,  eine  Suchszehnthcilpause. 

Quartenzirkrl , s.  Zirkel. 

Quartett,  Quartette , ein  Tonstüek  und  speciell  ein  Singstück  für  vier  obligate 
Stimmen,  entweder  allein  oder  mit  Begleitung,  lieber  das  Wesen  der  mehrstimmigen 
Solosätze  überhaupt  ist  unter  Duett  und  Duo  das  Allgemeine,  soweit  es  hier  sieh  geben 
lässt,  gesagt.  Auch  obligat- vierstimmige  Instrumentalsäue  pflegt  man  Quartett,  oder 
besser  noch  zur  Unterscheidung  von  Gesangsätzen  Quatuor  zu  nennen,  lieber  Wesen 
und  Form  des  in  neuester  Zeit  hochentwickelten  Streichquartetts  s.  d.  gleichn.  Art. 

Qunrlett-Probc , s.  Probe. 

Quartfagott,  eine  Gattung  des  Fagottes,  die  um  eine  Quart  tiefer  steht  als  der 
gewöhnliche  Orchesterfagott.  F.r  dient  gewöhnlich  nur  in  der  Harmoniemusik  an  Stelle 
des  Contrabasscs.  S.  Fagott. 

Quartflttte,  s.  Flöte. 

Quartgeige,  s.  Violino  piccolo. 

Qtiarlposnune , s.  Posaune  Cc. 

Quartquint-Akkord,  eine  sehr  häufige  Vorhaltsakkordbildung,  welche  durch  Auf- 
haltung der  Terz  durch  die  Quart  entsteht.  S.  Vorhalt  15. 

Quartseptimen-Akkord , wie  auch  der 

Q u artseptnoue ii- Akkord,  eine  Vorhaltsakkordbildung,  in  welcher  die  Terz  durch 
die  Quart  aufgehalten  wird  und  die  Septime  oder  Septime  und  None  gebunden  liegen  oder 
frei  eintreten.  S.  Vorhalt  l(i. 

Quartsext-Akkord.  Die  zweite  Umkehrung  des  Drciklanges,  welche  entstellt,  wenn 
man  die  Quint  in  den  Bass  legt,  wodurch  Grundton  und  Terz  des  Grundakkordes  als 
Quart  und  Sext  des  hiervon  Quartsextakkord  genannten  Umkehrungsakkordes  erschei- 
nen: c e y — O c e.  Je  nach  der  verschiedenen  Grösse  der  Dreiklangsintervalle  entste- 
hen folgende  Arten  des  Quartsextakkordes : — 1)  Mit  reiner  Quart  und  grosser  Sext, 
als  Umkehrung  des  grossen  Dreiklanges  I,  IV  und  V in  Dur,  und  III  und  VI  in  Moll 
(Beisp.  1 o).  Es  treten  aber  innerhalb  derselben  Tonart  die  Akkorde  IV  in  Dur  und  III 
und  VI  in  Moll  fast  garnicht,  und  der  Akkord  V in  Dur  nur  hin  und  wieder  im  Durch- 
gänge in  der  Quartsextumkchrung  auf.  — 2)  Mit  reiner  Quart  und  kleiner  Sext, 
Umkehrung  des  kleinen  Dreiklanges  I,  in  seltenen  Fällen  auch  des  iv  und  V in  Moll,  und 
des  II,  III  und  vi  in  Dur  (Beisp.  1 4).  — 3)  Mit  übermässiger  Quart  und  grosser 
Sext,  Umkehrung  des  verminderten  Dreiklanges  VII“  in  Dur  und  VII“,  ll~  und  der  sechs- 
ten erhöhten  Tonstufe  in  Moll  (Beisp.  I c).  — 4)  Mit  v ermi nderte r Quart  und  klei- 
ner Sext;  kommt  nur  als  Vorhalt  vor  der  Sext  des  Sextakkordes  auf  der  grossen  Sep- 
time der  Molltonart  vor  (Beisp.  1 d). 

CI  C IV  a l a IV  a V 

1 a (a  III)  (a  VIj  CV  6 (C  vi)  C II  Cm 
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ln  beiden  Quartsextakkorden  unter  1 und  2,  mit  grosser  und  kleiner  Sext,  ist  die  Quart 
Umkehrung  der  reinen  Quint  des  Ureiklanges.  Ueber  das  bald  consonante  bald  disso- 
nante Wesen  dieser  reinen  Quart  im  tonischen  Ureiklange  vergl.  Qu  art  a.  Beim  vier- 
stimmigen Gebrauche  dieses  Akkordes  in  der  Schlusscadenz,  wird  gewöhnlich  der  Bass- 
ton verdoppelt,  Quart  und  Sext  treten  auf  der  Arsis  desjenigen  Taktes,  auf  dessen  Thesis 
sie  erschienen  sind,  eine  Stufe  abwärts  (Beisp.  2 a) ; oder  die  Quart  geht  abwärts,  wäh- 
rend die  Sext  in  die  Dominuntseptime  aufwärts  steigt  (Beisp.  2 4) ; oder  die  Quart  bleibt 
beim  Herabsteigcn  der  Sext  in  die  Quint  liegen,  als  Vorhalt  vor  der  Terz  mit  dieser  Quint 
eine  Secundendissonanz  bildend  (Beisp.  2 c,  sogenannter  Quintquartakkord).  Innerhalb 
einer  Tonart  kommt  fast  nur  der  tonische  Ureiklang  als  Quartsextakkord  vor,  und  auch 
dann  meist  in  Bezug  auf  eine  Cadenz.  Uer  Dreiklang  V erscheint  hie  und  da  als  durch- 
gehender Quartsextakkord,  kann  aber  meist  durch  den  Sextakkord  des  VII-,  oder  durch 
den  Quintsext-  oder  Terzquartakkord  des  Uominantseptimenakkordes  ersetzt  werden 
(Beisp.  2 f/);  die  anderen  Ureiklänge  können  in  manchen  Tonverbindungen  bei  stufen- 
weis fortschreitendem  Basse  als  Quartsextakkorde  erscheinen,  doch  ohne  eigentlich  reelle 
Geltung  als  solche  zu  haben  ; das  Gehör  fasst  die  Quartsextakkorde  Beisp.  2 e / mehr 
als  durch  Fortschrcitung  des  Basses  entstehende  Secundakkorde  denn  als  eigentliche 
Quartsextakkorde  auf  (Beisp.  2 g).  Gebunden  werden  muss  die  reine  Quart  im  strengen 
Stile  jederzeit,  gleichviel  ob  sie  dem  tonischen  oder  einem  durchgehenden  Quartsext- 
akkorde angehört;  ihr  Eintritt  ohne  Bindung  ist  eine  Freiheit,  welche  der  Instrumental- 
satz allerdings  sehr  oft  sich  gestattet,  z.  B.  wenn  in  der  Cadenz  der  Sextakkord  des  II 
(Beisp.  2 4)  an  Stelle  des  Quintsextakkordes  des  II;  oder  des  Ureiklanges  IV  auftritt  (2  tj. 
Ebenso  in  Moll. 


Im  vorhin  unter  2 (Beisp.  I c)  aufgeftlhrtcn  Qunrtscxtakkorde  mit  übermässiger  Quart 
und  grosser  Sext,  Umkehrung  des  verminderten  Ureiklanges,  ist  der  Busston,  als  ur- 
sprünglich oberes  Glied  einer  verminderten  Quint,  Dissonanz,  braucht  aber  nicht  allemal 
vorbereitet  zu  werden,  da  eben  der  Character  der  übermässigen  Quart  und  verminderten 
Quint  von  nicht  so  entschieden  dissonanter  Art  ist  (s.  Quart  4).  Das  obere  Glied  der 
übermässigen  Quart  geht  aufwärts,  und  zwar  meist  eine  halbe  Stufe  in  die  Octav  der  To- 
nika (Beisp.  2 a)  j bei  Modulation  aber  auch  eine  ganze  Stufe  (Beisp.  3 4) ; wenn  der 
Quartsextakkord  Umkehrung  des  verminderten  Ureiklanges  auf  der  erhöhten  6.  «Stufe 
in  Moll  ist,  so  schreitet  seine  übermässige  Quart  einen  ganzen  Ton , in  den  Leitton  der 
Tonart  fort,  denn  sie  ist  nichts  anderes  als  die  im  melodischen  Interesse,  zur  bequemeren 
Erreichung  der  grossen  Septime  der  Tonart,  erhöhte  sechste  Tonstufe  (Beisp.  3 c) ; im 
Grunde  aber  ist  die  übermässige  Quart  hier  nichts  als  Durchgangsnote  von  e nach  g*,  und 
der  dadurch  entstehende  Zusammenklang  garnicht  als  ein  Quartsextakkord  von  selbstän- 
diger Geltung,  sondern  nur  als  zufällige  Akkordbildung  anzusehen.  Im  allgemeinen  ist 
der  Gebrauch  des  Quartsextakkordes  des  verminderten  Ureiklanges  (wie  ja  auch  der  des 
Quartsextakkordes  Überhaupt)  beiweitem  eingeschränkter  als  der  seiner  ersten  Umkeh- 
rung, des  Scxtakkordes;  meistentheils  verdankt  er  seine  Entstehung  auch  nur  durch- 
gehenden Noten,  wie  in  Beisp.  3 c;  auch  mit  Beisp.  3 a hat  es  ein  gleiches  Bewandniss, 
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Sopran  und  Tenor  bilden  im  Durchgänge  ein  zufälliges  Quart-  und  Sextverhältniss  zum 
liegenden  Basse.  Im  vierstimmigen  Satze  hat  er  meist  die  Secund  bei  sich,  verwandelt 
sich  also  in  den  (wenn  er  mit  reeller  Akkordgeltung  auftritt,  vom  Gehöre  ohnedies  ihm 
substituirten)  Secundakkord  des  V-,  in  Dur  und  Moll  in  den  tonischen  Drciklang  regulär 
sich  auflösend  (Beisp.  3 d) ; oder  er  erscheint  in  Gesellschaft  der  grossen  Terz,  als  Terz- 
quartakkord des  Iiy  in  Moll,  in  den  Dominant-  oder  tonischen  Quartsextakkord  resol- 
virend  lieisp.  3 e).  — lieber  die  Bezifferung  des  Quartsextakkordes  s.  Generalbass 
B und  C 3. 


Qllnsl,  fast,  beinahe  wie;  z.  B.  Andante  quasi  AUcgretto,  ein  dem  Alleyretto 
sich  nähern  des  Andante : quasi  Adagio,  beinahe  Adagio;  quasi  ana  Fantasia,  phantasie- 
artig. 

Quaal  syncope.  Eine  von  der  wirklichen  Syneope  nur  dadurch  sich  unterschei- 
dende Figur,  dass  das  auf  Thesis  stehende  Glied  derselben  nicht  au  das  auf  der  voran- 
gehenden Arsis  befindliche  wirklich  gebunden,  also  mit  demselben  ohne  Unterbrechung 
fortklingend  erhalten,  sondern  von  neuem  angeschlagen  wird. 

Quafrielniuin.  Ein  vierstimmiger  Satz;  insgemein  ein  kleines,  aus  kurzen  Theilen 
bestehendes  Tonstück  für  Hörner,  oder  Trompeten,  oder  zwei  llörner  und  zwei  Trom- 
peten zusammen.  Es  pflegt  so  eingerichtet  zu  sein,  dass  je  zwei  und  zwei  Stimmen  ge- 
wissermassen  zusammengehören  und  mit  einander  concertiren.  Auch  für  drei  Trompeten 
(zwei  Clarini  und  ein  Principal;  nebst  einem  Paare  Pauken  wird  es  gesetzt,  wie  z.  B.  der 
sogenannte  A ufz  u g.  In  Ermangelung  der  Pauken  werden  ihre  beiden  Töne  auf  einer 
vierten  Trompete  [Toccata,  Tauqnet)  geblasen. 

Quatrlcroma , ital. ; Quadruple  crnchc,  franz. ; die  Vierundsechszigtheilnote 
und  -Pause. 

Qiiatuor.  Ein  Instrumentalstück  für  vier  Solo-  oder  Hauptstimmen,  der  Form  nach 
eine  Gattung  der  Sonate  (s.  daselbst).  Ueber  die  Setzart  für  mehrere  Hauptstimmen  ist 
in  den  Art.  Duett,  Hauptstimme,  Contra punkt  etc.  Näheres  gesagt ; vom  Qua- 
tuor  speciell  handelt  der  der  Hauptart  dieser  Gattung  von  Tonstücken,  dem  Streich- 
quartett, speciell  gewidmete  Artikel. 

Querflöte,  Flanto  tracerso,  Flilte  traversihre,  s.  Flöte.  — ln  der  Orgel 
(auch  traversa,  fiffaro,  fidle  allemande)  ein  sehr  gewöhnliches  offenes  sowohl  als  gedeck- 
tes Flötenregister,  gewöhnlich  von  8,  aber  auch  von  10,  1 und  2 Fuss  im  Manual  und 
Pedal.  Das  Corpus,  von  Holz  oder  von  Metall  gearbeitet,  ist  sehr  eng  mensurirt,  mit 
niedrigem  Aufschnitte,  daher  Ueberblasung  in  die  Octav  erfolgt.  Prätorius  spricht 
auch  [Syntagma  II.  138)  von  einer  12  .(10%,  Fuss  langen  gedeckten,  daher  in  die  Quint 
übersetzenden  Querflöte,  giebt  aber  der  octavirenden  offenen  den  Vorzug. 

Querpfeife,  Fi/faro,  Fifre,  ehedem  auch  Schweizerpfeife,  Feldpfeife. 
Eine  kleine  Art  Querflöte,  deren  man  nur  in  der  Infanteriemusik  unter  Begleitung  von 
Trommeln  sich  bedient.  Sie  Ist  von  oben  bis  unten  gleichweit  gebohrt,  hat  nur  sechs 
Tonlöcher  für  die  Finger  und  keine  Klappen.  Man  gebraucht  sie  in  verschiedenen  Dimen- 
sionen, doch  erstreckt  sich  ihr  Ambitus  insgemein  von  d,  bis  dt , von  Semitonicn  sind 
aber  in  beiden  Octaven  nur  c®  j®  und  ds  vorhanden,  die  übrigen  fehlen.  Notirt  wird  sie 
um  eine  Octav  tiefer.  Prätorius  [Syntagma  II.  22)  führt  zwei  Grössen  Schweizerpfei- 
fen an,  die  er  von  der  Querflöte  oder  Querpfeife  in  etwas  unterscheidet,  iudem  jene  ihre 
absonderlichen  Griffe  habe,  die  mit  der  Querflöte  nicht  ganz  Übereinkommen. 

Queratand , Unharmonischer  Querstand,  Rclalio  non  harmonica, 
Fauste  relation.  Eine  Fortschreitung  zweier  Stimmen,  deren  Tongang  verschiedenen 
Tonarten  angehört.  Das  heisst:  eine  auf  dem  nächstfolgenden  Taktschlage  geforderte 
chromatische  Veränderung  eines  in  der  einen  Stimme  enthaltenen  Tones,  wird  nicht  von 
derselben  Stimme,  sondern  von  der  andern  Stimme  vollzogen,  so  dass  also  der  natürliche 
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Ton  und  seine  einer  andern  Tonart  angehörende  chromatische  Veränderung  sich  quer 
gegenüberstehen.  So  in  Beisp.  1 a die  Töne  F und  F 11  und  B ; F*  gehört  G dur, 
F hingegen  Cdur  oder  Cmoll  an,  11  ist  in  C,  B hingegen  in  F leitereigen.  Das  Gehör 
erfasst  in  der  ersten  Folge  den  Schritt  F*  A in  der  Unterstimme  als  Gdur,  den  Schritt 
A F in  der  Oberstimme  als  C oder  F dm ; es  hat  das  F*  noch  in  der  Empfindung,  wäh- 
rend die  Oberstimme  mit  dem  F eine  ausweichende  Modulation  vollzieht,  daher  die  Be- 
nennung Relatio  non  hannonica,  unharmonisches  Verhältniss.  Gegen  die  Folge  der  Zu- 
sammenklänge an  sich  ist  dabei  nichts  einzuwenden,  sie  ist  durchaus  richtig , wenn  die 
chromatische  Modulation  des  fraglichen  Tones  durch  dieselbe  Stimme  vollzogen  wird, 
der  Tonartenwechsel  also  in  gleicher  Stimme  vorsichgeht  (Beisp.  1 b). 


ln  vielen  Fällen,  die  sich  durch  eine  allgemeine  Regel  nicht  bestimmen  lassen,  ist  der 
Querstand  ühelklingend,  in  anderen  hingegen  als  unschädlich  von  den  besten  Tonsetzeru 
geduldet.  Die  Alten  vermieden  ihn  im  zweistimmigen  Satze  durchaus,  im  mehrstimmi- 
gen nur  in  den  äusseren  Stimmen,  während  sie  ihn  in  den  mittleren  zuliessen.  Vergl. 
Brossard,  Biet.  Art.  Relatione,  und  was  Mattheson,  Vollk.  Capelim.,  S.  28S 
— ilti  darüher  sagt,  wie  er  denn  auch  an  anderer  Stelle  (I.  Orchester,  112)  erklärt:  »Weil 
es  in  vollstimmigen  Sätzen  so  rigorose  nicht  erfordert  werden  mag,  so  wird  ein  grosses 
hierin  der  Discretion  des  Setzers  oder  Componisten  nachgesehen«.  Jederzeit  zu  gestatten 
ist  er  u.  a.  aj  wenn  derselbe' Ton  in  beiden  Stimmen  vorhanden  ist,  und  seine  Verän- 
derung von  der  einen  vollzogen  wird,  während  die  andere  in  ein  anderes  Intervall  fort- 
schreitet (2  a);  — b)  wenn  er  durch  blosse  Wechselnoten  entsteht  (2  b);  — c)  wenn  ihm 
eine  Unterdrückung  eines  Akkordes  oder  Zusammenziehung  einer  Tonfolge  zu  Grunde 
liegt  (Beisp.  2 c,  entstanden  durch  Auslassung  des  mit  + bezeichneten  C unter  Beisp. 
2 d)i  — d)  wenn  der  modulirende  Akkord  kräftig  und  entschieden  eintritt  und  den  voran- 
gehenden aus  dem  Gedächtniss  verdrängt;  so  verwischen  in  Beisp.  2 e der  mit  dem  mo- 
dulirenden  Intervalle  sprungweis  eintretende  Bass  und  die  stufenweis  fortschreitende 
Oberstimme  den  voraufgehenden  Cdur  Akkord,  der  Querstand  wird  zwar  gehört  aber 
nicht  übel  empfunden,  da  ohnedieR  die  Akkorde  in  ganz  nahen  Beziehungen  zu  einander 
stehen. 


Ferner  rechnet  man  unter  die  unharmonischen  Verhältnisse  auch  den  Fall,  wenn  zwei 
fortschreitende  Stimmen  eine  übermässige  Quart  oder  verminderte  Quint  bilden  (Mar- 
tini, Sagg.fondam.  I.  21).  Jene  entsteht  durch  zwei  stufenweis  fortschreitende  grosse 
Terzen,  diese  durch  die  Umkehrung  derselben,  durch  kleine  Sexten  (Beisp.  3 a).  Die 
Alten  nannten  diese  Verhältnisse  das  mi  contra  fti,  verpönten  es  durch  den  Spruch:  Mi 
contra  fa  est  diabolus  in  musica.  Denn  der  Ton  f hiess  als  oberes  Glied  des  diatonischen 
Halbtones  e f,  Fa-,  der  Ton  A hingegen  hiess  als  unteres  Glied  des  diatonischen  Halb- 
tones h c,  Mi,  demnach  stehen  in  dieser  Fortschreitung  Mi  und  Fa  einander  gegenüber, 
und  die  Klanghärte  beruht  auf  einem  Harmoniesprunge,  die  Terzen  f a und  g h reprä- 
sentiren  die  beiden  mit  einander  nicht  vermittelten  Akkorde  FA  C und  (1 II D.  Springen 
zwei  grosse  Terzen  oder  kleine  Sexten  um  eine  grosse  Terz  aufwärts,  so  entstehen  ähn- 
liche, eine  übermässige  Quint  und  verminderte  Quart  enthaltende  unharmonische  Rela- 
tionen (Beisp.  3 b). 


Digitized  by  Google 


714 


Queue  — Quint  (ein  Intervall; 


Eh  ist  aber  mit  diesen  Fortschreitungen  sowohl  grosser  Terzen  als  kleiner  Sexten  nicht 
so  genau  zu  nehmen,  wie  denn  unsere  besten  Harmoniker  der  neueren  Zeit  das  mi  coatru 
fa  häufig  nicht  weiter  beachten  und  Fortschreitungen  wie  unter  Beisp.  3 c und  3 d,  worin 
vier  grosse  Terzen  aufcinanderfolgen,  zu  den  keineswegs  ungewöhnlichen  gehören;  sie 
immer  ängstlich  vermeiden  zu  wollen,  hiesse  sich  einen  Zwang  auferlegen,  der  um  so  un- 
nöthiger  sich  erweist,  da  sie  in  der  That  auch  für  ein  gutes  Gehör  durchaus  nicht  die 
Härte  äussern,  welche  die  älteren  Tonsetzer  darin  zu  finden  glaubten. 

Q iit'iie.  oi  Der  Saitenhalter  an  Bogeninstrumenten.  — b ) Der  Strich  oder  Schwanz 
(eauda,  cixla ) an  den  Noten;  atetndante,  heraufwärts-,  descendunte,  pendaule,  herunter- 
wärtsgehend. 

Qiiiiiileclinn , Quintadecima,  der  fünfzehnte  Ton  von  einem  angenommenen 
Grundtone,  die  Doppeloctav. 

Qtiitidez,  in  der  Orgel,  soviel  wie  Quinladecitna ; soll  als  eine  kleine  Quint  I '/,  Fuss 
Vorkommen,  ist  über  für  gewöhnlich  eine  Doppel-  oder  Superoctav,  also  Octav  2 und 
1 Fuss  gegen  Principal  b und  4 Fuss. 

Qiiinqiiartua  min usrtilae,  Quinquatria  minora,  das  Fest  der  Pfeifen- Weihe, 
am  I.  oder  13.  Juni  von  den  römischen  Pfeifern  gefeiert,  an  welchem  Tage  sie  in  beson- 
derm  Festgewande  in  der  Stadt  herumzogen  und  darauf  im  Tempel  der  Minerva  sich  ver- 
sammelten. 

Qitlnqiieitlialia,  Spiele  der  Körner,  alle  fünf  Jahre  gehalten,  mit  denen  auch  Musik 
verbunden  war.  Kaiser  Augustus  hatte  sie  besonders  in  Flor  gebracht. 

Quint,  ein  Intervall,  welches  fünf  Stufen  umfasst  und  in  drei  Gattungen  erscheint: 

vollkommen  (rein|,  vermindert,  und  übermässig.  a)  Die  vollkommene  oder 

reine  Quint  besteht  aus  drei  ganzen  und  einem  grossen  halben  Ton,  f e,  c g etc.  Bei 
der  Erzeugung  der  Töne  durch  Saitentheilung  entsteht  sie  als  dritter  Ton,  unmittelbar 
nach  der  Octav,  an  zwei  Drittheilen  der  Saite  des  Grundtones,  sonach  ist  ihr  Schwingungs- 
verhältniss  3:2.  Dass  sie  das  Medium  harmonicum  der  Octav  ist,  diese  durch  die  Quint 
harmonisch  gethcilt  wird,  ist  im  Art.  Quart  bemerkt.  Nächst  der  Octav  ist  sie  voll- 
kommenste Consonanz,  und  verträgt  daher  weniger  Abweichung  von  ihrer  Reinheit  als 
die  unvollkommenen  Consonanzen ; daher  weicht  auch  im  gleichschwebend  temperirten 
Tonsystem  die  Quint  unter  allen  temperirten  Intervallen ')  am  wenigsten  von  der  ur- 
sprünglichen Reinheit  ab.  Näheres  hierüber  s.  Te  mperatur.  In  der  Harmonie  ist  die 
reine  Quint  von  grosser  Bedeutung  j zuerst  ist  sic  wesentlicher  Bestandtheil  des  Drei- 
klanges, dessen  Beschaffenheit  als  consonirender  oder  dissonirender  Akkord  von  der  Be- 
schaffenheit der  Quint  abhängig  ist.  Nur  in  den  beiden  in  der  Natur  des  Tones  begrün- 
deten vollkommenen  Dreiklängen,  dem  Dur-  und  Molldreiklange,  ist  die  Quint  eine 
reine,  alle  anderen  Dreiklangsbildungen  werden  durch  die  Natur  ihrer  verminderten  oder 
übermässigen  Quint  als  dissonirende  oder  unvollkommene  Dreiklänge  bestimmt.  Zwei- 
tens gründet  sich  die  Verwandtschaft  der  Tonarten  unseres  modernen  Tonsystemes  auf 
das  Quintverhältniss,  indem  die  Ober-  und  Unterquint  der  Tonart  (F — c — y)  Grundton 
zweier  zur  Haupttonart  im  nächsten  Verwandtschaftsgrade  stehenden  Tonarten  sind, 
deren  erste,  die  Oberdominanttonart,  auf  der  Quint  der  Haupttonart  beginnt,  und 
deren  zweite,  die  Unterdominanttonart,  auf  der  Unterquint  anhebend,  die  Tonika  des 
Haupttones  zur  Quint  hat.  Die  drei  Dreiklänge,  der  Tonika,  Ober-  und  Unterquint» 
FA  C E G II  D,  sind  der  Inbegriff  dessen,  was  wir  Tonart  nennen;  der  tonische  Drei- 
klang allein  bringt  die  Tonart  noch  nicht  zu  hinlänglichem  Ausdruck,  die  beiden  Akkorde 
der  Ober-  und  Untcrquint  sind  hierzu  ebenfalls  erforderlich.  In  nächster  Beziehung  zur 
Tonika  aber,  also  in  noch  näherer  als  die  Unterquint,  steht  die  Oberquint,  ihr  Akkord 

I)  Al*,  die  Octav  nu»gciM>nniirn,  welche  nicht  tcni|»crirt  werden  darf,  weil  sie  keine  Abweichung  TOtl I-T 
natürlichen  Ueinheit  vertragt. 
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kommt  nicht  nur  am  häufigsten  als  Hauptakkord  der  Tonart  vor,  sondern  ist  auch,  den 
Leitton  als  Ter*  enthaltend,  allein  geeignet,  in  Verbindung  mit  dem  tonischen  Drei  klänge 
den  vollkommenen  Ganzschluss  zu  machen.  Deshalb  hat  man  ihr  den  Namen  Domi- 
nant, als  herrschender  Saite  der  Tonart,  beigelegt.  Die  Unterquint  (Unterdominant 
genannt)  steht,  als  eigentliche  Quart  der  Tonart,  der  Tonika  nicht  so  völlig  nahe,  ihr 
Akkord  kommt  nicht  so  häufig  vor,  und  die  Modulation  pflegt  mehr  nach  der  Dominant- 
als Unterdominantseite  sich  zu  neigen.  — Von  der  Fortschreitung  der  reinen  Quint  und 
der  bekannten  Kegel,  dass  zwei  reine  Quinten  in  gleichen  Stimmen  und  paralleler  Bewe- 
gung mit  einander  nicht  fortschreiten  dürfen,  ist  unter  Fortschreitung  der  Inter“ 

v alle  B I « ausführlich  gehandelt. h Die  verminderte  Quint,  Quinta  deßein«, 

falsa  falsche  Quint),  diminnta , deßfienfa  tearta,  besteht  aus  zwei  ganzen  und  zwei  gros- 
sen halben  Tönen,  h f.  f*  r,  im  reinen  Verhältnis«  61 : 15.  Al«  Quint  eines  Dreiklanges 
erscheint  sie  nur  im  verminderten  Dreiklange,  und  zwar  am  häufigsten  in  dessen  Sextak- 
kord als  kleine  Terz  des  Basstone«.  In  diesem  Falle  braucht  «ic,  ihres  wennnuch  disso- 
nirenden  oder  wie  Kinige  wollen  zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  schwebenden,  so 
doch  jederzeit  leichtfassliehen  Verhältnisses  wegen,  nicht  vorbereitet  zu  werden,  auch 
erfolgt  ihre  Auflösung,  namentlich  in  Miltelstimmen,  häufig  aufwärts  in  die  Quint  des 
Dreiklanges,  statt  abwärts,  d dfh  — c e g r,  ; desgleichen  auch  in  der  Oberstimme  etwa 
in  folgender  Modulation : dh  f —ei  ff, . Ebenso  kann  sie  im  nächsten  Akkorde  liegen 
bleiben  und  dann  auf*  oder  abwärts  gehen  : H I>  l\  -l  1>  t’  — A O*  O (A  C'  7? j.  Im 
Quintsextakkorde  z.  11.  Hg  il,  f,  ist  ihr  oberes  Glied  die  Septime  dos  Akkordes,  «wohl 
gegen  den  Bass  als  auch  gegen  den  Grundton  des  Akkordes  lg]  dissonirend,  demnach  in 
strenger  Schreibart  der  Vorbereitung  und  Auflösung  um  eine  Stufe  abwärts  benöthigt, 
während  sie  in  freier  Schreibart  sehr  häufig  nicht  nur  frei  eintritt,  sondern  auch  abwei- 
chend aufgelöst  wird.  Ks  folgen  noch  einige  Akkordfortschreitungen,  in  denen  die  ver- 
minderte Quint  zwar  regulär  abwärts  geht,  durch  den  Bassgang  aber  andere  Verhältnisse 
entstehen  als  die,  in  welche  sie  gewöhnlich  sich  aufzulösen  pttogt.  1)  ln  die  Sext,  Beisp. 
1 a (sehr  gewöhnlich,1  und  b j der  Bass  fällt  eine  grosse  oder  kleine  Terz.  — 2)  In  die 
Octav  !l  c ; der  Bass  steigt  eine  Quart.  — 5)  ln  die  übermässige  Quart  (1  dr,  der  Bas« 
fallt  eine  Secuml,  indem  «ein  eigentlicher  Auflösungston  c übergangen  wird.  — 4)  ln  eine 
verminderte  Quint  als  Wechselnote  (Ir.-  5;  ln  die  Septime  (I/,  statt  wie  unter  I g). 
Auflösung  aufwärts  (1  h). 


e)  Die  übermässige  Quint  (Quinta  abundant,  superßua,  maggiore ),  !.  B.  c j9,  um- 
fasst vier  ganze  Töne,  nämlich  zwei  grosse  und  zwei  kleine,  oder  zwei  grosse  Terzen ; 
ihr  reines  Verhältniss  ist  25:16.  Als  Akkordton  kommt  sie  nur  im  HD  der  Molltonart 
vor,  und  ist  auch  hier  nur  eine  Folge  des  erhöhten  Leittones  und  nur  äl»  auf  melodischem 
Wege  entstandenes  Intervall  anzusehen.  Ihre  Auflösung  erfolgt,  der  Natur  übermäs- 
siger Intervalle  gemäss,  eine  halbe  Stufe  aufwärts.  Das  Nähere  s.  Dreiklang. 

Quillt,  falsche,  eine  früher  gebräuchliche,  doch,  weil  unbezeichnend,  abgekom- 
mene Benennung  der  verminderten  Quint. 

Qnlnt,  in  der  Orgel;  eine  offene  Flötenstimme  von  Prineipalmensur,  um  eine  reine 
(nicht  temperirte)  Quint  höher  gestimmt  als  die  Principale  und  das  übrige  Pfeifenwerk. 
Darum  dienen  die  Quinten  nur  als  Füllstimmen,  und  müssen  von  anderen  sie  übertönen- 
den Registern  gedeckt  werden,  damit  sie  nicht  hervorstechen,  sondern  nur  Fülle  geben. 
Man  findet  Quinten  zu  10%,  5%,  2’/,  und  I V,  Fuss ; die  grosse  10%  Fuss  ist  nur  in  ganz 
grossen  Orgeln  brauchbar,  indem  sie  sehr  starke  Stimmen  zur  Deckung  fordert.  Die 
Grösse  der  Quintstimmen  richtet  sich  stets  nach  dem  Principal ; hat  dieser  s Fuss,  so  kom- 
men seiner  Quint  5 % Fuss  zu,  Principal  lFuss  hat  die  Quillt  2%  Fuss  bei  sich.  — Neben 
den  offenen  Quinten  giebl  es  auch  gedeckte,  Nasat  oder  Nu  sa  t q u i n t;  Kohrquint, 
mit  einem  Röhrchen  im  Hute  nach  Kohrflölenart;  8 pitzquint,  der  Spitzflöte  an  Form 
ähnlich  im  Gegensätze  zur  gleichweiten  Cy  1 i nd e r q u i n t.  Ucber  die  Kausch quint 
s.  den  gleiehn.  Art.  Die  häufige  Bezeichnung  der  Quint  als  12,  6,  3,  1%  Fuss  ist  falsch. 


716 


Quintabsatz  — Quintole 


Qliinfabftalz,  der  Halbschluss  auf  der  Quint  im  Verlaufe  eines  Tonstückes  oder 
einer  Periode.  Näheres».  Halb  Schluss  I. 

Qiiiiitaten  (quintam  tenent),  Quintatön,  Quinta  ad  una,  Hohlschelle, 
eine  »ehr  gewöhnliche  und  nützliche  Flötenstimme  der  Orgel,  von  Metall  gearbeitet  und 
gedeckt,  hinge  Mensur,  schmaler  Aufschnitt  und  stärkerer  Luftzufluss  bewirken,  dass 
diese  Stimme  mit  dem  Grundtone  zugleich  die  erste  Ucberblasung  gedeckter  Pfeifen,  also 
die  Duodecime,  deutlich  hören  lässt.  Man  findet  sie  am  häufigsten  zu  1 ti-  und  b-Fusston 
im  Manual  und  Pedal,  in  letzterem  'zu  16-Fusston.  auch  upter  dem  Namen  Quinta- 
tönsubbass. 


Quinta  toni,  oder  modl,  die  fünfte  Stufe  der  Tonart,  die  Oberdominant. 

Quinta  vox,  s.  Vag  ans. 

Quinte  (Quintsaite,  Chanterelle),  die  e,-Saite  auf  der  Violine.  Der  Name 
stammt  daher,  dass  diese  Saite,  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  gerechnet,  die  fünfte  leere 
Saite  auf  den  jetzt  gebräuchlichen  Ilogeninstrumenten  überhaupt  (mit  Ausnahme  des 
Contrabasses)  ist.  Denn  auf  dem  Violoncello  und  der  Viola  heisst  die  d- Saite  Tertie 
[ttrtia  chorda) , die  a-Saite  Q u ar  t e , und  daraus  ergiebt  sich  für  die  auf  diesen  beiden 
Instrumenten  noch  nicht  vorkommende  e-Saite  der  Violine  die  Benennung  Quinte. 

Quiuteu,  falsche  Quinten,  die  verbotenen  Parallelen  zweier  reinen  Quinten  in 
gleichen  Stimmen.  S.  Fo  rt  sch  rei  tu  ng  der  Intervalle  Bio. 

Quinlrnmodiilation,  s.  Septimenakkord  und  Ausweichung. 

Qufntenzlrkel,  s.  Zirkel  und  Temperatur. 

Quinferne,  Chiterna , ein  veraltetes  unter  die  Gattungen  der  Laute  oder  eigent- 
lich der  Cither  gehörendes  Saiteninstrument.  Es  hatte  4 doppelchörige  Darmsaiten,  die. 
gleich  der  ältesten  Laute,  in  cfa  d,  gestimmt  waren  und  mit  den  Fingern  gerissen  wur- 
den. Einige  hatten  5 Chorsaiten  und  an  einer  bei  Prätorius  abgebildeten  Quinterne 
sieht  man  1 1 Wirbel,  demnach  zuweilen  wohl  noch  eine  einzelne  Gesangsaite  dabei  ge- 
wesen sein  mag.  Das  Corpus  glich  aber  dem  einer  Guitarre,  war  ganz  platt  ohne  Wöl- 
bung, hatte  aber  kaum  höhere  Zargen  als  die  Violine.  »Vnnd  brauchens  in  Italia  die 
Ziarlatani  vnd  Salt'  in  banco  (das  sind  bey  vns  fast  wie  die  Comoedianten  vnnd  Possen- 
reisser)  nur  zum  schrumpen ; darein  sie  VitanelUm  vnd  andere  närrische  Lumpenlieder 
singen.  Es  können  aber  nichts  desto  weniger  auch  andere  feine  anmuthige  Cantiunculat 
vnd  liebliche  Lieder  von  einem  guten  Senger  vnd  Alutico  Vocali  darein  musicirt  werden*. 
Prätorius,  Syntagma  II.  53. 

Quintett,  Quintetto,  ein  Tonstack  für  fünf  obligate  Stimmen,  woran  ausserdem 
noch  begleitende  Stimmen  betheiligt  sein  können;  so  beim  Vocal-  oder  Instrumentalquin- 
tett begleitendes  Orchester.  Eigentlich  wendet  man  den  Ausdruck  Quintett  nur  auf  Vo- 
calsätze  an,  und  nennt  Instrumentalsätze  dieser  Gattung  Quintuor;  doch  pflegt  der 
Sprachgebrauch  hierin  nicht  so  genau  zu  unterscheiden.  Im  übrigen  ist  nur  auf  die  Art. 
Duett,  Duo,  Streichquartett,  Sonate,  Pol y phonie  etc.  zu  verweisen. 

Quintfngott,  s.  Dolcian  und  Fagott. 

Quiutfuge,  Benennung  der  gewöhnlichen  Fuge,  in  welcher  der  Gefährte  dem  Füh- 
rer in  der  Quint  antwortet.  S.  F u ge  A b. 

Quintole,  eine  Notenfigur,  welche  durch  Auflösung  einer  Note  in  fünf  unter  sich 
gleiche  Theile  entsteht.  Geschrieben  wird  sie  mit  Noten  derjenigen  niederen  Gattung, 
von  welchen  die  aufgelöste  Note  in  geradzahliger  Theilung  vier  enthält,  eine  z.  B.  durch 
Auflösung  einer  Viertelnote  entstandene  Quintole  also  mit  Sechszehntheilnoten.  Weil 
unsere  Tonzeichen  aber  geradzahlige  Theilung  voraussetzen  lassen,  schreibt  man  di» 
Zahl  5,  mit  oder  ohne  Bogen,  über  die  Quintole,  um  sie  als  eine  fünf-  statt  viertheilige 
Gliederung  zu  kennzeichnen  (Beisp.  a)  : 

a ‘ "Ü  ' 6 3 3 


Sie  hat  nur  einen  Accent  auf  dem  ersten  Gliede,  keinen  zweiten  niederer  Ordnung  und 
ist  durchaus  rund,  nicht  etwa  wie  unter  b vorzutragen.  Ausserdem  kommt  sie  nur  in 
kleineren  Notcngattungen,  je  nach  dem  Tempo  etwa  vom  Achtel  oder  Sechszehntheil  ab- 
wärts vor;  in  grösseren  würde  sie  als  fünftheilige  Taktgliederung,  wovon  man  in  der 
Musik  keinen  allgemeingeltenden  Gebrauch  macht,  sich  geltend  machen  wollen. 
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Quintparullflen,  verbotene  falsche  Quinten),  s.  Fo rtschreitu n g der  Inter* 
v a 11  e BI«. 

Quintqnart-Akkord,  eine  Vorhaltsakkordbildung,  a.  Vorhalt  IK. 

Quint»ext-Akkord  oder  Terzq  u in  t sex  t- A k k ord,  ist  die  erste  Umkehrung 
des  Septimenakkordes,  welche  au*  der  Versetzung  der  Terz  des  letzteren  in  die  Grund- 
stimme entsteht.  In  dieser  Umkehrung  erscheint  die  Septime  des  Grundakkordes  als 
Quint,  die  Quint  als  Terz,  und  der  Grundton  als  Seit;  doch  behalten,  wie  in  den  Um- 
kehrungsakknrden  im  allgemeinen  so  auch  hier,  die  umgekehrten  Intervalle  ihr  ur- 
sprüngliche* Wesen;  die  Septime  behält  ihren  C'haracter  als  Septime,  die  Terz  den  ihrigen 
als  Terz,  wenngleich  sie  im  Quintsextakkorde  als  Quint  und  liasston  erscheinen  , Beisp.  I a). 


1 a b c 


Die  Quint  im  Quintsextakkorde  ist,  als  eigentliche  Septime,  Dissonanz,  entweder  gegen 
die  Sext  (ihren  Grundton,  Beisp.  1 6),  oder  auch  zugleich  gegen  den  Basston,  im  Kalle 
sie,  al*  kleine  Septime,  mit  diesem  eine  verminderte  Quint  bildet  (1  e).  Daher  muss  sie 
in  strenger  Schreibart,  wenn  sie  irgend  einem  Nebenseptimenakkorde  angehört,  jederzeit 
gebunden  und  eine  halbe  oder  ganze  Stufe  abwärts  aufgelöst  werden  ;Bei»p.2  o).  Gehört 
sie  dem  Dominant-  oder  Hauptseptimenakkorde  an  (d.  h.  ist  sie  »elb»t  klein,  die  Terz 
des  Akkordes  gross  und  die  Quint  rein),  so  wird  sie  auch  gebunden  (Beisp.  2 A),  kann 
aber  auch  frei  eintreten,  wenn  ihr  Grundton  (die  Sext  des  Quintsextakkordcs)  gebunden 
ist  Beisp.  2 e),  oder  wenigstens  mit  ihr  in  Gegenbewegung  eintritt  (2  </). 


Je  nach  der  verschiedenen  Grösse  der  Terzen  , Quinten  und  Septimen  der  Arten  des 
Septimenakkordes,  entstehen  Quintsextakkorde  von  verschiedener  Intervallengrö*se. 
F.s  sind  in  Kürze  folgende:  I)  Mit  kleiner  Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  Sext, 
Umkehrung  des  Huuptseptimenakkordes,  in  der  Dur-  und  Molltonlciler  nur  einmal  ent- 
halten, und  zwar  auf  dem  Leit  tone  ( Beisp.  3 o).  — 21  Mit  kleiner  Terz,  reiner  Quint  und 
grosser  Sext,  Umkehrung  des  leitereigenen  Akkordes  vir:  in  Dur  und  des  li:  in  Moll; 
ausserdem  kann  er  in  Moll  auch  noch  au*  dem  .Septimenakkorde  auf  der  erhöhten  Sext 
entstehen  (Beisp.  3 A,  r).  — 3)  Mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und  grosser  Sext,  al»  Um- 
kehrung de»  VI-,  II-  und  III-  in  Dur,  und  des  I-,  IV-  und  kleinen  V-  in  Moll  Beisp.  3<f). 
— 4)  Mit  kleiner  Terz,  reiner  Quint  und  kleiner  Sext,  als  Umkehrung  des  1-  und  IV7  in 
Dur,  und  de*  111-  und  VIj  in  Moll  (Beisp.  3 e).  — 5)  Mit  kleiner  Terz,  verminderter 
Quint  und  grosser  Sext,  als  Umkehrung  des  vns  in  Moll  (Beisp.  3 f).  — 6}  Mit  grosser 
Terz,  übermässiger  Quint  und  grosser  Sext,  als  Umkehrung  des  I in  Moll  mit  grosser 
Septime  (Beisp.  3 g).  — 7)  Mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und  kleiner  Sext,  al*  Umkehrung 
de»  1111  in  Moll  (Beisp.  3 h).  — S)  Mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und  übermässiger  Sext, 
als  Umkehrung  des  Akkordes  der  4.  alterirten  Stufe  in  Moll  mit  verminderter  Terz,  Quint 
und  Septime,  der  sogenannte  übermässige  Quintsextakkord  ( Beisp.  3 •).  — 9)  Mit 
verminderter  Terz  und  Quint  und  kleiner  Sext,  als  Umkehrung  des  Akkordes  der 
2.  Stufe  in  Moll  mit  (alterirter)  grosser  Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  Septime 
(Beisp.  3 k). 


Cvir  Cxt  ii  ui 

3 a CV  aV  A a II“  c (aVT)  d al  IV  v 
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Quintsystem  — Quodlibet 


Von  den  unregelmässigen  Auflösungen  der  Septime  ist  unter  Septime  und  Septimen- 
akkord gehandelt.  Der  unter  7 (Beisp.  3 h)  aufgeführte  übermässige  Dreikl&ng 

illf  in  Moll  hat  meist  statt  der  grossen  Septime  die  kleine  bei  sich,  und  erscheint  dann 
als  Septiracnakkord  der  V in  Dur  mit  alterirter  Quint , in  der  ersten  Umkehrung  also 
als  Quintsextakkord  mit  grosser  Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  Sext,  h d*  f g, 
in  den  tonischen  Dreiklang  sich  auflösend ; und  zwar  liegt  die  Terz  d*  am  besten  in  der 
Melodie,  oder  wenigstens  nicht  unmittelbar  neben  der  verminderten  Quint , indem  der 
Akkord  sonst  unverständlich  wird.  — Ferner  ist  unter  8 (Beisp.  3 i)  der  Quintsextak- 
kord mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und  übermässiger  Sext  aufgeführt,  der  übermäs- 
sige Quintsextakkord  genannt.  Beim  Gebrauch  dieses  Akkordes,  der  regulär  in  den 
V'  der  Tonart  sich  auflöst,  müssen  jedoch  entweder  die  Terz  und  Quint  (woraus  ein 
Quartsextakkord  sich  bildet ) oder  die  Quint  allein  aufgehaltcn  werden , indem  sonst 
Quintparallelen  entstehen  (Beisp.  4 a ).  Oder  man  verwandelt  die  Quint  in  die  übermäs- 
sige Quart  (Beisp.  4 6),  alsdann  erscheint  der  Akkord  als  übermässiger  Terzquartakkord. 
Er  kann  übrigens  auch  in  Dur  Vorkommen,  als  Quintsextakkord  auf  der  4.  Tonstufe  mit 
melodisch  erhöhter  Sext,  in  den  Sext-  oder  Quartsextakkord  des  tonischen  Dreiklanges 
sich  auflösend  (Beisp.  4 c).  — Der  unter  !)  (Beisp.  3 k)  genannte  Quintsextakkord  d*  f a h 
ist  ebenso  selten  wie  die  zweite  Umkehrung  seines  Grundakkordes,  der  eben  erwähnte 
übermässige  Terzquartakkord  häufig. 


Quintayatem,  reines,  s.  Temperatur. 

Qulntvioln,  in  der  Orgel,  eine  Viola  als  Quintstimme  2%  Fuss. 

Quodlibet,  M Mistichanza,  »ein  Mixtur  von  allerlcy  Kräutern.  Do 
nemlich  aus  vielen  vnd  mancherley  Motetten , Mudrigalien  vnd  andern  deutschen  welt- 
lichen, auch  possirlichen  I.icdcrn,  eine  halbe  oder  gantze  Zeile  Text  mit  den  Melodeyen 
vnd  Notten,  so  darzu  vnd  darüber  gesetzt  sein,  hcrausser  genommen,  vnd  aus  vielen 
stücklin  vnd  fläcklin  gleichsam  ein  ganzer  l’eltz  zusammcngcsticket  vnd  gcflickct  wird« 
(Prötorius,  tigntagma  III.  18).  Einige  hatten  in  jeder  Stimme  einen  besondern  voll- 
ständigen Text,  in  anderen  war  der  Text  verstümmelt  und  zerrissen,  und  in  einer  dritten 
Art  sangen  alle  Stimmen  den  nämlichen  Text,  aber  ebenfalls  corrumpirt  und  abgerissen. 
Da  die  einzelnen  Theile  und  Texte  nicht  zu  einander  passten,  sondern  offenbare  Wider- 
spruche enthielten,  wnr  Gelegenheit  zu  allerhand  komischen  Wendungen  und  lächer- 
lichen Wortspielen  Veranlassung  gegeben').  Heutigen  Tages  kommt  das  Quodlibet 
auch  in  der  Instrumentalmusik  vor,  als  Flickwerk  aus  allerhand  bekannten  Opern-  und 
anderen  Melodien,  die  so  aneinandergereiht  sind,  dass  ihre  Abwechselung  allerhand  ko- 
mische Contraste  und  Effecte  hervorbringt. 

1)  Helion  die  alten  Niederländer  waren  Meister  in  solchen  Quodlibets.  „Anfänge  von  Volksliedern  und 
ihren  Sing  weisen,  Brocken  ihres  Inhalt-,  Stimmen  au«  den  mannigfachsten  Lcbcnskreisrn  tonen  hier  durch  einan- 
der, scheinbar  in  wilder  Willkür  und  doch  nicht  ohne  Geschick,  selbst  grosse  Kunst  ln  der  musikalischen  Be- 
handlung ; Stimmen  des  Ritters  und  des  Bauern,  des  LondknecliU  und  llettelmbnchs,  des  liebenden  Paares  und 
zuchtlosen  Werber»,  de»  Lnndlnufers  und  Gaudiebos,  der  possenhaften  Marti  nsgcsünge  wie  der  scharfen  Hpoll- 
I jeder,  werden,  kaum  angeklungen,  durtb  andere  wieder  verdrängt.  Musste  das  Ganze  nicht  erscheinen  als  \h- 
■piegelung  des  durcheinander  wirrenden  Menschengetriebes.  Uber  dein  eine  höhere  lland  walte,  durch  die  alle» 
Seimen  und  Ringen,  alle  Auswüchse  und  Thorbeiten  des  Lehens  zuletzt  (im  harmonischen  ZusAinmenklange)  ihre 
befriedigende  Lösung  erhielten ? 44  (Wintorfeld,  Zur  Gosch*  heil.  Tonk.  II.  ’2k2).  Hem  Clement  Janne- 
quin,  einem  Schüler  des  Josquin,  war  der  Pariser  M arkts pect akel  ein  willkommener  musikalischer  St»* ff  für 
ein  Tnnstürk  dieser  Art;  eineu  vierstimmigen  Satz,  le*  rri * de  Pari* , wob  er  zusammen  au«  den  angenehmen  Mo- 
dulationen der  Ausrufe,  womit  die  Fisch-  und  Gemüseweiber,  sowie  andere  Stras-rnverkfiufei  ihre  Waare  antu- 
bietni  pflegten. 


Rabanna  — Ratio 
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R. 

Ilahniina.  Eine  indische  Art  l'auke,  aus  einem  niederen  ovalen  Corpus  bestehend; 
wird  von  den  Weibern  zur  Begleitung  des  Gesanges  und  Tanzes  mit  der  blossen  Hand 
geschlagen. 

Hacket)  [auch  Bankett),  a Ein  veraltetes  Holzblasinstrument  mit  ganz  kurzem 
rundem  Corpus,  aber  innerhalb  desselben  neunfach  zusammengelegter  Röhre,  daher  es, 
seiner  äusseren  Kleinheit  ungeachtet,  dem  grössten  Pommer  und  Doppelfagott  an  Tiefe 
gleichkam.  Manche  Backetten,  deren  Corpus  (ohne  Mundstück)  nur  etwa  15  Zoll  Länge 
hatte,  gingen  noch  um  eine  kleine  Terz  oder  sogar  Quart  tiefer,  also  bis  zum  D und  C 
der  sechszehnfüsaigen  Octav.  Das  Instrument  hatte  zwar  viele  Tonlöcher  (keine  Klappen) , 
doch  dienten  davon  nicht  mehr  als  eilf  zur  Bestimmung  der  Tonhöhen,  indem  sie  theils 
mit  den  Fingern,  theils  mit  den  Ballen  der  Hände  gedeckt  wurden.  Ueberblasungen  gab 
das  Backett  fast  garnicht  her,  weshalb  auch  sein  Tonumfang  sehr  gering  und  gemeinhin 
auf  die  Anzahl  der  Tonlöcher,  also  auf  1 1 Töne,  beschränkt  blieb ; wenigstens  scheint 
ganz  besonders  akurate  Arbeit  der  Böhre  und  bedeutende  Geschicklichkeit  des  Bläsers 
erforderlich  gewesen  zu  sein,  um  noch  einige  Töne  mehr  herauszubringen.  Ueherdics  muss 
es  ziemlich  schwer  angesprochen  und  viel  Wind  erfordert  haben.  Intonirtwnrde  es  mittels 
des  Schalmeyenmundstückes,  also  eines  doppelten  Bohrblattes,  über  welches  eine  Kapsel 
oder  Büchse  mit  Mundloch  geschoben  war,  so  dass  der  Bläser  das  Rohr  nicht  direct  mit 
den  Lippen  fasste,  sondern  die  Luft  in  die  Kapsel  bliese,  wodurch  es  von  selbst  in  Schwin- 
gungen gerieth.  Man  hatte  fünf  Grössen  Rackettem  Gross-Bass,  zwei  Arten,  von 
C,  und  D,  bis  Gross  F,  O und  A ; Bass,  von  F,  bis  klein  c ; Tenor  und  Alt,  von 
Gross  C bis  klein  ff  ; Cantus,  von  Gross  O bis  eingestrichen  d.  »Am  Resonantz  seynd 
sie  gar  stille,  fast  wie  man  durch  einen  Kam  bläset,  vnd  haben,  wann  ein  solch  gantz 
Accorl  oder  Stimmwerck  zusammen  gebracht  wird,  keine  sonderliche  gratiam.  Wann 
aber  Violti  de  Gamba  darzu  gebraucht,  oder  eine  allein  nobenst  andern  Blasenden  oder 
Besayteten  Instrumenten  zu  einer  Simphmy  leine  Art  Spinett]  vnd  Clavicgmbel  etc.  von 
eim  guten  Meister  geblasen  wird,  ist  es  ein  lieblich  Inelrutnetit,  sonderlich  im  Bass  an- 
mühtig  vnd  wol  zu  hören».  Prätorius,  Sgntagma  11.  .19  f.  Anfangs  des  vorigen  Jahr- 
hunderte wurde  das  Backett  von  dem  Erfinder  der  Clarinette  und  Verbesserer  der  Oboe, 
Joh.  Christ.  Denner,  mehr  vervollkommnet  und  unter  dem  Namen  Stock-  oder 
Rackcttenfagott  verfertigt.  Aber  auch  in  dieser  mehr  entwickelten  Gestalt  hat  es 
gegen  den  damals  schon  beiweitem  brauchbareren  Fagott  nicht  aufkommen  können  und 

scheint  nicht  lange  sich  gehalten  zu  haben. b)  ln  der  Orgel  ist  Rackett  oder  Bankett 

ein  gedecktes  Bohrwerk  von  sehr  angenehmer  und  stiller  Intonation  im  Iti-  und  S-Fuss- 
ton,  mit  kleinem  (für  beide  Tongrössen  etwa  nur  9 Zollhohem)  Schallbecher,  welcher, 
ähnlich  den  Sordunen  in  der  Orgel,  inwendig  noch  ein  verborgenes  Corpus  hatte.  Gleich 
seinem  Vorbilde  hinsichts  der  Klangart,  dem  oben  beschriebenen  Blasinstrumente, 
veraltet. 

Rackett-I'agott,  Stockfagott,  s.  Backett. 

Rfttlixeleanun,  Canon  aenig  maticut-,  eine  geschlossene  Notirungsart  des  Ca- 
nons, bei  welcher  alle  den  Vortrag  betreffenden  Angaben  fortgelassen  werden  und  das 
Errathen  derselben  dem  Ausführenden  überlassen  bleibt.  Näheres  Canon  A f g. 

Rallentando,  Ri  t ardando , Rilatciando , Vortragsbez.,  an h alten d,  nach- 
lassend, verzögernd,  auf  das  Tempo  bezüglich. 

Hankett,  s.  Backett. 

Hana  des  vaclies,  Kuhreigen,  s.  daselbst. 

Happel,  s.  Bin gelp au k e. 

Rastral  (raetrum,  Harke),  das  bekannte  mit  fünf  Schnäbeln  versehene,  aus  Mes- 
singblech gearbeitete  Instrument,  dessen  man  zum  Ziehen  der  Liniensysteme  für  die  No- 
tenschrift sich  bedient. 

Ratio  (Verhältniss),  Zahlengrösse  und  Verhältniss  der  Intervalle.  Batioualrech- 
nung,  die  Berechnung  und  Vergleichung  der  Zahlengrössen  und  Verhältnisse  der 
Intervalle,  die  G'anonik.  Ratio  dupla,  multiplex,  superbipa r liens  etc.,  s.  Ver- 
hältniss der  Intervalle. 
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Rauscher.  Eine  Setzmanier,  welche  darin  besteht,  dass  zwei  verschiedene  Töne 
mehreremale  nach  einander,  entweder  erst  der  eine  und  dann  der  andere,  oder  beide  mit 
einander  abwechselnd,  schnell  wiederholt  werden,  z.  B. 


Ratisebpfeif,  Kauschquint,  Rauschwerk,  Kauschflöte,  Ruszpipe. 
In  alten  Orgeln  eine  gemischte  Flötenstimme  ' Principalmensur),  entweder  aus  Quint 
2*/,  und  Octav  2 Fuss  oder  aus  Octav  2 und  Quint  l*/>  Fuss.  Kommt  auch  mehr  aU 
zweifach  und  von  grösserem  Fussmaasse  vor  und  soll  in  dieser  Qualität  auch  im  Pedal 
sich  finden. 

Re.  in  der  alten  Guidonischen  Solmisation  die  auf  die  zweite  Stufe  aller  Hezachorde 
fallende  Silbe.  Demnach  wurden  z.  B.  im  I.,  II.  und  111.  Hezachorde,  deren  Grundtöne 
r,  C und  F sind,  die  Töne  A,  I)  und  G als  zweite  Stufen  mit  der  Silbe  Rr.  benannt.  Das 
Nähere  s.  So  1 mi  satio  n.  In  der  modernen  Solmisation,  worin,  da  sie  auf  das  Octsv- 
system  eingerichtet  ist,  keine  Mutation  mehr  stattzufinden  braucht,  bezeichnet  die  Silbe 
Re  stets  den  Ton  1)  durch  alle  Octaven. 

Hcbee,  Rebab,  Rebeb,  Erbeb.  Flin  sehr  altes,  bei  den  Arabern  und  Türken, 
an  der  Nordküste  von  Afrika  und  auch  auf  Java  gebräuchliches  zwei-  und  dreisaitiges 
Bogeninstrument  mit  langem  Halse  und  einem  kleinen  runden  Kesonanzkörper  aus  Co- 
cosschale,  auf  der  oberen  Fläche  mit  Thierhaut,  die  von  einer  kleinen  .Schallöffnung 
durchbrochen  ist,  bespannt.  Von  diesem  sehr  einfachen  Instrument,  welches  die  Araber 
mit  nach  Europa  brachten,  wo  man  seiner  bereits  im  9.  oder  10.  Jahrh.  sich  bedient  hat, 
stummen  unsere  Streichinstrumente,  in  erster  Reihe  die  Violine  und  Viola  ab.  Aus  dem 
1 1.  Jahrh.  finden  sich  schon  Abbildungen  von  Bogeninstru menten,  und  das  auf  einer  von 
t,a  Borde  'Ettai  I.  305)  nach  Pariser  Handschriftvignetten  aus  dem  13.  Jahrh.  gege- 
benen Zeichnung  von  einer  Person  gespielte  Rebec  hat  schon  unseren  Streichinstrumen- 
ten ähnliche  Umrisse.  Die  von  Mart.  Agricola  Mutica  instrHtn.,  Ausg.  von  1515)  ab- 
gebildete »klein  Geigen«  zeigt  den  Uebergang  vom  Rebec  zur  Violine;  sie  hat  noch  drei 
Saiten,  aber  bereits  einen  Steg  (welcher  bei  der  neunsaitigen,  mit  Bünden  auf  dem  Griff- 
brette versehenen  Grossen  Geigen  Seb.  Wirdung’s  1511  noch  fehlt),  auch  einen  ordentli- 
chen .Saitenhalter,  die  Schnecke  ist  ebenfalls  schon  vorhanden  und  die  Bünde  sind  weg- 
geblieben ; die  Form  des  Resonanzkörpers  ist  einfach  länglich  oval,  ohne  Einbiegungen 
an  den  Seiten.  Die  Decke  besteht  aus  zwei  Abtheilungen,  von  denen  die  hinten  unter 
dem  Stege  befindliche  tiefer  liegt,  doch  wohl,  weil  sonst  die  Kanten  des  Corpus  den  Bo- 
gen verhindert  hätten,  die  äusseren  Saiten  anzuspielen,  ohne  die  mittlere  mit  zu  berüh- 
ren, oder  der  Steg  für  die  Resonanz  zu  hoch  geworden  wäre.  Freilich  kann  diese  auch 
so  nur  üusaerst  mangelhaft  gewesen  sein. 

Kebeecino,  IJiscantgeig,  Violetta  piceio la,  die  Violine. 

Keritntfvo,  Recitativ.  Eine  zwischen  Declamation  und  wirklichem  Gesänge  die 
Mitte  haltende,  der  dramatischen  Musik  angehürende  Ausdrucksform  Aller  Gesang  ist 
nichts  anderes,  oder  sollte  wenigstens  nichts  anderes  sein,  als  Erguss  des  von  einer  Em- 
pfindung überströmenden  Herzens  in  Tönen,  wobei  die  articulirtcn  Sprachlaute  diejenige 
leidenschaftliche  Modification  des  Tones  und  Tonfalles,  die  wir  den  Singeton  nennen,  an- 
nchmen.  Ist  nun  die  Empfindung  stetig  und  andauernd,  in  einen  festen  Zustand  über- 
gegangen,  so  erscheint  auch  der  Gesang  als  vollkommen  entwickelte  Melodie  in  bestimm- 
ter und  mannigfaltig  gegliederter  Form,  im  dramatischen  Gesänge  als  Arie,  welche  den 
Höhepunkt  eines  ganzen  inneren  Gefühlsereignisses  bildet.  Dieser  Zustand  aber,  welcher 
seinen  Ausdruck  in  der  Arie  (oder  wenn  er  weniger  fest  und  andauernd  ist,  auch  in  einer 
kleineren  melodischen  Form,  Arioso,  Cavatine,  Ariettej  findet,  tritt  doch  nur  in  seltenen 
Fällen  plötzlich  ein,  sondern  wird  in  den  meisten  Fällen  vorbereitet,  die  Empfindungen 
erwachen  und  bemeistem  sich  mehr  oder  weniger  schnell  unseres  Herzens,  entweder  con- 
tinuirlich  anwachsend,  oder  stossweise  unterbrochen  und  auf-  und  niedertauchend  sich 
entwickelnd.  Des  wirklich  ausgebildeten  und  fest  geformten  Gesanges  kann  diese  wer- 
dende Empfindung  noch  nicht  als  Ausdruck  sich  bedienen,  dazu  ist  sie,  wennauch  mög- 
licherweise noch  so  leidenschaftlich  stark  erregt,  so  doch  noch  zu  wenig  bestimmt  und 
beschlossen ; sie  schafft  sich  daher  eine  Ausdrucksweise,  welche  zwischen  leidenschaft- 
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licher  Sprache  oder  Declamation  und  wirklichem  Gesänge  die  Mitte  hält  und,  da  sie 
keine  andere  Form  hat  als  die  der  Sprache , auch  allen  momentanen  Bewegungen  der 
durch  letztere  sich  kundgehenden  Empfindung  zu  folgen  geeignet  ist,  eben  das  Kecita- 
tiv.  Von  der  gewöhnlichen  Declamation  unterscheidet  es  sich  I)  dadurch,  dass  der  nur 
articulirte  Sprechton  bis  zu  einem  gewissen  Grade  in  den  Singeton  übergeht,  und  na- 
mentlich in  Momenten  höherer  Erregtheit,  sowie  an  den  Satzeinschnitten  wirklich  melo- 
dischen Tonfall  annimmt  j — 2)  durch  eine  der  harmonischen  Unterstützung  fähige  Ord- 
nung der  Töne ; ihm  liegt  eine  Tonart  zu  Grunde,  welche  je  nach  Befinden  länger  andauert 
oder  durch  Modulation  häufiger  wechselt.  Vom  eigentlichen  Gesänge  hingegen  unter- 
scheidet es  sich  durch  folgende  Merkmale:  1}  es  ist  an  keine  bestimmte  und  gleichartige 
Taktbewegung  gebunden.  Nur  auf  solchen  Wörtern  und  Silben,  die  auch  in  der  Sprach 
declamation  hervorstechend  betont  werden,  verweilt  auch  der  Sänger  beim  Vortrage  des 
Kecitativs  etwas  andauernder;  die  übrigen  werden  kurz  abgefertigt,  wobei  auf  die  genaue 
Geltung  der  Notengattungen,  mit  denen  sie  notirt  sind,  keine  besondere  Hücksicht  ge- 
nommen wird.  Das  Kecitativ  imOratorium  und  in  der  Cantate  wird  allerdings  immer  eine 
wenigstens  etwas  gemessenere,  wennauch  keineswegs  taktmässige  Haltung  haben  ; in 
der  Oper  hingegen  erscheint  es  unerträglich  steif  und  hart,  wenn  der  Sänger,  wie  man 
nicht  selten  hören  kann,  Note  für  Note  mit  würdevollem  Pathos  herausquält.  Die  Ein- 
kleidung in  den  Takt  geschieht  nur,  damit  dem  Sänger  theils  die  sinngemässe  Satzglie- 
derung und  Interpunction  deutlicher  verständlich  werde,  theils  diejenigen  Silben,  welche 
im  Vortrage  mehr  Nachdruck  als  die  übrigen  erhalten  sollen,  ihrer  richtigen  Betonung 
als  Thesis  und  Arsis  nach,  bequem  anschaulich  gemacht  werden  können.  Die  Italiener 
und  Deutschen  setzen  das  Kecitativ  stets  im  Viervierteltakt,  und  theilen  die  Noten  so 
ein,  dass  dem  Metrum  des  Textes  sein  Hecht  widerfährt ; die  Franzosen  hingegen  ver- 
mischen mehrere  Taktarten  mit  einander,  wodurch  ihr  Kecitativ  schwer  zu  fassen  und  zu 
begleiten  wird;  — 2)  es  hat  keine  rhythmisch  symmetrischen Theile,  nur  die  Einschnitte 
des  Textes  werden  beobachtet , ohne  alle  Kücksicht  auf  Ebenmaass  der  melodischen 
Glieder  und  Sätze ; wie  denn  auch  Pausen  nur  auf  die  Redeinterpunctionen  fallen,  nicht 
aber  einen  ira  Zusammenhänge  gesprochenen  Satz  unterbrechen  sollen ; — 3)  cs  ist  rein 
syllabisch , hat  nicht  mehr  Töne  als  Silben ; Ligaturen  und  Silbendehnungen  gehören 
nur  für  den  ausgebildeten  Gesang  und  sind  vom  Kecitativ  ganz  ausgeschlossen.  Endlich 
hat  es  — 4)  keine  Haupttonart,  auf  welche  seine  Modulation  sich  bezieht ; denn  indem 
es  grösseren  Sätzen,  die  oft  in  ganz  verschiedenen  Tonarten  stehen,  als  Vermittelung 
dient,  schliesst  es  häufig  in  einer  Tonart,  die  von  der,  worin  es  anhebt,  ganz  entfernt 
ist.  Ausserdem  bedient  man  sich  im  Verlaufe,  namentlich  leidenschaftlich  sehr  bewegter 
Kecitative,  häufig  einer  rasch  fortschreitenden  Modulation,  wie  sie  in  solcher  Weise  in 
ausgebildeten  Gesangformen  nicht  vorkommt.  Doch  sollen  Veränderungen  der  Harmo- 
nie immer  nur  auf  nccentuirten  Taktgliedem,  also  auf  dem  ersten  oder  dritten  Viertel, 
vorsichgchen.  Die  Endschlüsse  der  Singstimme  sind  gerne  weiblich,  doch  gilt  dies  kei- 
neswegs als  Kegel,  sonst  würde  Händel  nicht  sogar  meistentheils  männlich  schliessen. 
Der  weibliche  Schluss  hat  auf  accentuirtem  Taktglicde  die  Tonika,  worauf  die  Dominant 
auf  dem  nächsten  accentlosen  herunterwärts  nachschlägt;  der  männliche  wird  in  der 
Kegel  mit  dem  Dominantton,  nicht  selten  aber  auch  mit  der  Tonika  auf  gutem  Takttheilc 
gemacht.  Wenn  die  Stimme  geendigt  hat,  folgt  die  Begleitung  mit  dem  gewöhnlichen, 
aus  der  Folge  des  tonischen  Dreiklanges  auf  den  Dominant-  oder  Dominantseptimen- 
akkord bestehenden  Ganzschlusse.  — Man  unterscheidet  zwei,  hinsichts  der  Begleitung 
von  einander  abweichende  Arten  des  Kecitativs.  I.  Das  Secco  oder  einfache  Kecitativ. 
Nur  der  Harmoniewechsel  wird  durch  den  Anschlag  einfacher  Akkorde  markirt ; entwe- 
der giebt  der  Contrabass  den  Grundton  und  die  Akkorde  werden  auf  dem  Cembalo  nach 
dem  Generalbasse  dazu  gegriffen  — , eine  Zusammensetzung  von  Instrumenten,  die  frü- 
her, als  man  Clavichorde  und  Kielflügei  im  Gebrauche  hatte,  eine  bessere  Klangwirkung 
gemacht  haben  mag,  als  mit  unserm  modernen  Pianoforte ; daher  lässt  man  jetzt,  wenn 
man  mit  Clavier  begleiten  will,  den  Contrabass  besser  weg.  Oder  die  Akkorde  werden 
von  einem  Contrabasse  und  mehreren  Violoncelli  ausgeführt,  aber  nur  etwas  breit  ange- 
strichen, nicht  bis  zum  nächsten  Akkordwechsel  fortklingend  ausgchalten.  Halten  die 
\ ioloncelli  recht  gut  zusammen,  so  ist  diese  Begleitungsart , namentlich  in  der  Kirche, 
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jener  auf  dem  Flügel  durchaus  vorzuziehen.  Man  macht  aber  nicht  in  der  Oper,  nur  im 
Oratorium  und  in  der  Kirchenmusik  Gebrauch  davon. — II.  Das  Accompugnata,  Ae~ 
r.nmpag nement , b cg  1 ei  t e t e K eci t a ti v.  F.s  werden  entweder  a)  nur  die  Akkorde, 
während  der  Sänger  recitirt,  vom  vierstimmigen  Streichquartett  ausgehaltcn,  wobei  denn 
auch  wohl  die  eine  oder  andere  Stimme  beim  Akkordwechsel  irgend  einen  melodisch 
etwas  mehr  bewegten  Uebcrgang  macht;  oder  — 4)  die  Instrumente  führen,  neben  dem, 
dass  sie  die  Akkorde  während  der  Kecitatiun  ebenfalls  aushaltcn,  in  den  Kedeeinschnitten 
kurze  churacteristische  Zwischenspiele  aus,  welche  den  Erapfindungsausdruck  verstärken 
und  vervollständigen  und  tuktmässig  vorgetragen  werden.  Der  Sänger  behält  seinen  ein- 
fachen ltecitativstil  bei,  nicht  selten  aber,  wenn  die  Geftihlsbewegung  steigt,  erhebt  sich 
auch  die  Singstimme  zum  wirklichen  Gesänge,  geht  ins  Arioso  über,  ln  denjenigen  Stellen 
eines  solchen  Aecompagnalo,  in  welchen  keine  besondere  leidenschaftliche  Erregtheit  sich 
kundgiebt,  wird  die  Kecitation  auch  nur  von  ruhig  ausgehaltenen  Akkorden  getragen. 
Namentlich  zum  Ausdrucke  sehr  bewegter  Stimmungen , die  aber  zu  abgerissen  und 
heftig  sind,  um  in  einer  abgeschlossenen  Form  sich  geben  zu  können,  und  dem  fliessen- 
den  Wesen  des  Gesanges  widerstreben,  ist  das  Aecompagnalo  vorzüglich  geeignet ; e* 
lassen  sich  gerade  die  stärksten  Leidenschaften,  Zorn,  Verzweiflung,  Schmerz,  auch  sehr 
lebhafte  freudige  Gefühle  vortrefflich  darin  ausdrücken.  — Treten  nun  im  Hecitativ  Par- 
tien auf,  in  denen  die  Stimmung  lyrisch  wird  und  in  demselben  Affecte  einige  Zeit  an- 
dauert, so  mischt  sich  mehr  und  mehr  wirklicher  Gesang  hinein,  es  beginnt  dem  Arioeo 
sich  zu  nähern,  man  nennt  es  — 111.  arioses  Hecitativ.  Doch  herrscht  die  Kecitation 
noch  mehr  vor  als  im  Arioso  selbst,  welches  bereits  vollkommener  und  auch  in  den  Takt 
eingckleideter  Gesang  ist,  nur  noch  keine  feste  Form  hat.  — Die  llchandlung  des  Reci- 
tativs,  so  einfach  sie  auch  erscheinen  mag,  ist  manchen  Schwierigkeiten  unterworfen, 
namentlich  ist  ein  guter  Modulationsgang,  und  insbesondere  wenn  er  häufig  ausweicht, 
nicht  leicht  anzuordnen.  Und  dass  vor  allen  Dingen  eine  strenge  Beobachtung  der  Ge- 
setze einer  richtigen  und  ausdrucksvollen  Declamalion  gefordert  wird,  liegt  in  der  Art 
dieser  Ausdrucksform.  Unterricht  im  Kecitativstile  geben  Hiepel,  Harmon.  Silben- 
maass , 1776;  Joh.  Ad.  Scheibe,  Abhandl.  üb.  d.  llec.,  Bibi,  der  sch.  Künste  u.  fr. 
Wissensch.  Bd.  II  u.  12;  Marpurg,  Krit.  Briefe,  Br.  97  — 117.  — Die  Recitation  in 
ihren  ersten  Keimen  ist  die  älteste  musikalische  Ausdrucksweise ; aller  Gesang  der  alten 
vorchristlichen  Culturvölkcr  kann  nichts  als  Kecitation  gewesen  und  über  die  Grenzen 
einer  sehr  einfachen  Art  derselben  niemals  hinausgelangt  sein;  denn  zur  Entfaltung 
selbständiger  Melodie  fehlten  der  Musik  noch  alle  Kräfte,  sie  blieb  an  die  Hede  und 
rhythmischen  Körperbewegungen  gebunden.  Auch  in  der  christlichen  Zeit  hefreite  sich 
der  Ton  ebenfalls  nur  sehr  langsam  vom  Worte,  und  die  auf  die  Psalmen  angewandte 
Vortragsart,  die  in  unserem  heutigen  kirchlichen  Collectentone  noch  fortlebende  Psalmo- 
die,  eine  sehr  einfache  Art  Kecitation,  bot  jedenfalls  den  ersten  Anhult  für  den  um  I «io» 
auftauchenden  selbständigen,  nicht  aus  dem  mehrstimmigen  Contrapunkt  herausgelösten 
Einzelgcsang.  Dass  es  um  jene  Zeit  darum  sich  handelte,  für  die  entstehende  Oper  eine 
Kecitation  zu  finden,  welche  die  Mitte  halten  sollte  zwischen  Melodie  und  Dcclamation, 
und  dass  diese  Aufgabe  zuerst  von  Giulio  Caccini,  JacopoPori  undF.milio  del 
Cavalieri  gelöst  worden,  ist  als  bekannt  anzunehmen.  Zwar  war  diese  Vortragsweise 
noch  höchst  steif  und  monoton,  doch  hat  sie  sich  als  entwickelungsfähig  erwiesen,  wie 
unser  modernes  davon  abstammendes  Kocitativ  erweist.  Näheres  darüber  s.  Winter- 
feld. Gabrieli  11.  19  ff.;  Kiesewetter,  Weltl.  Ges.  24  ff.  Es  wurde  vervollkommnet 
von  Clau dio  Montev  erde , insbesondere  von  Cariss imi,  dem  man  die  erste  Aus- 
bildung der  dramatischen  Melodie  überhaupt  zuschreibt.  Aless.  Scarlatti  brachte 
cs  bereits  zu  höchster  Vollkommenheit  des  Ausdruckes,  auch  das  Accompagnato  soll 
von  ihm  sich  herschreiben.  Vergl.  auch  Jahn,  Mozart  I.  247.  ln  Passionen  und  ähn- 
lichen kirchlichen  dramatisch-musikalischen  Tonwerken  hat  sich  die  l’salmodie  an  Reci- 
tatives  Stelle  noch  bis  auf  Hcinr.  Schütz  erhalten,  der  ihrer  in  seinem  letzten  Werke 
(Vier  Passionen  nach  den  vier  Evangelisten]  sich  noch  bedient  hat.  In  seiner  ■ Historia 
der  fröhlichen  vnd  siegreichen  Aufferstehunga  etc.  (1623)  ist  die  Kecitation  eine  eigen- 
thümliche  Mischung  von  Psatmodie  und  ariosoartigem  sogar  malende  Silbendehnungen 
enthaltendem,  Gesänge,  von  der  hier  eine  Probe  erfolgt , bei  dor  aber  die  begleitenden 
vier  Viole  da  gamba  fortgeblichen  sind.  So  lange  der  Sprerhton  dauert,  halten  sie  den 
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Es  folge  auch  noch  ein  ariosoartiges  Itecitativ  aus  den  »Sieben  Worten«  desselben  Mei- 
sters ; es  ist  nur  von  der  Orgel  begleitet. 


Evangelist.  Tenor  I. 


1}  Di«  Vorschriften  für  die  Begleitung,  welch«  8c  h n 1 1 in  der  Vorrede  seine*  Werkes  gu-lit,  htibe  ich  irr 
den  Hirni . i! . M.  227  angeführt. 
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itccordor,  englischer  Name  der  Blockflöte.  Prätorius,  Syntagma  II.  33. 

He  «lieMH,  franz.  re  diese,  in  der  modernen  siehensilhigen  Solmisation  der  Ton  d*. 

Hrducllo  inodi.  Im  Tonartensystem  des  ](».  Jahrh.  die  Zurückführung  eines  trans- 
ponirten  Tones  auf  seinen  Originalton.  War  ein  Tonsat*  in  einer  transponirten  Tonart 
componirt,  und  man  wollte  sich  überzeugen,  ob  dieser  versetzte  Ton  den  Gesetzen  seines 
Originaltones  gemäss  behandelt  sei,  so  reducirte  man  das  Stück  auf  diese  Originaltonart. 
Neuerdings  versteht  man  unter  Reduction  der  Tonarten  die  Zurückführung  der  alten 
Tonarten  auf  die  ionische  und  äolische  oder  unser  moden\es  Dur-  und  Mollgeschlecht. 
S.  Tonart. 

Heductiou  (A b k ü rz u ng J der  Verhältnisse.  Wenn  ein  Intervallenverhält- 
niss  bei  der  Tonberechnung  in  höheren  Bruchzahlen  erscheint,  so  sucht  man  diese  auf 
die  möglichst  kleinsten  Zahlen  (Wurzelzahlen)  zurückzuführen.  Man  dividirt  dabei  die 
beiden  Glieder  des  Verhältnisses  durch  eine  in  beiden  aufgehende  Zahl,  und  zwar  sucht 
man  sogleich  die  höchste  einfache  Zahl,  durch  welche  die  Reduction  sich  vollziehen  lässt, 
indem  man  sonst  die  Berechnung  ohne  Nothwendigkeit  verlängert.  Soll  z.  B.  das  Ver- 
hältniss  36 : 27  reducirt  werden,  so  ist  es  kürzer  statt  zweimal  durch  3,  einmal  durch  9 zu 
dividiren  ; das  Resultat  ist  in  beiden  Fällen  gleich,  nämlich  4 : 3 als  Wurzelzahlen,  da  es 
keine  Zahl  mehr  gieht,  durch  welche  sie  noch  weiter  reducirt  werden  können.  Weil  man 
aber,  wenn  das  Verhältniss  eines  Intervalles  durch  hohe  Zahlen  ausgedrückt  ist,  nicht 
immer  sogleich  und  ohne  Weitläufigkeit  die  höchste  Zahl  findet,  wodurch  es  auf  einmal 
aufseine  Wurzelzahlen  zurückgeführt  werden  kann,  so  muss  man  die  Division  so  lange 
fortsetzen,  bis  keine  in  beiden  Gliedern  aufgehende  Zahl  mehr  zu  finden  ist : 


Wenn  ein  Verhältniss  durch  keine  einfache  Zahl  sich  abkürzen  lässt,  so  muss  man  die 
höhere  Zahl,  wodurch  die  Reduction  vollzogen  werden  kann,  erst  mittels  Division  su- 
chen. Dies  geschieht,  indem  man  mit  der  kleineren  Zahl  des  Verhältnisses  in  die  grös- 
sere dividirt  und  den  Rest  wiederum  zum  Divisor  macht,  um  damit  in  die  kleinere  Zahl 
des  Verhältnisses  zu  dividiren.  Zeigt  sich  eine  Zahl,  welche  in  dem  Dividendus  aufgeht, 
so  ist  es  eben  die,  wodurch  das  Verhältniss  reducirt  werden  kann.  Ist  z.  B.  das  Verhält- 
niss der  Quint  in  den  Zahlen  1271 : 1911  ausgedrückt,  so  muss  man  1)  1911  in  1274  divi- 
diren, wobei  037  als  Rest  bleibt;  2)  dieser  Rest  037  in  191 1 dividirt,  geht  auf,  also  ist 
pr  die  Zahl,  wodurch  die  Reduction  des  Verhältnisses  vollzogen  werden  kann,  ln  dem 
Verhältnisse  1 52S : 9.r>5  z.  B.  muss  man  hingegen  mit  dem  zweiten  kleineren  Rest  in  den 
vorhergehenden  grösseren  Rest  und  mit  dem  nochmals  sich  ergebenden  Reste  nochmals 
in  den  vorhergehenden  Rest  dividiren,  bevor  man  die  in  dem  vorigen  Reste  aufgehende 
Zahl  findet; 

956  in  1 : 1 132S  ; 955 

955 l'Jlj 

Rest  573  in  955  , t * ; 5,  kleine  S«t. 

573  | 

Rest  3S2  in  673  1 
3S2  . 

Rest  191  in  352  2 
392 


Die  Zahl  191  erscheint  demnach  als  diejenige,  wodurch  das  Verhältniss  1 52S : 955  auf 
seine  Wurzelzahlen  reducirt  werden  kann.  F.rhält  man  beim  Aufsuchen  des  Divisors 
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endlich  die  Zahl  1 als  Rest,  welche  nicht  mehr  dividirt  (wie  z.  B.  wenn  man  den  abkür- 
zenden Divisor  von  12$:  125  suchen  wollte!,  so  ist  das  Verhältniss  schon  in  seinen  Wur- 
zelzahlen vorgestellt  und  Reduction  nicht  mehr  möglich.  Von  solcher  Beschaffenheit 
sind  die  Verhältnisse  des  grossen  und  kleinen  Limma  27  : 25  und  155: 12$;  der  grossen 
Diesis  12$:  125;  des  syntonischen  Comma  $1  :$0;  des  Diaschisma  204$  : 2025 ; des  Schisma 
32805  : 327tjS ; des  ditonischen  Comma  531441 : 52428$  u.  a.  m. 

Reel,  ein  alter  brittanischer  Schiffertanz,  in  Schottland  in  gerader,  und  in  Irland  in 
ungerader  Taktart  gebräuchlich. 

Refrain.  Die  Wiederholung  des  letzten  oder  der  beiden  letzten  Verse  einer  jeden 
Strophe  in  manchen  Arten  lyrischer  liesünge,  vorzugsweise  in  Gesellschafts-,  Tafel-,  Fest- 
Liedern,  Rundgesängen  etc. ; der  Inhalt  der  Strophe  concentrirt  sich  dann  gemeinhin  in 
den  letzten  Versen  zu  einer  Art  Pointe,  die  durch  Wiederholung  eine  nachdrücklichere 
Betonung  erfährt.  Gesellschaftsliedcr  werden  sehr  häufig  nur  von  einer  Stimme  gesun- 
gen und  nur  beim  Refrain  fällt  der  ganze  Chor  ein. 

Hegal.  1)  Eine  Gattung  von  Rohrwerken,  deren  mancherlei  Arten  man  in  alten 
Orgeln  findet,  als:  Apfel-,  Cimbel-,  Geigen-,  Grobgedackt-,  Grobsordunen-,  Jungfern-, 
Knopf-,  Singend-  etc.  Regal ; manche  dieser  Namen  sind  auch  nur  verschiedene  Bezeich- 
nungen ein-  und  derselben  Art.  Bei  sehr  kleinem  , mitunter  aus  Messingblech  zusam- 
mengelöthetem  Schallbecher  haben  sie  1 t>-,  8-  und  I-Fusston  und,  mit  wenigen  Ausnah- 
men, schreiende  und  unangenehm  quäkende  Intonation.  — 2)  Ein  ganz  gedecktes  Rohr- 
werk, dessen  ebenfalls  sehr  kleiner  Körper  unten  mit  4,  5 bis  0 Schalllöcherchen  durch- 
brochen ist ; findet  sich  auch  in  alten  Orgeln,  war  aber  ganz  besonders  heimisch  in  dem 
— 3)  ebenfalls  Regal  genannten  Claviaturinstrument,  welches  jetzt  schon  lange  ausser 
Gebrauch  gekommen  ist,  vor  einigen  Jahrhunderten  aber  sehr  beliebt  war,  und  von  dem 
aus  die  Regalrohrwerke  mit  Beibehaltung  des  Namens  in  die  Orgel  übergegangen  sein 
mögen.  Es  besteht  aus  einem  schmalen,  einem  kleinen  Clavier  ähnlichen  Kasten,  in  dem 
dicht  hinter  der  Claviatur  das  Rohrwerk  angebracht  ist ; zwei  oder  auch,  wie  eine  Ab- 
bildung in  Agricola,  Musiea  inttrumenlali*  zeigt,  drei  Bälge  geben  den  erforderlichen 
Wind.  Bisweilen  hatte  das  Instrument  nur  eine  einzige  Stimme  im  $-Fusston,  oder  noch 
eine  Octav  im  4-Fusston,  auch  findet  man  eine  dritte  von  Ki-Fusstongrösse,  zu  denen 
sich  dann  auch  wohl  ein  kleines  repetirendes  Cymbel  gesellte,  so  dass  ein  solches  grös- 
seres Regal  wie  eine  halbe  Orgel  anzuhören  gewesen  sein  muss.  Der  Klang  war  aller- 
dings vorwaltend  schnarrend,  weil  die  mildernden  Flötenstimmen  fehlten.  Die  Schall- 
becher der  Stimmen  waren  gewöhnlich  von  Zinn  und,  wie  unter  2)  gesagt,  meist  ganz 
gedeckt,  zuweilen  aber  auch  offen  und  von  Messing,  doch  verdienten  jene  wegen  ihrer 
milderen  und  angenehmeren  Intonation  den  Vorzug.  Da  die  Länge  der  Schallbecher  für 
C 8 Fuss  etwa  nur  5,  5*/*  — *>  Zoll  betrug,  nahm  das  ganze  Instrument  sehr  wenig  Raum 
ein  und  konnte  leicht  transportirt  werden,  deshalb  wurde  es  auch  viel  bei  Tafel-  und 
Festmusiken  verwendet  und  in  den  Capellen  herumgetragen.  Besonders  dienlich,  und 
dienlicher  als  das  Cembalo,  erwies  es  sich  hei  Vocalmusiken  zum  Vortrage  des  General- 
basses, denn  sein  Ton  war  nicht  nur  stärker  als  der  des  Flügels,  sondern  klang  auch  so 
lange  fort  als  man  die  Finger  auf  der  Taste  hielt;  ausserdem  konnte  man  ihn  durch  Oeff- 
nung  oder  Schliessung  des  Deckels  in  voller  Stärke  haben  oder  merklich  dämpfen.  Gründe 
für  Abschaffung  des  Instrumentes  mögen  sowohl  der  doch  etwas  rohe  Klang , als  auch 
ganz  besonders  die  erhebliche  Verstimmung  der  Zungenwerke  bei  jeder  Witterungsän- 
derung, gewesen  sein.  Es  hat  auch  nicht  an  Versuchen  gefehlt,  dem  Regal  eine  sanftere 
Intonation  zu  geben,  und  es  überhaupt  zu  verbessern  ; so  z.  B.  Zungen  von  Schilfrohr  zu 
verwenden,  die  zwar  einen  allerdings  zarten  Klang  erzeugen,  aber  nothwendigerweise 
noch  wandelbarer  Bein  mussten  als  aus  Metall  gearbeitete.  Beschreibung  und  gute  Ab- 
bildung findet  man  bei  Prätorius,  Synlagma  mus.  II. 

Hegel  der  Octav  nennt  man  eine  gewisse  harmonische  Formel,  welche  bei  einfacher 
Harmonie  nach  der  auf-  oder  absteigenden  Tonleiter  der  harten  und  weichen  Tonart  für 
jede  Stufe  der  Grundstimme  einen  unabänderlichen  Akkord  feststellen  soll,  um  theils 
dem  Generalbassspieler  den  Vortrag  eines  unbezifferten  Basses  zu  erleichtern,  theils  auch 
die  gewöhnliche  Bezifferung  zu  vereinfachen.  Man  nimmt  dabei  für  die  Stufen  der  Dur- 
und  Moll-Tonleiter  folgende  Akkorde  an : 
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Die  völlige  Unzulänglichkeit  dieser  Regel  der  Octav  zum  auch  nur  einigermassen  rich- 
tigen Generalbassspiele  fällt  von  selbst  in  die  Augen  und  fordert  kein  weiteres  Kingehen. 
Wer  es  der  Mühe  für  werth  hält,  kann  in  Rousseau,  Dictinnnaire,  Artikel  Regle  de 
l’Octave,  nach  dessen  Angabe  dieser  Gegenstand  zuerst  von  Delaire  im  Jahre  1700 
bekannt  gemacht  worden  ist,  nachlesen. 

Regeln  des  reinen  .Salzes,  s.  Contrapunkt,  Fortsch rei t ung  der  Inter- 
valle, Reiner  Satz. 

Regierwerk  der  Orgel,  s.  Orgel  I I). 

Register,  «1  an  der  Orgel  (Registratur,  Stimmen),  s.  Orgel  IDe;  Arten 
und  Klangverschiedenheit,  s.  Orgel  I C «f  und  I E <f ; — i]  bei  der  Flöte,  s.  daselbst; 
— c ) bei  der  menschlichen  Stimme  und  manchen  Blasinstrumenten  (Oboe,  Clarinette  etc.) 
als  durch  etwas  abweichende  Klangfarbe  sich  unterscheidende  Lagen  des  Tonumfanges. 

Regiaterkiiöpfe  (Manubrien)  an  der  Orgel,  s.  Orgel  I Urs;  — -Stangen, 
s.  Orgel  IDr/l. 

ReglMratiirwellen , Wellatur,  Wellen,  s.  Orgel  I I>  6 {!  /»). 

Registrirung,  bei  der  Orgel;  die  Kunst,  durch  geschickte  Wahl  und  Combination 
der  -Stimmen  die  dem  Geiste  des  vorzutragenden  Tonstückes  entsprechenden  Klangwir- 
kungen hervorzubringen,  soweit  der  Umfang  und  Stimmeninhalt  der  einzelnen  Orgeln  es 
möglich  macht;  denn  Grösse  und  Disposition  derselben  sind  sehr  verschieden,  und 
manche  Effecte  können  eben  nur  auf  einer  gewissen  Orgel  und  auf  anderen  nicht  in  eben- 
derselben Art  herausgebraeht  werden.  Auf  Einzelnheiten  des  Registrirens  einzugehen, 
wird  deshalb  hier  wenigstens  unmöglich. 

Regula,  in  lateinischen  Orgeldispositionen  ein  Registerzug;  regula  jirimii- 
ria,  Principal;  regitla  inixta,  Mixtur. 

Hein.  T erminus  von  mehrfacher  Anwendung,  o)  Gleichbedeutend  mit  vollkom- 
men, die  Beschaffenheit  derjenigen  Consonnnzen,  die  nur  in  einer  ihrer  Gattungen  Con- 
sonanzen  sind,  bezeichnend.  Dies  sind  die  Prime,  Octav,  Quint  und  Quart  in  derjenigen 
Gestalt,  in  welcher  sie  auf  dem  Grundtone  der  diatonischen  Tonleiter  liegen,  also  CC, 
Cc,  CO  und  CF.  Rein  oder  vollkommen  werden  sie  genannt,  weil  sie  nur  in  einer  Grösse 
Consonnnzen,  in  allen  übrigen,  in  denen  sie  auftreten,  Dissonanzen  sind.  Wird  z.  B.  die 
Quint  CO  um  einen  kleinen  halben  Ton  verengert  oder  erweitert  ',C*0,  CO*},  so  ändert 
sich  nicht  ihre  nähere  Beschaffenheit  als  Consonanz,  sondern  sie  wird  sogleich  Dissonanz 
(vermindert  und  übermässig  : während  die  unvollkommenen  Consonnnzen  in  zwei  Grös- 
sen als  Consonanzen  erscheinen,  die  grosse  Terz  in  die  kleine,  die  kleine  Seit  in  die 
grosse  und  umgekehrt  verwandelt  werden  können,  ohne  ihren  Charactor  als  Consonan- 
zen zu  verlieren,  sie  ändern  nur  ihre  nähere  Beschaffenheit  als  solche.  Von  manchen 
Theoretikern  wird  der  Ausdruck  gross  statt  rein  auch  auf  die  vollkommenen  Conso- 
nanzen angewendet,  während  sie  die  verminderte  Gattung  derselben  klein  (oder  falsch, 
C*<t  z.  B.  die  kleine  oder  falsche  Quint)  nennen  ; die  correctcren  Tonlehrer  aber  verwer- 
fen diese  Unterschiedsbezeichnung  mit  Recht,  weil  bei  den  unvollkommenen  Consonan- 
zen der  Unterschied  von  gross  und  klein  in  derselben,  bei  den  vollkommenen  hingegen 
nicht  in  derselben  Intervullengattung  Consonanz  und  Dissonanz)  liegt,  überdies  Conso- 
nanzen nur  durch  Verminderung  oder  Uebermaass  Dissonanzen  werden  ; die  grosse  Terz 
z.  B.  CE  wird  nicht  durch  Verwandlung  in  die  kleine  [CFfr),  sondern  erst  durch  Vermin- 
derung {€'*£?)  zur  Dissonanz,  die  Quint  CO  hingegen  wird  durch  Aondcrung  um  einen 
halben  Ton  weder  grosse  noch  kleine  Consonanz,  sondern  sogleich  übermässige  und  ver- 
minderte Dissonanz.  — Eine  Beziehung  auf  die  Stimmungsreinheit  und  auf  den  Gegen- 
satz der  Unreinheit  wird  dem  Worte  rein,  in  seiner  Anwendung  auf  die  vollkommenen 
Consonanzen,  nicht  eigentlich  beigelegt , wenngleich  auch  eine  solche  keineswegs  aller 
Richtigkeit  ermangeln  würde.  Denn  auch  in  der  gleichschwebenden  Temperatur  weichen 
die  Prime  und  Octav  garnieht,  die  Quint  und  Quart  nur  sehr  wenig  und  unter  allen  übri- 
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Ken  Intervallen  am  wenigsten  von  der  Reinheit  und  Vollkommenheit  ihrer  natürlichen 
Verhältnisse  ab,  während  die  unvollkommenen  Consonanzen  und  alle  Dissonanzen  wesent- 


lich grössere  Abweichungen  erleiden  und  auch  vertragen ; daher  neben  der  Octav  und 
Prime  die  Quint  und  Quart,  als  der  Reinheit  am  nächsten  kommend,  den  übrigen  Inter- 
vallen gegenüber  noch  immer  als  verhältnissmässig  rein  gelten  und  reine  Intervalle  be- 
nannt werden  könnten.  b)  Gleichbedeutend  mit  natürlich  oder  ursprünglich, 

auf  die  ursprüngliche  Grösse  der  Intervalle,  von  aller  Temperatur  abgesehen,  bezogen. 
So  beträgt  das  sogenannte  reine  Verhältnis*  s.  B.  der  Quint  3:2,  doch  wird  sie  im  tem- 


perirten  System  nicht  in  dieser  vollkommenen  Reinheit,  sondern  etwas  kleiner  (zu 


5S3% 

1(10(1 


Octav  ausgeübt,  um  des  ditonischen  Comma  Ja.  Comma)  unterhalb  ihrer  natürlich 

reinen  Tonhöhe  schwebend. e)  Auf  die  Stimmung  der  Instrumente,  Intonation  der 

Singstimmen  etc.  bezüglich.  l)io  Stimmung  eines  Instrumentes  ist  rein,  wenn  es  1)  mit 
anderen  gleichzeitig  angewendeten  Instrumenten  in  genau  demselben  Normal-  oder 
Stimmton  übereinkommt ; 2)  wenn  alle  in  ihm  enthaltenen  Töne  genau  das  ihnen  zukom- 


mende Höhe-  und  Tiefcverhältniss  zu  einander  haben.  — Rin  Klang  wird  rein  genannt, 
wenn  die  regulären  Schwingungen  des  ihn  erregenden  Körpers  nicht  durch  andere 
Schwingungsarten  gestört  werden,  dem  Klange  keine  Nebengeräusche,  die  ihn  verdun- 
keln und  seine  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  beeinträchtigen,  sich  heimischen.  So  erzeugt 
eine  Saite  keinen  reinen  Klang,  wenn  sie  nicht  durchweg  von  gleicher  Stärke  ist,  oder 
wenn  (bei  einer  Darmsaite]  nicht  alle  Fäden  beimSpinncn  gleichmässige  Spannung  erhal- 
ten haben. d)  Die  grammatische  Richtigkeit  des  Satzes  betreffend,'*.  Rein  e r Sa  t z. 

Ilciite  diatonische  Tonleiter,  s.  Temperatur. 

Heine  Quart,  Qnint,  Octav,  s.  Rein  und  die  gleichn.  Art. 

Keiner  Hatz.  Die  grammatisch  richtige  Schreibart,  worin  alle  auf  natürliche  und 
wohlklingende  Verbindung  gleichzeitiger  und  aufeinanderfolgender  Töne  sich  beziehen- 
den Regeln,  welche  man  als  in  der  Natur  des  Tones  selbst  begründet  gefunden  und  als 
dem  besten  Gebrauche  entsprechend  anerkannt  hat,  beobachtet  werden  müssen.  Sie 
beziehen  sich  sowohl  auf  natürlich  sangbare  Fortschreitung  der  einzelnen  Stimme,  als 
auf  das  Fortschreitungsverhältniss  mehrerer  gleichzeitigen  Stimmen  und  die  Verbindung 
von  Akkorden  zur  Harmoniefolge.  Von  diesem  Gegenstände  handeln  die  Harmonie- 
lehre und  insbesondere  der  Contrapunkt.  Das  Nähere  darüber  findet  man  unter 
Contrapunkt;  Fortschreitung  der  Intervalle;  Harmonie  III;  Auswei- 
chung; Melodie;  Vorhalt;  Durchgehende  Noten;  Nebennotenj  Ganz- 
schluss; Halbschluss;  Trugschluss  etc. 

Reines  Quitllayslein,  s.  Temperatur. 

Heizend.  Aesthetische  Eigenschaft,  zwar  häufig  als  dem  Anmuthigen  nahe  verwandt 
bezeichnet,  doch  in  wesentlichen  Punkten  und  namentlich  durch  eine  Steigerung  der 
Erregtheit  nach  der  sinnlichen  Seite  hin,  von  ihm  sich  unterscheidend.  Denn  wahrend 
jenes,  ebenwie  mit  dem  Heiteren,  doch  auch  sehr  wohl  mit  dem  Bedeutungsvollen  und 
Ernsten  sich  verbinden  kann,  erscheint  das  Reizende  immer  nur  an  weniger  idealen  und 
weniger  geistig  gehaltvollen  Dingen,  die  nicht  abgeneigt  sind,  einer  mehreren  sinnlichen 
Erregtheit,  wodurch,  mit  dem  Angenehmen  und  Begehrenswerthen  verbunden,  das  Rei- 
zende besonders  wirkt,  freieren  Spielraum  zu  lassen.  Der  ruhige  Fluss  aller  Theile,  wel- 
cher das  Anmuthige  kennzeichnet,  ist  im  Reizenden  mehr  dem  Wechsel  und  der  lebhaf- 
teren Betonung  einzelner  Momente  gewichen  ; zwar  darf  ihm  eine  gewisse  Harmonie  und 
Rundung  nicht  fehlen,  aber  es  belangt  die  Sinne  durch  eben  jene  Betonung  des  Einzel- 
nen, bo  dass  sie  darüber  das  Ganze  mehr  ausser  Acht  lassen.  Angenehm  und  begehrens- 
werth  aber  erscheint  es  jederzeit,  daher  sein  Inhalt  stets  von  reiner  Art  sein,  das  Nied- 
rige und  Gemeine,  welches  im  Leben  nicht  selten  in  äusscrlich  reizender  Gestalt  einher- 
geht, in  der  Kunst  durchweg  davon  ausgeschlossen  bleiben  muss  ; denn  der  Widerspruch, 
den  es  gegen  das  Sittliche  erhebt,  unterdrückt  unser  Verlangen,  indem  wir  den  wenn- 
auch  noch  so  reizenden  Schein  eben  nur  als  solchen,  als  Unwahrheit  und  falsche  Acusser- 
lichkeit  erkenncu. 


Re-la.  In  der  Guidonischen  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  nach  welcher  auf 
den  Tönen  « und  d acutum  nicht  re,  sondern  Ut  ausgesprochen  wurde.  Beim  Tone  u ge- 
schah dieses,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hcxachordc  auf  g in  das  liexachord  auf  c;  beim 
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Reliitio  non  harmonica  — Rc-sol 


Tone  d,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexachorde  aufe  in  das  auf  /abwärts  »ich  wendete. 
S.  die  Art.  La-re  und  Solmisation  Beisp. 4. 

Helatio  non  harmonica,  unharmonisches  Verhältnis»,  s.  Querstand. 

Re-mi.  In  der  alten  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  bei  welcher  auf  dem 
Tone  a nicht  re,  sondern  »11  ausgesprochen  werden  musste ; ein  Fall,  den  man  unter  Hin- 
zuziehung der  Art.  Mi-re  und  Solmisation,  Tab.  Beisp.  4,  sehr  leicht  sich  selbst 
erklären  kann. 

Remotus , zerstreut.  Syzigia  remota,  eine  consonirende  Tonverbindung,  ein 
Drei  klang,  in  zerstreuter  oder  weiter  Lage  oder  Harmonie. 

RepercuKsio,  der  Wiederschlag  in  der  Fuge.  S.  Fuge  Ae. 

Repetiren  ( repelere ),  wiederholen,  a)  Bei  Tonstücken  das  Wiederholen  gewisser 
Theile  in  veränderter  oder  unveränderter  Gestalt.  So  werden  die  einzelnen  Theile  der 
Tänze,  des  Scherzo  in  der  Sonate,  der  erste  Theil  der  Grossen  Arie  mit  Da  cajta  etc.  in 
unveränderter  Gestalt  repetirt.  lieber  die  Repetition  des  Sonatensatzes  s.  Sonate  1 
I c.  — i)  Orgelterminus  für  Stimmen  von  kleinem  Fussmaasse , welche  eigentlich  nur 
eine  oder  zwei  Octaven  enthalten,  diese  aber  durch  das  ganze  Orgelclavier  wiederholen. 
Wollte  man  eine  Stimme,  deren  Grosses  6’ nur  1 Fuss  Länge  hat,  durch  die  ganze  Cla- 
viatur  bis  zum  c,  aufwärts  führen , so  würden  die  Pfeifen  der  zweigestrichenen  Octav, 
ihrer  Kleinheit  wegen , nicht  mehr  zum  Ansprechen  zu  bringen  sein ; daher  setzt  man 
dann  z.  B.  auf  die  zweigestrichene  Octav  Pfeifen  von  eben  der  Grösse,  wie  sie  auf  der 
eingestrichenen  stehen,  repetirt  also  die  Töne  der  nächsttieferen  in  der  nächsthöheren 
Octav.  Namentlich  findet  dieses  bei  gemischten  Stimmen  von  kleinem  Pfeifen  werke  statt, 
bei  der  Mixtur,  Cymbel  etc.  (der  Comet  hingegen  repetirt  nicht,  setzt  aber  erst  in  der 
kleinen  Octav  an),  die  man  repetirende  Stimmen  nennt.  Auch  die  Octav  2 Fuss 
repetirt  in  der  zweigestrichenen  Octav. 

Repetitl«,  Repetizione , Wiederholung,  s.  Repetiren. 

Hepetitionanieclianik  am  Pianoforte,  s.  daselbst  5. 

Repetitionszeichen,  s.  Wiederholungszeichen. 

Replica,  reditla,  die  Wiederholung  einer  Tonphrase  durch  eine  andere  Stimme, 
gleichsam  als  Entgegnung.  Auch  Wiederholung  schlechthin,  si  replicu,  man  wiederhole. 
Auch  nennt  man  das  einem  Intervalle  im  Umfang  der  Octav  an  Zahl  und  Maass  ent- 
gegengesetzte Intervall,  die  Replik  desselben ; so  ist  die  Terz  die  Replik  der  Sext,  die 
Secund  die  der  Septime. 

Reprise.  Ein  Theil  eines  mehrtheiligen  Tonstückes,  der  in  unveränderter  Gestalt 
wiederholt  und  daher  mit  einem  Wiederholungszeichen  notirt  wird.  So  die  Theile  der 
Tänze,  Märsche,  des  Scherzo  in  der  Sonate  etc.  Vergl.  Wiederholungszeichen. 

Requiem , Missa  pro  defunctis,  Todtenmesse;  die  Messe  zum  Gedächt- 
nis» der  Verstorbenen.  Sie  zeigt  in  den  Gebeten  und  Gebräuchen  einige  Abweichungen 
vom  gewöhnlichen  Hochamte.  Dem  Kyrie  eleison  geht  der  Introitus  Requiem 
ae  lern  um  et«,  vorauf;  das  Uloria  kommt  nicht  darin  vor,  sondern  auf  das  Kyrie  folgt 
das  Lesen  des  Gebetes  und  der  Epistel.  An  Stelle  des  sonst  auf  das  (iraduale  folgenden 
Halleluja  wird  der  Tractus  (s.  daselbst)  gesungen,  dem  alsdann  die  berühmte  Sequenz 
des  Thomas  a Celano:  Dies  irae,  dies  ilta  (1250)  sich  anschliesst.  Nach  der 
wiederholten  Bitte  um  ewige  Ruhe  für  die  Entschlafenen  und  dem  Amen  folgt  das  Offer- 
torium Dom  ine  Jesu  Christe,  rex  gloriae  etc.,  welches  nicht  geändert  wird,  sondern 
immer  dasselbe  bleibt;  ein  Credo  hat  die  Todtenmesse  nicht.  Vom  Offertorium  an  nimmt 
sie  den  regulären  Verlauf  des  gewöhnlichen  Hochamtes,  es  folgt  das  Sanctus  mit  dem 
R enedictus , und  das  A gn  us  Dei;  zur  Communion  wird  das  Lux  aelernn  gesun- 
gen. Die  .Sätze  folgen  also:  1)  Requiem  aeternam  mit  dem  Kyrie  und  Christe  eleison: 
2)  Dies  irae;  Ü)  Domine  Jesu  Christe;  4)  Sanctus  mit  dem  Renediclns : 5)  A gnns  Dei  mit 
dem  Lux  aeterna. 

Re-sol.  In  der  alten  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  nach  welcher  auf  den 
Tönen  d und  y nicht  re,  sondern  sol  gesungen  wurde.  Auf  dem  Tone  d fand  dies  statt, 
wenn  man  in  absteigender  Stufenfolge  aus  dem  Hexachorde  von  c in  das  Hexachord  von 
g überging ; auf  dem  Tone  g,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexachorde  von  f in  das  Hexa- 
chord von  c abwärts  sich  bewegte.  Vergl.  die  Art.  Sol- re  und  Solmisation,  Tab. 
Beisp.  4. 
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Resolution  Iretoleere) , Auflösung  (der  Dissonanzen),  st  Fo rtsch  r ei  tung  der 
Intervalle. 

Resonanz  (resonar*),  die  Verstärkung  des  Schalles  durch  andere  Körper,  welche 
durch  die  von  dem  schallenden  Körper  ausgehenden  Luftwellen  in  Mitschwingungen  ge- 
setzt werden.  Näheres  K 1 an g C. 

Resonanzboden,  Sangboden  (bei  Saiteninstrumenten  mitGriffbrett  auch  Dach 
genannt).  Eine  dünne,  an  den  Saiteninstrumenten  die  Decke  des  Corpus  bildende  Platte 
von  Fichtenholz,  welche,  indem  sie  durch  die  Schwingungen  der  Saiten  in  Mitschwin- 
gungen versetzt  wird,  zur  Klangverstärkung  dient.  Die  Saite  an  sich  setzt  nur  eine  sehr 
geringe  Luftmasse  in  Bewegung,  daher  ihr  Klang  dünn  und  schwach,  kaum  hörbar  ist, 
wovon  man  sich  leicht  überzeugen  kann,  wenn  man  sie  über  einen  unelastischen  Gegen- 
stand, oder  ganz  leer  ausspannt,  ohne  dass  in  ihrer  Nähe  ein  elastischer  Körper,  den  sie 
in  Mitschwingungen  zu  versetzen  vermöchte,  sich  befindet.  Bringt  man  sie  hingegen  mit 
einem  solchen  elastischen  der  Mitschwingungen  fähigen  Körper  in  Verbindung , so  wird 
ihr  Klang,  je  nach  dem  Grade  der  Erregbarkeit  und  der  zum  Mitschwingen  geeigneten 
Beschaffenheit  jenes,  um  vieles  sonorer  und  kräftiger,  indem  die  Schallwellen  des  reso- 
nirenden  Körpers  mit  denen  der  Saite  sich  verbinden  und  sie  erheblich  verstärken.  Die 
grosse,  dünn  und  gleichmässig  ausgearbeitete  Fläche  des  Resonanzbodens,  dessen  vor 
allen  anderen  Holzarten  reizbares  Material  die  Schwingungen  der  darüber  hinweg  ge- 
spannten Saiten  sehr  leicht  annimmt,  und  durch  seine  bedeutende  Ausdehnung  ein  be- 
trächtliches Luftquantum  in  Oscillation  setzt,  muss  zur  Schallvcrstärkung  als  im  hohen 
Grade  dienlich  sich  erweisen,  daher  auf  die  Güte  seiner  Construction  ungemein  viel 
ankommt.  Indem  aber  seine  ganze  Fläche  durchaus  cohärent,  bei  Claviatursaiteninstru- 
menten  noch  durch  die  Rippen,  welche  seine  mit  den  Saiten  in  derselben  Richtung  lau- 
fenden Längenfasern  quer  durchschneiden,  fest  verbunden  ist,  schwingt  beim  Anschläge 
einer  Saite  nicht  etwa  nur  der  mit  derselben  parallellaufende  einzelne  Streifen  , sondern 
der  ganze  Resonanzboden.  Einiges  Nähere  über  seine  Einrichtung  und  Wirksamkeit  an 
Geigeninstrumenten  findet  man  unter  Geige,  S.  3CI  ; und  an  Claviatursaiteninstrumen- 
ten  unter  Piano  forte  A 4.  Das  Fichtenholz,  woraus  er  gefertigt  wird,  muss  durchaus 
trocken  sein,  und  man  hat  ihn  sorgfältig  sowohl  vor  Feuchtigkeit  als  vor  fettigen  Sub- 
stanzen zu  hüten  i denn  jene  bewirkt  ein  ungleichartiges  Auftreten  der  Holzfasern,  wo- 
durch seine  Oberfläche  uneben  und  die  Gleichmässigkcit  seiner  Elasticität  unterbrochen 
wird;  Fettigkeit  hingegen  benimmt  dem  Holze  die  Elasticität  und  leichte  Reizbarkeit, 
der  Klang  wird  dumpf  und  gedrückt.  Daher  kommt  es  denn  auch  sehr  wesentlich  darauf 
an,  dass  der  Lack,  womit  der  Resonanzboden  an  Geigen  und  häufig  auch  am  Pianoforte 
überzogen  wird,  von  vorzüglichster  Beschaffenheit  ist.  Die  Pianofortehauer  sind  in  Be- 
treff der  Lackirung  des  Sangbodens  übrigens  getheilter  Meinung ; einige  behaupten,  seine 
Elasticität  werde  dadurch  beeinträchtigt;  andere  mit  mehr  Recht,  sie  werde  im  Gegen- 
theil  gefördert,  indem  die  Holzfasern  um  so  fester  verbunden,  ausserdem  das  Anziehen 
von  Feuchtigkeit  aus  der  Luft  verhindert  und  die  Reinigung  erleichtert,  also  erhebliche 
Vortheile  herbeigeführt  würden. 

Hespoiiäorliim.  Die  in  der  kutholischen  und  protestantischen  Kirche  gebräuch- 
lichen Antwortsgesänge  des  Chores  auf  die  Intonationen  des  Priesters.  Sie  sind  sehr 
frühen  Ursprungs,  schon  der  Bischof  Hilarius  von  Poitiers,  geboren  zu  Anfang  des 
4.  Jahrh.,  erwähnt  ihrer.  Ihr  Inhalt  ist  ein  Bibelspruch.  Es  giebt  grössere,  auch  klei- 
nere Responsoria  ; die  grösseren  ( majora , auch  Hitlnriae  genannt)  folgen  auf  die  Lectio- 
nen;  die  kleineren  ihrevia,  minora)  folgen  gewöhnlich  auf  die  Capitel  in  den- kleineren 
Tagzeiten  und  ihre  Melodien  wechseln  mit  den  Epochen  des  Kirchenjahres,  die  zur  Ad- 
ventszeit üblichen  sind  von  denen  auf  Ostern  und  wiederum  von  innerhalb  des  übrigen 
Jahreslaufes  gebräuchlichen,  verschieden.  Die  Melodien  sind  einfach,  aber  characte- 
ristisch. 

Retardniido,  ritardando,  rallentando,  Vortragsbez.,  zögernd,  in  der  Be- 
wegung anhaltend  oder  nachlassend. 

Rctardatlou  'in  der  Harmonie),  s.  Verzögerung. 

Retraite.  Ein  Feldstück  der  Trompeter,  wodurch  Abends  der  Mannschaft  ein  Zei- 
chen, in  ihre  Zelte  oder  Quartiere  sich  zurückzuziehen,  gegeben  wird.  Besteht  aus  drei 
Rufen  und  ebensoviel  hohen  und  tiefen  Posten.  S.  Feldstücke. 
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Retrogradus  — Rhythmus 


Retrogradu« , rückgängig;  Molut  retrograd" e , rückgängige  Bewegung; 
Con/rapttnclus  retr. , rückgängiger  Contrapunkt  j imitatiore.tr.,  rückgängige 
Nachahmung. 

He-ut,  in  der  allen  Solmisation  diejenige  Mutation  der  Silben,  nach  welcher  »uf  dem 
Tone  g nicht  mehr  re,  sondern  iit  ausgesprochen  wurde.  Dies  geschah,  wenn  die  Melo- 
die aus  dem  Hexachorde  von  f ins  Hexachord  von  g hinaufstieg,  z.  B. 

/gab 
ut  re  mi  fa 

g a h c 

ut  re  mi  fa. 


Hl'  und  Hfz,  Abbrev.  von  r inf  o rzand u , s.  daselbst. 

Rhapsoden,  hei  den  Griechen  Personen,  welche  epische  insbesondere  homerische) 
Dichtungen  in  einem  rccilircnden  Tone  vortrugen.  In  der  Musik  nennt  man  auch  einen 
mehr  recitirenden  und  abgerissenen  als  melodisch  zusammenhängenden  Vortrag  einen 
rhapsodischen  Vortrag,  desgleichen  auch  Tonstücke,  welche  auf  eine  solche  Ausführung 
berechnet  sind,  Khapsodicn. 

Hhetorik,  s.  Declamation. 

Hhy thinischc  Hiickutig,  Accentrück  ung,  s.  Accent  111. 

Ilhythiiioinctrr,  s.  Metronom. 

liliytliinopöie,  bei  den  Griechen,  die  Ordnung  des  Taktes  und  der  Metra  in  der 
Musik.  Ihr  Rhythmus  war  viererlei  Art:  I)  Der  gleiche  Rhythmus  [gen «s  rhythmicum 
aeyunlc),  im  Verhältnisse  1 : 1,  also  aus  zwei  gleichen  Theilen  bestehend,  deren  jeder  wie- 
derum iu  acht  Glieder  zerfallen  konnte,  so  dass  der  ganze  Rhythmus  demnach  sechszt.hu 
Glieder  enthielt;  kommt  mit  unserm  geraden  Takt  überein.  — 2j  Der  doppelte  Rhyth- 
mus iyr.it . rhgthm.  duplum),  im  Verhältnisse  2:  1 [als  Intervall  die  Octav),  aus  zwei  un- 
gleichen Theilen  bestehend,  von  denen  der  eine  doppelt  so  gross  ist  als  der  andere.  I)a 
der  ganze  Rhythmus  achtzehn  Glieder  enthalten  konnte,  fielen  dem  grösseren  Theile 
deren  zwölf,  dem  kleineren  deren  sechs  zu ; kommt  mit  unserm  Tripeltakt  überein.  — 
3)  Der  hemiolische  Rhythmus  (gen.  rhgthm.  hemiuLittm  oder  tctqniaUerum),  im  Ver- 
hältnisse 3 : 2 (als  Intervall  die  Quint,,  aus  zwei  Theilen  bestehend,  von  denen  der  eine 
drei  und  der  andere  zwei  Zeiten  enthielt.  Der  ganze  Rhythmus  konnte  bis  in  25  Zeitglie- 
der niederer  Ordnung  getheilt  werden;  er  ist  aber  bei  uns  nicht  gebräuchlich,  weil  er 
eine  füuftheilige  Taktart  ergeben  würde.  — -1)  Der  epitritische  Rhythmus  [genut 
rhgthm.  Epitriton  oder  tuperlertiinn) , im  Verhältnisse  1 :3  (als  Intervall  die  Quart),  be- 
stand aus  sieben  gleichen  Zeiten  in  zwei  ungleichen  Theilen,  von  denen  der  eine  vier,  der 
andere  drei  Zeiten  enthielt,  deren  jede  wiederum  in  zwei  kleinere  Zeiten  zerlegt  werden 
konnte,  so  dass  in  diesem  Falle  der  ganze  Rhythmus  deren  vierzehn  enthielt.  Da  er  eine 
siebentheilige  Taktart  ausmacht,  kommt  er  in  der  modernen  Musik  als  Taktrhythmus 
nicht  vor.  Doch  können  wir  den  hemiolischcn  sowohl  als  epitritischen  Rhythmus  inner- 
halb eines  und  desselben  Taktes,  durch  Gliederung  seiner  Theile,  wenigstens  ähnlich 


nachbilden,  wie  z.  B.  den  hemiolischen  Rhythmus  im  Zweivierteltakt 
den  epitritischen  im  Dreivierteltakt 
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freilich  sind  hier  nicht  die  Glieder  alle  von  gleicher  Grösse,  da  die  Triolenachtel  immer 
nur  wie  3 :2  sich  verhalten.  Dann  hatte  man  a)  einfache  Rhythmen,  die  immer  nur 
aus  einerlei  Versfüssen  bestanden,  z.  B.  aus  zwei  Pyrrhichicn,  Spondäen  etc.;  b)  zu- 
sammengesetzte, aus  zwei  oder  mehreren  Arten  von  Tonfüssen,  z.  B.  aus  einem 
Dactylus  und  Anapäst,  einem  Jambus  und  Trochäus;  c)  vermischte,  die  in  mehrere 
Rhythmen  aufgelöst  werden  konnten,  wie  z.  B.  ein  sechszeitiger  Rhythmus  in  zweimsl 
drei,  auch  in  dreimal  zwei,  und  in  einmal  zwei  und  einmal  vier  Zeiten  aufgelöst  werden 
kann. 

Itliy  llihiith,  die  Ordnung  in  Folge  und  Bewegung  einer  Anzahl  von  Zeitthcileu. 
Wir  unterscheiden  in  der  Musik  drei  Arten  der  Zeitmessung  und  Regelung:  den  Takt, 
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die  Gruppirung  einer  Folge  von  Zeittheilen  durch  den  Accent,  die  Bestimmung  der 
Hauptnoten  der  Melodie  als  metrisch  gewichtige,  die  der  Nebennoten  als  metrisch  ge- 
wichtlose; ferner  das  T e m p o , der  relative  Schnelligkeitsgrad  der  Gesainmtbewegung 
des  ganzen  Tonstückes;  und  den  Rhythmus,  worunter  wir  zweierlei  verstehen,  a)  Die 
Zusammenordnung  ähnlicher  oder  verschiedener  metrischer  oder  Klangfüsse  zu  man- 
cherlei Zeitfiguren;  die  Glieder  dieser  Zeitfiguren  sind  hinsichts  des  Zeitgewichtes  accen- 
tuirt  und  accentlos,  hinsichts  der  Zeitdauer  entweder  Längen  oder  Kürzen  oberer  oder 
niederer  Ordnungen ; durch  den  Takt-  und  Taktglicdaccent  sind  sie  in  feste  anschauliche 
Gruppirungen  und  Zeitbilder  zusammengefasst.  In  diesem  Sinne  ist  jedes  Motiv,  welches 
aus  mehreren  Noten  oder  Noten  und  Pausen  besteht  und  durch  einen  Einschnitt  oder 
eine  C'&sur  leichter  oder  fester  abgegrenzt  ist,  ein  Rhythmus,  wofür  ein  jedes  Motiv  oder 
yjn  Abschnitt  einer  beliebigen  Periode  als  Beispiel  dienen  kann.  — 4,  Die  Zusammen- 
ordnung dieser  kleineren  Rhythmen  oder  Zeitbilder  zu  grösseren  Formen  (Perioden  und 
im  weiteren  Periodengruppen,  nach  dem  Gesetze  des  Ebenmaasses  und  Gleichgewichtes; 
das  Verhftltniss  der  einzelnen,  aus  solchen  Zeitfiguren  bestehenden  melodischen  Theile 
einer  l’eriode  zu  einander  hiusichtx  der  Beschaffenheit  ihrer  Zeitgliederung,  also  das  Be- 
wegungsverhältniss  des  einen  Periodenabschnittes  zum  andern,  des  Vordersatzes  zum 
Nachsatze,  eines  jeden  Theiles  zum  Ganzen,  und  im  weiteren  das  Bewegungsverhältniss 
der  Perioden  innerhalb  einer  Periodengruppe  etc.  Die  rhythmischen  Cäsuren  und  Ein- 
schnitte der  Periode  sowohl  als  des  ganzen  Tonstückes  gliedern  die  ganze  durch  letzteres 
eingenommene  Zeitstrecke  (welche  ohne  solche  Gliederung  ebenso  jeder  Uebersicht  sich 
entziehen,  als  für  uns  ohne  alles  Interesse  sein  würde'  in  bestimmte  Zeitabschnitte,  die 
wir  nun  ebensowohl  einen  jeden  für  sich  aufzufassen  und  zu  übersehen  vermögen,  als 
uns  daB  Vergleichen  dieser  Zeitgruppen  mit  einander  etwa  eine  ähnliche  Befriedigung 
und  Unterhaltung  gewährt,  wie  wenn  wir  die  schöne  Ordnung  in  der  Gliederung  eines 
Bauwerkes  oder  des  menschlichen  Körpers  betrachten.  Wie  hier  ein  Theil  den  andern 
stützt  und  trägt,  ein  Glied  aus  dem  andern  herauswächst  und  die  ganze  Gestaltung  zu 
vollkommenem  harmonischem  Kbenmaasse  abrundet,  so  gliedert  und  gruppirt  auch  der 
Rhythmus  in  der  Musik  die  Theile  und  Perioden,  jedem  einzelnen,  als  etwas  für  sich 
Geltendes,  Anschaulichkeit  verleihend,  und  die  einzelnen  Theile  zu  einem  fasslichen 
und  übersichtlichen  Ganzen  vereinigend.  Der  rhythmische  Bau  eines  Tonwerkes  lässt 
sich  durch  kein  Schema  vorschreiben,  die  Gesetzmässigkeit,  der  es  unterliegt,  ist  eine 
freie,  und  fordert  als  solche  ebensowohl  die  Mannigfaltigkeit  wie  die  Einheit;  der  Rhyth- 
mus ist  äussere  Erscheinung  eines  inneren  Lebens,  und  je  harmonischer,  messender  und 
abgerundeter  die  innere  Bewegung,  desto  klarer,  natürlicher  und  schöner  die  äussere 
Gestalt.  Soll  einerseits  die  rhythmische  Beschaffenheit  des  Tonwerkes  bei  aller  lebhaf- 
ten Mannigfaltigkeit  doch  Einheit  und  Deutlichkeit  aufweisen,  so  müssen  nicht  allein  die 
verschiedenen  Arten  der  darin  herrschenden  metrischen  Bewegungen  im  Einzelnen  auf 
leicht  erkennbare  Verhältnisse  sich  gründen,  sondern  es  muss  auch  das  Verhältniss  der 
daraus  combinirtcn  Theile,  Sätze  und  Perioden  ein  gut  fassliches  sein,  darf  nicht  aus 
allerhand  heterogenen  Bildungen  zusammengewürfelt  erscheinen ; sobald  die  einzelnen 
Theile  zu  vielartig  und  verschieden  an  Gestalt  sich  zeigen,  kann  das  Ganze  keine  harmo- 
nische Abrundung  und  Anschaulichkeit  gewinnen,  der  Verstand  wird  zu  sehr  beschäftigt 
mit  dem  Bemühen,  Ordnung  hineinzubringen,  und  die  Empfindung  kommt  nicht  in  FIubx. 
Andererseits  darf  die  Einheitlichkeit  und  Symmetrie  der  rhythmischen  Theile  kein  steifer 
Schematismus  sein,  wodurch  nur  geistige  Gebundenheit  sich  äussert,  sondern  muss  selbst- 
verständlich als  freie  Ordnung  erscheinen,  als  ein  dem  erkannten  Vernunftgesctz  freiwillig 
sich  unterwerfendes  inneres  Leben.  Die  richtige  Einsicht  in  diesen  Gegenstand  wird  man  am 
sichersten  aus  dem  Studium  der  Kunstwerke  unmittelbar  schöpfen,  alles  was  sonst  über 
die  rhythmische  Einrichtung  der  Perioden  der  Raum  dieses  Werkes  zu  sagen  mir  gestattet, 
findet  man  im  Art.  Periode  auseinandergesetzt,  und  von  der  Accentordnung  und  dem 
Metrum  handeln  die  beiden  gleichn.  Art.  Die  rhythmische  Gestaltung  der  Motive  und 
einzelnen  Zeitbilder  ist  unendlich  reichhaltig,  indem  die  Längen  in  der  Musik  auf  ver- 
schiedene Art  in  Kürzen,  und  die  ihnen  gegenüber  als  Kürzen  geltenden  Zeitglieder  wie- 
der auf  mannigfaltige  Weise  in  Langen  und  Kürzen  niederer  Ordnungen  zerlegt  werden 
können.  Man  kann  die  Ueberzeugung  davon  sehr  leicht  durch  Veränderung  und  Um- 
gestaltung einzelner  rhythmischen  Motive  selbst  gewinnen,  wobei  man  auch  sehr  bald 
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finden  wird,  dass  der  Tongang  eines  Motives  sehr  verschiedenartig  umgestaltet  werden 
kann,  ohne  die  Erkennbarkeit  au  verlieren,  wenn  man  seinen  ursprünglichen  Rhythmus 
beibehält.  Der  Rhythmus  ist  daher  bei  der  thematischen  Durchführung  ein  musikalischer 
Factor  von  grösster  Wichtigkeit,  auf  ihm  beruht  in  erster  Reihe  alle  formale  Anschau- 
lichkeit in  der  Musik.  Er  war  auch  ohne  Zweifel  das  zuerst  sich  entwickelnde  sinnliche 
Hülfsmittel,  wodurch  man  in  der  Kindheit  der  Musik  eine  Reihe  von  Tönen,  die  an  und 
für  sich  ohne  Bedeutung  waren,  doch  bis  zu  einem  gewissen  Grade  sinnlich  anregend 
tfnd  unterhaltend  machte.  Die  Menschheit  mag  bereits  auf  einer  noch  sehr  niederen 
Stufe  der  Cultur  die  Erfahrung  gemacht  haben,  dass  eine  regelmässige  und  geordnete 
Wiederkehr  einer  bestimmten  Zeitbewegungsart  sonst  ganz  gleichgültiger  Schalle  oder 
T.aute,  etwas  anziehendes  hat;  denn  man  findet,  dass  noch  sehr  rohe  Völker  nicht  nur 
ihre  hinsichts  des  Tonganges  und  Ausdruckes  noch  sehr  ärmliche  Musik,  sondern  auoh 
die  Monotonie  mancher  körperlichen  Thätigk eiten,  durch  den  Rhythmus  oder  eine  regel- 
mässige Wiederkehr  hervorstechender  Accente  zu  beleben  und  abwechselnder  zu  machen 
suchen.  Die  griechische  und  lateinische  Poesie  bildete  die  Rhythmik  auf  die  kunst- 
reichste Weise  aus,  und  bediente  sich  ihrer  als  eines  ungemein  wirksamen  Mittels  zur 
Verstärkung  und  Characteristik  des  Ausdruckes.  Doch  darf  der  Rhjthmus  weder  in  der 
Dichtkunst  noch  in  der  Musik  zum  herrschenden  Factor  sich  aufwerfen,  denn  künstliche 
rhythmische  Gliederungen,  Bewegungen  und  Rückungen  können  zwar  den  Verstand  leb- 
haft beschäftigen,  das  Gefühl  aber  bleibt  vorläufig  kalt  dabei,  so  lange  nicht  ein  bedeu- 
tender Tongang  zu  ihm  spricht,  wie  wir  das  an  Tonstücken  erleben,  deren  Schwerpunkt 
in  der  Rhythmik  liegt.  Mit  gewöhnlicher  oder  trivialer  Melodik  verbunden  wird  auch 
der  interessanteste  Rhythmus  das  Kunstgefühl  ebensowenig  zu  fesseln  vermögen,  wie 
eine  verschwommene  Tonfolge  ohne  anschauliche  Gliederung,  Accentordnung  und  feste 
rhythmische  Gestalt. 

Ribattuta  (Zurückschlag],  eine  Spielmanier,  aus  mehrmaliger  Abwechselung  einer 
punktirten  Hauptnote  mit  einer  schnell  nachschlagenden,  als  Secund  darübcrliegenden 
Nebennote  bestehend.  Sie  pflegt  dem  Schlusstriller  einer  Cadcnz  als  Vorbereitung  zu 
dienen,  die  Bewegung  wird  immer  schneller  und  geht  in  den  Triller  über,  etwa  so : 


Ribera,  das  Rebec,  s.  daselbst. 

Ricereata,  Ricercar e.  a ) Meistorfuge,  Kunstfugej  eine  künstlich  gear- 
beitete Fuge,  in  welcher  verschiedene  Arten  des  doppelten  Contrapunktes,  Gegenbe- 
wegung, canonische  Führungen  der  Stimmen  etc.  in  Anwendung  kommen.  S.  Fuge, 
Anm.  1 ; 1)  II  (i.  — bj  In  der  alten  Orgel-  und  Claviermusik  ist  das  Wort  sehr  häufig 
vorkommende  Benennung  phantasie-  oder  toccatenartiger  Tonstücke,  hat  hier  also  mit 
der  strengen  Fuge  nichts  zu  thun;  sondern  bezieht  sich  darauf,  dass  der  Spieler  in  sol- 
chen Tonstücken  die  Gedanken,  welche  er  nachher  in  dem  eigentlichen  Hauptstücke  aus- 
führen will,  präludirend  zu  suchen  ( ricercare ) und  zu  sammeln  scheint.  Vcrgl.  Bros- 
sard,  Lex. 

Rlgahelliiili,  nach  Du  Gange  ( •lots,  ein  Instrument,  dessen  man  vor  Gebrauch 
der  Orgeln  zur  Begleitung  des  Gesanges  in  der  Kirche  sich  bedient  haben  soll,  lieber 
seine  Beschaffenheit  aber  ist  nichts  weiter  bekannt. 

RieKenliarfr,  s.  Meteorologische  Harmonika. 

Rigaiidon , eine  ältere,  zum  Tanzen,  Singen  und  Spielen  gebräuchlich  gewesene, 
gegenwärtig  aber  ganz  verschollene  Tanzmelodie,  angeblich  von  provencalischer  Ab- 
kunft. Der  Character  des  ltigaudon  ist  munter  und  fröhlich,  »seine  Eigenschaft  bestehet 
in  einem  nngcnchmen  und  etwas  tändelnden  Scherz».  Er  wird  im  Allabrevetakt  gesetzt, 
mit  einem  Viertel  im  Aufschläge  beginnend,  besteht  ferner  aus  drei  bis  vier  Theilen, 
deren  jeder  einen  Einschnitt  im  vierten  Takte  hat,  und  gemeinhin  keine  schnelleren  No- 
ten als  Achtel  enthält,  wobei  noch  zu  bemerken,  dass  die  dritte  Reprise  »gleichsam  eine 
Parenthesin  oder  Einschaltung  vorstellen  muss ; als  ob  dieselbe  gamicht  zum  Hauptvor- 
trage  gehörte,  sondern  nur  so  von  ungefähr  dazwischen  käme.  Derowegen  sie  auch  die 
Tiefe  des  Klanges  und  keinen  rechten  Schluss  liebt,  damit  das  folgende  desto  frischer 
ins  Gehör  falle»  Mattheson,  Kern  melod.  AVissensch.  S.  113).  Von  den  Italienern  ist 


Digiti. 


Google 


Rilasciante  — Ripienspieler 


TX\ 


der  liigaudon  oft  zu  Schlusschören  in  lialleten  und  anderen  dramatischen  Stücken  ge- 
braucht worden,  wo  er  bald  in  einen  ernsthaften,  bald  in  einen  komischen  Charaetcr  ein- 
gckleidet  erschien.  Die  Franzosen  verwenden  ihn  zu  »absonderlichen  Oden  und  ergetz- 
lichen  Anetten». 

liilnaciaute,  Vortragsbez.,  soviel  wie  ritardando,  zögernd,  nachlassend, 

Hileh,  ltilka,  Name  einer  unter  dem  russischen  Landvolke  gebräuchlichen  sehr 
einfachen  Art  Leyer. 

liinforzaiido,  Vortragsbez.,  verstärkend,  und 

Kiiilor/,itto , Vortragsbez.,  verstärkt,  abbrev.  »/,  i/z;  die  so  bezeichnete  Note 
wird  fest  accentuirt,  jedoch  nicht  so  heftig  als  beim  s/z  ( t/orzando , sforxato).  Man  hat 
daher  beide  Anschlagsarten  zu  unterscheiden. 

Kingelpauke , Kappel,  ein  sehr  altes,  schon  bei  den  Hebräern  im  Gebrauche  ge- 
wesenes und  auch  heutigen  Tages  noch  in  den  morgenländischen  Gegenden  zu  findendes 
Instrument,  an  Gestalt  den  ltacketen,  womit  man  den  Federball  schlägt,  oder  den  alten 
ägyptischen  Sistren  ähnlich.  Durch  die  Milte  des  Keifes  geht  ein  Drath,  an  welchem 
metallene  Kinge  aufgereiht  sind,  welche  ein  klingelndes  und  klirrendes  Geräusch  verur- 
sachen, wenn  man  das  Instrument  schüttelt. 

Hipit'lto,  voll,  ausgefüllt  ( rspUtus ).  »Bedeutet  einen  vollen  Chor;  wenn  alle 
Chnri  vnd  Stimmen,  sampt  allen  Instrumenten,  in  gewissen  Clausulen  zusammen  fallen. 
Also  werden  auch  gebraucht  diese  Synonyma:  Tiitti,  Vien  us  Chorus*.  Gengen  bach, 
Mut.  nora  IG2fi.  — 1)  Solche  Hauptstimmen,  die  bei  der  Ausführung  vielfach  jehormassig) 
besetzt,  also  von  mehreren  Personen  zugleich  unisono  vorgetragen  werden,  wie  z.  B.  die 
vier  Stimmen  eines  vierstimmigen  Chores,  oder  bei  voller  Orchestermusik  Streichquartett 
und  Contrabass.  Duher  unterscheidet  man  durch  llipieno  oder  llipienstimmen  die  viel- 
fach besetzten  Stimmen  eines  Chores  oder  Orchesters,  von  solchen  Hauptstimmen  eines 
Tonstückes,  die  nur  von  einer  Person  vorgetragen  und  Solo-,  concertirende  oder 
obligate  Stimmen  genannt  werden.  — 2)  Solche  Stimmen,  die  nur  zur  Ausfüllung  und 
Klangverstärkung  eines  Tonstückea  dienen;  insbesondere  die  Vervielfältigungen  der 
Hauptstimmen,  die  nur  beim  vollen  Chore  gebraucht  werden,  wie  z,  B.  in  einem  Concerte 
oder  einer  Arie  der  Ausdruck  Hatto  rijneno  diejenige  Vervielfältigung  der  Grundstimme 
bedeutet,  welche  etwa  in  der  Arie  nur  die  ltitornelle  verstärken,  bei  Begleitung  der 
Solostimmen  aber  schweigen  soll,  damit  das  Accompagnement  die  Hauptmelodie  nicht 
unterdrücke.  So  wendet  man  bei  Musikaufführungen  in  sehr  grossen  Räumen  auch  ganze 
Singechörc  und  Orchester  als  Ki pien ch öre  und  Iti pie n or ch e ster  an,  welche  den 
Zweck  haben,  an  geeigneten  Stellen  durch  Verstärkung  des  einfachen  Chores  und  Orche- 
sters eine  gewaltigere  Massenwirkung  hervorzubringen.  Auch  den  Holzblasinstrumenten 
giebt  man  bisweilen  Uipienstimmen  bei,  wenn  der  Kaum  es  erfordert  und  sie  Bonst  zu 
schwach  klingen  würden;  doch  nur  zum  Nachtheile  des  guten  Vortrages,  weil  die  fei- 
neren Nüancirungcn  desselben  dadurch  verloren  gehen.  Bei  Aufführung  von  Sympho- 
nien, überhaupt  reinen  Instrumentalwerken  soll  man  es  daher  besser  unterlassen;  in  der 
Kirchenmusik  mit  grossem  Chore  mag  es  noch  eher  gehen,  weil  diese  ohnehin  so  grosse 
Vortragsfeinheiten  nicht  fordert,  ausserdem  die  mehrfache  Besetzung  der  Holzblasin- 
strumente doch  nur  bei  Begleitung  des  Chores  und  im  Tutti  angewendet  wird,  beim 
Sologesänge  selbstverständlich  unterbleibt. 

Hiplenapleler , Kipienisten.  Diejenigen  Musiker,  welche  in  den  Orchestern 
die  Vervielfältigungen  der  chormässig  besetzten  Instrumentalstimmen  ausmachen  ; also 
in  der  Instrumentalmusik  das,  was  im  Chore  die  Chorsänger  sind.  Weil  der  Solospieler 
auf  Grund  der  mit  der  einfachen  Besetzung  seiner  Stimme  verbundenen  mehren  Frei- 
heit sowie  der  grösseren  Schwierigkeiten  der  technischen  Ausführung  etc.  mehr  Veran- 
lassung hat,  Genie  und  Fertigkeit  in  ein  vortheilhaftes  Licht  zu  setzen,  so  kann  einer 
der  von  der  Sache  nichts  versteht,  gar  leicht  auf  den  falschen  Gedanken  gerathen,  zum 
Ripienspieler  sei  weder  besonderes  Talent  noch  Fertigkeit  erforderlich,  der  Ripienspieler 
schliesslich  nichts  als  Handlanger  der  Solisten,  und  jeder  auf  halbem  Wege  stehen  ge- 
bliebene Musikant  gut  genug  dazu.  Im  Grunde  aber  gehört  zu  einem  wirklich  guten 
Kipienisten  nicht  weniger  künstlerische  Tüchtigkeit  als  zu  einem  Solospieler,  wenn  sie 
auch  anderer  Art  ist.  Lange  Vergleichungen  anzustcllen  ist  hier  der  Ort  nicht,  sondern 
nur  aufzunennen,  welcher  Anlagen  und  Fertigkeiten  der  Ripienist  bedarf,  um,  wenn  er 
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sie  besitzt,  an  seiner  Stelle  mit  dem  Virtuosen  mindestens  gleichen  Werth  zu  haben.  F,s 
ist  für  ihn  erforderlich  — I)  ein  voller,  markiger  und  gleichmäßiger  Ton.  An  mehreren 
Orten  ist  bereits  erinnert,  dass  Darstellung  und  Ausdruck  einer  Solostimme  durch  mehre 
Feinheiten,  individuelle  Nüancirungen  und  ins  Einzelne  gehende  Modificationen  der  lim- 
pfindimg,  von  dem  mehr  durch  stärk  er  hervorstechende  Züge  von  Allgemeinheit  charaeteri- 
sirten  Vortrage  der  eine  Menge  reprilsentirenden  Chorstimme  sich  unterscheidet.  Energie 
und  Festigkeit  des  Tones  sind  daher  für  den  Ripienspieler  ein  wesentlicheres  Erforder- 
niss,  als  die  höchsten  Feinheiten  des  Vortrags,  welche  er  gamicht  mr  Geltung  bringen 
kann.  Bei  Begleitung  einer  Solostimme  hat  er  selbstverständlich  die  Stärke  seines  Tones 
genau  nach  jener  zu  bemessen  und  den  Veränderungen,  welche  sie  in  den  Stärkegraden 
vernimmt,  willfährig  und  mit  aller  Natürlichkeit  zu  folgen,  nicht  sich  vorzudrängen  oder 
dnreh  Steifheit  die  schöne  Abrundung  des  Ganzen  zu  beeinträchtigen.  — 2)  Fertigkeit 
im  Notenlesen  und  in  der  richtigen  Intonation.  Der  Ripienspieler  muss  ein  durchaus 
vollkommener  Blattspieler  sein,  was  vom  Virtuosen  keineswegs  gefordert  ist,  da  er  sein 
Stück  beliebig  lange  für  sich  privatim  studiren  kann.  Der  Ripienspieler  aber  soll,  unge- 
achtet es  seiner  Stimme  häutig  keineswegs  an  Schwierigkeiten  fehlt,  wenigstens  alles 
was  die  mechanische  Richtigkeit  der  Ausführung  anbelangt,  in  zwei  oder  höchstens  drei 
Proben  abgemacht  haben.  Eine  gewisse  aus  einem  hohen  Grade  von  Sicherheit  resulti- 
rende  Unerschrockenheit  muss  er  besitzen,  damit  er  vor  schweren  Stellen  beim  ersten 
Anblicke  nicht  zurückschrecke  und  die  Geistesgegenwart  nicht  verliere;  je  fester  er  dar- 
auf losgeht,  desto  leichteT  wird  er  sie  besiegen.  — 3)  Festigkeit  im  Takt  und  Aufmerk- 
samkeit auf  den  Dirigenten  ; wozu  auch  gehört,  dass  er  hei  der  Begleitung  dem  Solo- 
spieler hinsichls  der  Zeitbewegung  nachgeben  muss.  — 4)  Genaue  Beobachtung  alter 
vorzutragenden  Noten  und  Zeichen.  Der  Ripienist  darf  weder  die  kleinste  Note  oder 
.Spielmanier  mehr  oder  weniger  machen,  noch  die  Noten  und  Notengruppen  hinsichts  der 
Stricharten,  d.  h.  des  Schleifens  oder  Abstossens  etc.,  anders  nls  vorgeschrieben  steht, 
ausführen.  Diese  Regel  hatte  insbesondere  in  früherer  Zeit  ihre  Gültigkeit  für  Concert- 
spieler,  die  das  willkürliche  und  ihnen  zur  Gewohnheit  gewordene  Verzieren  ihrer  Solo- 
stimme gar  leicht  auf  das  Ripienspielcn  übertrugen.  — 5)  Das  Vermögen  den  wahren 
Sinn  und  Ausdruck  des  Tonstückes  sogleich  zu  erfassen,  11m  Vortrag  und  alles  zur  guten 
Ausführung  der  Stimme  und  des  Ganzen  Erforderliche  danach  einzurichten.  — Schrift- 
lichen Unterricht  über  das  Ripienspiel  findet  man  bei  Qunntz,  Versuch  einer  Anwei- 
sung, die  Flöte  trav.  zu  spielen,  Berlin  1752,  Breslau  I7S1I;  Kelch  ardt,  Ueher  die 
Pflichten  eines  Ripien- Violinisten,  177ij. 

ltiprcs».  die  Reprise,  a.  daselbst. 

nippen,  am  Resonanzhoden  des  Pianoforte,  s.  Pianoforte  A 4. 

HlftCiitito,  Vortragsbcz.,  lebhaft,  mit  Ausdruck. 

llitsoliito,  Vortragsbez.,  entschlossen,  mit  kräftigem,  energischem  Ausdruck. 

Risposl« , die  Nachahmung  oder  Beantwortung  des  Thema  il'rnpnuta)  in  der  Imi- 
tulion  und  im  Canon;  auch  der  Gefährte  in  der  Fuge.  S.  Nachahmung,  Canon, 
Fuge. 

Hiävegliato,  Vortragsbez.,  aufgeweckt,  munter. 

Hilardando,  reta  rdando,  Vortragsbez.,  zoviel  wie  Imtando,  rallentando,  zö- 
gernd, in  der  Bewegung  nachlassend. 

Hitornell,  Ritornello  (vom  ital.  rilomo,  Wiederkehr).  Eine  Periode  oder  Perio- 
dengruppe, durch  welche  in  vom  Orchester  begleiteten  Chören,  Arien,  Coneerten  und 
anderen  Solostückcn  für  Gesang  oder  ein  und  mehren*  Soloinstrumente,  je  nach  Umstän- 
den das  Eintreten  der  Solostimme  eingelcitct,  sowie  ihr  Vortrag  während  des  Verlaufes 
mehrfach  unterbrochen  und  beschlossen  zu  werden  pflegt.  Ausgeführt  wird  das  Ritor- 
n.*ll  vom  Tutti,  d.  h.  von  allen  vorhandenen  Begleitinstrumenten,  und  sein  Inhalt  sind 
die  Hauptgedanken  des  Tonstückes;  als  Einleitung  hat  es  den  Zweck,  den  Zuhörer  auf 
die  Hauptgedanken  aufmerksam  zu  machen  und  seine  Stimmung  auf  das  Kommende  vot- 
zubereiten.  ln  der  Arie  ist  das  Fänleitungsritomell  meist  nur  kurz,  eine  S-  bis  12-taktige 
Periode,  im  modernen  Clavierconcert  hingegen  häufig  sehr  ausgedehnt,  enthält  den  gan- 
zen Ersten  Theil  des  Satzes,  der  darauf  vom  Soloinstrument  aufgenommen  und  mit  man- 
nigfachen Abänderungen  vorgetragen  wird;  neuerdings  jedorh  fällt  es  hier  mitunter  ganz 
fort  oder  wird  wenigstens  sehr  beschränkt,  auch  der  dramatischen  Arie  und  dem  Chore 
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fehlt  es  sehr  häufig,  wenn  der  Schluss  des  vorangehenden  Recitatives  so  unraittelhar  an 
den  Arien-  oder  Chortext  anknüpft,  dass  man  beide,  ohne  den  natürlichen  Fortgang  auf 
undramatische  Art  zu  stören,  nicht  gut  durch  ein  Ritomell  trennen  darf.  Die  grosse 
Arie  hingegen  hebt  immer  mit  einem  solchen  an.  — Ferner  wird  es  im  Verlaufe  des 
Satzes,  zwischen  den  Haupttheilen  desselben  in  derjenigen  Tonart,  in  welcher  die  Mo- 
dulation sich  aufhält,  wiederholt;  doch  nicht  genau,  sondern  mit  mancherlei  themati- 
schen Umgestaltungen  und  anderen  Wendungen  der  melodischen  Theile.  Diese  Wieder- 
holungen haben  nicht  sowohl  den  rein  practischcn  Zweck , dem  Chore  oder  Solisten 
einige  Zeit  zur  Erholung  zu  gewähren,  als  auch  die  ganze  Gestaltung  des  Satzes  durch 
Abwechselung  von  Chor  oder  Solo  mit  vollen  Instrumentalpartien  mannigfaltiger  zu 
machen  und  eine  deutliche  Gruppirung  zu  gewinnen.  — Den  Beschluss  des  Stückes  ptlcgt 
gemeinhin  noch  ein  aus  den  Schlussmotiven  gebildetes  Instrumentaltutti,  welches  zu- 
weilen noch  einen  besonderen  aus  neuem  Stoffe  gearbeiteten  Anhang  hat,  zu  machen. 
Beim  Chor  findet  dies  seltener  statt,  auch  in  der  Arie  ist  dies  Schlussritornell  für  ge- 
wöhnlich nur  kurz,  im  Concert  mitunter  etwas  länger. 

Rlverso,  o/ffl  rictmo,  ul  rnvescio,  mofm  (oatrariui,  die  Gegenhewe- 
gung  zwischen  zwei  Stimmen,  so  dass  also  die  eine  fällt  wenn  die  andere  steigt,  und  um- 
gekehrt, s.  Gegenbewegung.  — Wird  zuweilen  auch  gleichbedeutend  mit  cmcrizmit, 
krebsgängig,  gebraucht  für  Tonstücke,  die  ebensogut  vom  Ende  zum  Anfung  als  nut  die 
gewöhnliche  Art  gespielt  werden  können. 

Rlvolgimruto . Evolutto,  die  Umkehrung  der  Stimmen  im  doppelten  Contra- 
punkt;— rivoltato,  umgekehrt. 

Hocantin.  Ein  aus  alten  I.umpen  zusammengeflicktes  Tonstück. 

Römische  oder  Romanische  Raiten,  s.  Saiten  I. 

Hohrblattmuiirfstitck.  a)  Doppeltes,  mit  beweglicher  Ober-  und  Unterlippe, 
zur  Intonation  der  Oboe,  des  Fagottes  und  Englischen  Hornes  (s.  die  gleichn.  Art.) 
dienend;  für  gewöhnlich  Rohr,  Röhrchen  genannt;  b)  einfaches,  mit  fester  Ober- 
lippe (Schnabel),  bei  der  Clarinette  und  deren  Arten  (s.  ebendaselbst);  c)  in  der  Kapsel, 
s.  S e h a 1 m e y. 

Rohrfltttc,  eine  angenehme  und  sehr  häufige  Flötenstimmo  in  der  Orgel,  zu  lf>-,  H- 
und  4-Fusston.  Sie  ist  zwar  gedeckt,  doch  ist  der  Hut  mit  einer  runden  Oeffnung  durch- 
brochen, aus  welcher  eine  im  Innern  des  Pfeifenkörpers  befindliche  und  zu  ihm  im  rich- 
tigen Verhältnis  der  Mensur  stehende  Röhre  gewöhnlich  etwas  hervorragt ; zuweilen 
aber  fehlt  auch  der  äussere  Theil  der  Röhre,  sie  ist  nur  im  Innern  des  Corpus,  und  weiter 
nichts  davon  sichtbar  als  die  Mündung.  Dieser  Apparat  bewirkt,  dass  die  Rohrflöte 
heller  und  schärfer  klingt  als  andere  Gedackte. 

Rolirquinte,  eine  Quintstimme  zur  Rohrflöte  in  der  Orgel. 

Robrachelle,  eine  hell  intonirte  Rohrflöte. 

Rohrwerke,  Zungenpfeifen,  Schnarrwerke  in  derOrgel;  s.  Orgel  I F.  ß ; 
Kla n g I E. 

Hol  des  violons,  der  Geigerkönig  in  Frankreich,  das  Haupt  der  21  Geigen  (Vier- 
undzwanziger  oder  grossen  Geigen;  des  Königs  sowie  aller  ührigen  Geiger  im  ganzen 
Königreiche.  Näheres  König  der  Geiger. 

Rolle,  eine  aus  geschwinden  Noten  von  gleicher  Geltung,  die  stufenweis  in  ähn- 
lichen Figuren  abwechselnd  auf-  und  abwärts  gehen,  bestehende  Selzmanier,  z.  B. 


Homaneske,  s.  Gagliarda. 

Roman'sehe  Buchstaben,  s.  Neu  men  S.  601. 


Romanze,  ein  episch-lyrisches  Gedicht,  Darstellung  sowohl  einer  ernsten,  tragi- 
schen, sagenhaften,  auf  I.iebe  bezüglichen,  als  auch  naiven,  heiteren  oder  komischen 
Begebenheit  in  lyrischer  Versart,  aber  objectiv  erzählendem  Tone,  hinter  welchem  die 
Empfindung  sich  verbirgt,  nur  als  ein  gewisses  eigentümliches  Dämmerlicht  durch  ihn 
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hindurch  schimmernd,  und  ein  fremdartiges  Helldunkel  über  den  Gegenstand  ausgies- 
send. Diesen  Tun  hauptsächlich  muss  auch  die  hinsichts  ihrer  Form  ganz  durch  den 
Vers-  und  Strophenbau  des  Gedichtes  bestimmte,  stets  strophische  (nicht  durchcompo- 
nirte  Melodie  anzuschlngen  bestrebt  sein;  es  kommt  weder  auf  tiefen  Gcfühlsausdruck 
und  genaue  Befolgung  aller  Bewegungen  des  Textes  an,  als  uuf  eine  Bildlichkeit,  worin, 
ungeachtet  der  mehr  erzählenden  Weise  (der  übrigens  nicht  selten  etwas  Bänkelsänger- 
haftes sich  beimischt),  doch  jene  fremdartige  Beleuchtung,  in  welcher  die  Empfindung 
den  Gegenstand  erblickt,  sich  wiederspiegelt.  — Indem  solche  Dichtungen  sehr  wohl  in 
eine  Art  ltondoform  sich  kleiden  lassen,  hat  man  den  Namen  Itomanze  auch  auf  Instru- 
mentalstücke , welche  dem  eben  geschilderten  Charactcr  entsprechen,  mässige  Bewe- 
gung haben,  und  als  Rondo  oder  in  einer  demselben  sehr  ähnlichen  Gestalt  erscheinen, 
übertragen.  — Hat  die  Romanze  eine  auf  Personen  und  Begebenheiten  der  heiligen  Ge- 
schichte bezügliche  Sage  zum  Inhalt,  so  wird  sie  Legende  genannt. 

Hontera,  ein  türkischer  Tanz. 

Hönde,  die  Ganze  Note,  ihrer  runden  Form  wegen. 

Hondclliis , Rode  lim.  Eine  Art,  wie  es  scheint,  weltlicher  Gesänge,  welche 
Franco  von  C’öln  Gcrbert,  Script.  III.  12)  erwähnt,  deren  eigentliche  Beschaffenheit 
aber  nicht  näher  bekannt  ist.  Wahrscheinlich  war  es  eine  Art  Rondo  oder  Cirkelgesang 
mit  mehrmals  wiederkehrender  Melodie;  ein  Rondellua  von  Adam  de  la  Haie  in  Kie- 
se Wetter,  Weltl.  Gesang,  Beilage  12,  zeigt  einen  Tenor,  der  wiederholt  und  das  zweite 
mal  mit  etwas  anders  gewendetem  Schlüsse  gesungen  wird,  während  ein  Alt  und  Bass 
dagegen  contrapunktiren.  Du  Gange  sagt:  Rondellua  Mu»icia  nostrie  Rondeau  Iuter- 
ealari»  cantilena,  und  ferner : 1‘oetae  nostrate » etiam  Rondeau  vocanl  rhythmum  orbirnla- 
rem,  et  I/is/mni  Rändelet  circularetn  cunlilenain.  Auch  mag  der  Rondellu»  eine  aus  öfterer 
Wiederkehr  derselben  Figur  bestehende  Gesangmanier  im  improvisirten  Dieeantu » ge- 
wesen sein. 

Hondo,  Rondeau,  in  der  Poesie  ein  kleines  Gedieht,  von  französischer  Herkunft, 
aus  Doppelstrophen  bestehend,  von  denen  nach  der  zweiten  Hälfte  die  erste  wiederholt 
wird.  Das  einfache  französische  Rondeau  hat  eigentlich  dreizehn  Verse,  welche  nur  zwei- 
erlei Reime  haben  und  in  drei  Strophen  abgetheilt  sind;  der  Anfang  wird  nach  dem  5. 
H.  und  13.  Verse  besonders  und  einzeln,  aber  jedesmal  mit  einer  anderen  Wendung  und 
Bezüglichkeit  des  Sinnes  wiederholt.  Die  Rnndeauz  redanbles  haben  sechs  vierzcilige 
Strophen,  wovon  die  erste  die  vier  Endzeilen  der  vier  folgenden  enthält,  und  die  sechste 
mit  den  Anfangsworten  der  ersten  Zeile  schliesst.  Ursprünglich  war  die  Zahl  der  Verse 
nicht  bestimmt,  auch  wurde  nur  der  erste  oder  die  ersten  beideu  Verse  am  Schlüsse  re- 
pelirt.  Der  Character  soll  naiv  und  ungezwungen  heiter  sein.  In  der  Musik  hat  das 
Rondo  im  Laufe  der  Zeit  etwas  von  einander  abweichende  Gestalten  angenommen,  in 
denen  allen  aber  die  ursprüngliche  Anknüpfung  an  diese  Art  von  Dichtungen  erkennbar 
ist,  indem  sie  auf  periodischer  Wiederkehr  eines  Haupllheina,  des  sogenannten  Rondo- 
sutzes,  beruhen,  ln  den  älteren  Tonstücken  dieser  Art  ist  der  ltoudosatz  in  der  Regel 
eine  einfache  achttaktige  Periode;  der  Vordersatz  derselben  pflegt  einen  Halbschluss 
auf  der  Dominant  zu  machen,  der  Nachsatz  ist  bezüglich  des  Motivgehaltes  im  wesent- 
lichen eine  Wiederholung  oder  Nachahmung  des  Vordersatzes,  macht  jedoch  seine  Ca- 
denz  auf  der  Tonika.  Dieser  Rondosatz  wird  zweimul  gespielt  und  bildet  mit  seiner 
Wiederholung  die  erste  Hauptperiode;  darauf  wendet  sich  die  Modulation,  wenu  das 
Stück  in  Dur  steht,  in  die  Dominant,  weun  in  Moll,  in  die  Durparallele ; in  dieser  Tonart 
wird  eine  Periode  ausgeführt  und  beschlossen,  w orauf  der  Rondosatz  in  der  Haupttonart 
wiederholt  wird,  womit  die  zweite  Hauptperiode  endigt.  Die  dritte  Hauptperiode  hebt, 
wenn  das  Stück  in  Dur  steht,  in  der  Mollparallele  oder  Molltonika  an  ( M inort)  , wendet 
sich  in  die  Terz  und  schliesst  in  der  Tonart,  worin  sie  begonnen  hat;  ist  die  Haupttonart 
des  Stückes  eine  Molltonart,  so  steht  diese  Periode  in  der  Durtonart  des  Grundtones 
oder  der  Terz  Maggiore  . Nach  Schluss  dieser  Periode  tritt  der  Rondosatz  wieder  in 
der  Haupttonart  ein  und  beschlicsst  entweder  den  ganzen  Satz,  oder  mun  fügt  noch  eine 
vierto  Hauptperiode  hinzu,  die  entweder  die  melodischen  Theile  des  ersten  Zwischen- 
satzes theils  in  der  Haupttonart,  theils  in  der  Tonart  der  Quint  wiederholt;  oder  es  wird 
ein  neuer  Zwischensatz  in  einer  nahe  verwandten  Tonart,  in  die  bis  dahin  noch  nicht 
förmlich  ausgewichen  worden  ist  (gemeinhin  die  Tonart  der  Quart),  eingeschoheu  und 
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dann  geschlossen.  Auch  nach  diesem  Zwischensätze  wird  der  Rondosatz  wiederholt,  das 
Ganze  abschliessend.  I>ie  Zwischensätze  nennt  man  Couplets.  Taktart  und  Zeitmaass  des 
Rondo  sind  ganz  willkürlich ; Romanze  wird  es  häufig  genannt,  wenn  es  in  langsamem 
oder  gemessenem  Tempo  steht  und  sonst  dem  Character  dieser  Dichtungs-  und  Melo- 
diengattung entspricht.  — Die  beiden  Formen,  welche  das  Rondo  in  neuerer  Zeit  ange- 
nommen hat,  und  welche  beide  in  Beethoven’s  Sonaten  häufig  sich  vorfinden,  sind 
dem  Sonatensatze  sehr  ähnlich.  Der  erste  Theil  besteht  bei  beiden  Arten  aus  erstem  und 
zweitem  Thema,  Uebergang  und  Schlussperiode ; das  zweite  Thema  und  die  Schlusspe- 
riode stehen  in  der  Dominanttonart,  wenn  die  Haupttonart  des  Satzes  Dur,  in  der  Dur- 
parallele, wenn  sie  Moll  ist.  Doch  ist  das  zweite  Thema  nicht  so  ausgeprägt,  häufig  ein 
nur  mehr  gangartig  gebildeter  und  dem  Hauptthema  weit  mehr  noch  als  im  Sonatensatze 
untergeordneter  Nebengedanke.  Das  Hauptthema  herrscht  durchaus  vor.  Repetirt  wird 
dieser  erste  Theil  nicht,  am  Schlüsse  desselben  aber  tritt  das  Hauptthema  in  der  Haupt- 
tonart wieder  auf,  gemeinhin  aber  wenigstens  in  Einzelnheiten  etwas  anders  gestaltet, 
anders  begleitet  und  instrumentirt,  oder  sonst  dem  Entwickelungsgange  entsprechend 
anders  gewendet.  Bei  der  ersten  (älteren)  Art  dieses  neueren  Rondo  tritt  darauf  ein  freier, 
aus  eigenen  Motiven  (die  aber  kein  breit  angelegtes  Thema  bilden)  gestalteter  Mittelsatz 
ein,  dessen  Modulation  in  der  Regel  der  Tonart  des  zweiten  Thema  angehört. ‘Nachher 
hat  Beethoven  diesen  freien  Mittelsatz  durch  eine  thematische  Ausgestaltung  des  im 
ersten  Theile  enthaltenen  Motivstoffes  (mit  dem  Mittelsatze  in  der  Sonate  völlig  überein- 
kommend) ersetzt.  Darauf  erfolgt  die  Repetition  des  ersten  Theiles,  aber  mit  beson- 
derer Betonung  des  Hauptthema,  die  Nebenthemen  treten  noch  mehr  zurück  als  im  er- 
sten Vortrage.  Vor  dem  Schlüsse  pflegt  dann  das  Hauptthema  gemeinhin  noch  einmal 
aufzutreten,  worauf  dann  endlich  noch  eine  thematische  Gruppe  oder  eine  aus  freien 
Motiven  aufgebaute  recht  feurige  und  glänzende  Periode  den  Satz  völlig  zu  beschliessen 
pflegt.  Eine  schematische  Aufzählung  der  sämmtlichen  Theile  dieser  beiden  modernen 
Rondoarten  in  ihrer  Reihefolge,  steht  unter  Sonatel4c;  in  der  Sonate  wird  das  Rondo 
jederzeit  nur  als  Schlusssatz  verwendet ; seinen  leichten  und  flüssigen  Character  behält 
es  auch  in  den  beiden  neueren  Formen  bei,  ungeachtet  es  hier  gemeinhin  umfängliche 
Breite  gewinnt. 

Rondoletto,  Rondolei,  Rondino,  ein  kleines  Rondo. 

Roaalie,  b.  Schusterfleck. 

Rossadern , Rossflechsen,  die  durch  ausserordentliche  Zähigkeit  und  Halt- 
barkeit sich  auszeichnenden  getrockneten  Sehnen  der  Pferde,  deren,  ebensowohl  wie 
eiserner  Gelenke  und  Riemen  von  Rossleder,  die  Orgelbauer  sich  bedienen,  um  die  Plat- 
ten der  Bälge  am  Kopfende  mit  einander  zu  verbinden. 

Rota,  Rotta.  a)  Aelteste  Benennung  der  Kreisfuge  oder  des  Cirkelcanons,  dessen 
Anfänge  schon  in  die  ersten  Zeiten  eines  einigermassen  geordneten  Gebrauches  der  Har- 
monie zurückdatiren  ; wie  denn  schon  bei  Joannes  deMuris  darauf  Bezügliches  sich 
findet,  und  solche  Canons  von  den  Niederländern  wahrscheinlich  schon  vor  Ocken- 
heim versucht  worden  sind.  — b ) Auch  unter  dem  Namen  Rocla,  Crroth,  Crotcde, 
ein  altes  citherartiges  Instrument. 

Rotruenges , Kundgesänge  der  Menestriere. 

Hotulae,  Weihnachtslieder,  die  in  früheren  Zeiten  in  .der  Kirche  vom  Volke  ge- 
sungen wurden,  während  man  das  ausgestellte  Christuskindchen  wiegte. 

Roulade,  eine  Passage  oder  Coloratur  auf  einem  Vocal.  S.  Coloratur. 

Houlemcnt , der  Wirbel  auf  der  Pauke  und  Trommel. 

Koversrlo,  rovescio,  s.  Riverso. 

Rubato,  s.  Tempo  rubato;  Accent  I B c. 

Rückfall,  ein  Vorschlag  vor  einer  abwärtssteigenden  Note,  z.  B. 

Rück  positiv , Ruckwerk,  s.  OrgellDaej  dessen  Tr  actur  ebend.  I D b. 

Rückung.  a)  Des  grammatikalischen  Accentes,  von  der  Takt-  oder  Glied- 
thesis auf  die  nächste  Takt-  oder  Gliedarsis,  s.  Accent  1 B.  — 6)  Der  Tonart  (har- 
monische Progression),  und  — c)  einer  melodischen  Figur,  s.  Progression. 

V 
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Auch  die  enharmonische  Verwechselung  eines  Akkorde»,  z.  B.  «*  c*  r g in  b d'f  e g,  nennt 
man  harmonische  oder  enharmonische  ltüekung. 

RührliAlzer,  von  den  Tangenten  i 'fanget*,  rühren)  am  Clavichorde  herstammende 
Benennung  der  Tasten  und  dos  Anschlagsmechanismus  an  den  C'laviaturinstrumenten. 

Ruf,  eine  in  den  Feldstücken  der  Trompeter  gebräuchliche  Blasmanier;  ihre  For- 
mel ist  unter  Feldstücke  angegeben. 

Hiihezeichen , Ruhepunkt,  dieFermate,  s.  daselbst. 

llundNtrophe , eine  von  Fr.  Chrysander  in  seiner  Händelbiographie  auf  die 
Arienform  mit  Du  mpo  angewandte  sehr  passende  Benennung. 

Kusse , Russisch,  den  Natiunaltänzen  der  Russen  naehgebildete  characteristi- 
sche  Bewegung.  Russischer  Walzer,  eine  sehr  geschwinde  Walzerart. 

Hussittehe  JagdliorntiWHik.  Die  bekannte  in  Russland  heimische,  durch  lauter 
Jagdhörner,  deren  jedes  nur  einen  einzigen  Ton  hat,  zuwege  gebracht«  Hornmuaik.  Die 
Hörner  sind  von  Messing,  an  Gestalt  wie  ein  Sprachrohr  geradeaus  gestreckt  oder  doch 
nur  wenig  gebogen ; die  für  die  tiefsten  Töne  haben  eine  Länge  von  ungefähr  7 Fuss, 
welches  Maas*  nach  der  Höhe  hin  verhältnisam&ssig  bis  auf  etwa  1 Fuss  für  die  klein- 
sten Instrumente  abnimrot.  Der  ganze  Chor  besteht  aus  etwa  4«  Personen,  doch  zahlte 
er  bei  d?r  Petersburger  Jagdmusik  um  I7bb  deren  SO.  Die  Leute  sind  (mittels  der 
Knute)  so  dressirt,  dass  jeder  genau  seinen  Ton  angiebt,  wenn  ihn  die  Reihe  trifft  was 
allerdings  auf  eine  lebhafte  Anwendung  des  erwähnten  Instructionsinstrumentes  schlies- 
sen  lässt).  »Ohngeachtet  jeder  Spielende  (sagt  Chladni  in  seinen  Beiträgen  zum  Gerber’- 
schen  l'onkünstlerlex.)  nichts  weiter  zu  thun  hat,  als  den  einaigen  Ton  zu  dem  »ein 
Horn  gebraucht  wird,  zu  rechter  Zeit  anzugeben,  werden  doch  die  vollstimmigsten  Sym- 
phonien, Fugen  etc.  mit  einer  solchen  Genauigkeit  und  einem  so  gleichförmigen  An- 
wachsen und  Verschwinden  der  Töne  ausgeführt,  dass  man  glauben  sollte  nur  ein  In- 
strumentzuhören: schnelle  Läufer,  Harpeggiaturen,  Triller  mit  Vorschlag  und  Nach- 
schlag etc.  werden  mit  aller  Präcision  herausgebracht.  Wenn  diese  Musik  gehörige 
Wirkung  thun  soll,  so  muss  man  sie  in  freier  Luft,  oder  in  einer  Entfernung  von  etlichen 
Zimmern,  deren  Thüren  nicht  geöffnet  sind,  hören,  da  dann  die  Intonation  sehr  ange- 
nehm ist,  und  viel  Aehnliches  mit  dem  Klange  einer  mit  einem  Schweller  versehenen 
Orgel  hat«.  Von  den  kleinen  Hörnern  hat  der  Musikant  zwei,  von  den  grossen  hat  er 
Noth  genug  um  eines  zu  regieren.  Die  Noten  für  einen  jeden  Spieler  bestehen  aus  nichts 
als  Pausen,  zwischen  die  immer  das  einzige  Notenzeichen,  z.  B.  e oder  e oder  sonst  irgend 
ein  anderes  mit  seinem  bestimmten  Zeitwerthe,  gemalt  ist;  die  welche  zwei  Hörner  füh- 
ren (deren  Töne  aber  nicht  unmittelbar  aufeinanderfolgen  dürfen,  weil  sonst  der  Fluss 
nothwendig  gestört  wird),  haben  auch  zwei  Noten  auf  dem  Papier,  und  diese  abgerech- 
net, werden  zu  einem  Stücke  so  viele  Stimmen  gebraucht  als  Töne  darin  Vorkommen. 
Dazu  sind  noch  einzelne  Töne  zuweilen  mit  mehreren  Bläsern  besetzt,  um  ein  grösseres 
Crescendo  und  f herauszubringen,  und  auch  wohl  schnell  mit  f und  p abwechseln  zu 
können.  — Seit  alten  Zeiten  führen  die  Jäger  und  Hundepiqueteure  solche  Hörner,  deren 
änsserst  unharmonische  Zusammenstimmung  in  dem  Oberjägermeister  Narischkin  um 
1751  den  Wunsch  einer  Verbesserung  der  kaiserlichen  Jagdmusik  erregte.  Er  gab 
seinem  Personal  anfänglich  nur  in  den  Verhältnissen  des  Dreiklangs  sowie  der  Quart 
und  Sext  gestimmte  Hörnet,  die  er  nach  und  nach  in  bestimmten  Tempos  abwechseln 
Hess,  bis  er  mit  der  Zeit  die  soeben  beschriebene  Musik  zu  Stande  brachte,  wobei  ihn 
der  Hofmusikus  Maresch  hinsichts  der  Notencinrichtung  etc.  unterstützte.  Im  Jahre 
1753  war  der  aus  37  Hörnern  bestehende  Chor  schon  so  gut  abgerichtet,  dass  er  auf  dem 
Felde  vor  dem  Jagdschlösse  Ismailov  in  Gegenwart  des  kaiserlichen  Hofes  und  der  aus- 
wärtigen Gesandten  mit  vielem  Beifall  seine  Künste  producireu  konnte.  Vergl.  auch 
Speiersche  Realzeitg.  17SS  d.  17.  Septbr. 

s. 

8.  Abbrev.  für  sinistra , subito,  Segno,  Solo  etc.  — S.  auch  Fagott. 

Sabecrn , Sabech  a (chaldäisch),  soll  mit  Sambuca  gleichbedeutend  sein  (Wal- 
ther). 
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Sackpfeife,  Dudelsack,  Tibia  utricularit , Cornamuta.  Uraltes  Blasin- 
strument, schon  den  Hebräern  (Sumphoneia,  Samponia)  und  Griechen  bekannt  gewesen, 
noch  gegenwärtig  Nationalinstrument  der  Schotten,  in  Italien  sehr  häufig,  auch  in  an- 
deren Ländern  bei  Hirten,  Landleuten  und  wandernden  Musikanten  tu  finden.  Es  be- 
steht au*  einem  ledernen  Schlauche,  in  welchen  der  Spieler  durch  eine  daran  befestigte 
Röhre  Wind  hineinbläst,  den  er  noch  mehr  comprimirt,  indem  er  den  Schlauch  mit  dem 
Arme  an  den  Körper  drückt.  Aus  dem  Schlauche  strömt  der  Wind  in  eine,  an  der  dem 
Anblaserohre  entgegengesetzten  Seite  in  ihm  befestigte  Schalmeyenröhre  mit  sechs  Ton- 
löchern, auf  welcher  die  Melodie  gespielt  wird.  Neben  dem  sind  tuweilen  noch  mehrere 
H u m mein  oder  Sti  mm  er  genannte  Köhren,  die  in  einem  und  demselben  Tone  fort- 
sehnurren  und  summen,  am  Schlauche  angebracht.  Anfangs  des  17.  Jahrh.  hatte  man 
mehrere  Arten  Sackpfeifen,  die  Prätorius  ! SytUatjmu  II.  42)  beschreibt,  im  Gebrauch. 
1)  Bock,  mit  einem  grossen  langen  Horn,  welches  Gross  C angab,  als  Stimmer;  auch 
noch  eine  Quart  tiefer,  G,,  Gross  Bock  genannt.  2)  Schaperpfeiff,  mit  zwei  Stim- 
mern in  b /,,  »Vnd  sind  die  Scheper  oder  Schäfferpfeiffen  in  den  obem  Löchern  meisten- 
theils  falsch : welches  meines  erachten*  daher  körnt,  dieweil  sie  hinten  kein  Loch  zum 
Daumen  haben.  Die  anderen  aber,  als  Bock,  Hümmclchen,  Dudey  haben  hinden  ein 
Loch,  dadurch  sie  besser  gezwungen  vnd  zu  reiner  Intonation  gebracht  werden  können«. 
3)  Hümmelchen,  mit  zwei  Stimmern,/,  c,.  4)  Dudey,  mit  drei  Stimmern  in  elf 
4,  e\.  Zu  Magdeburg  sah  er  eine  Sackpfeife  mit  zwei  Schalmeyenröhren,  deren  jede  vier 
Tonlöcher  hatte,  worauf  man  ein  Bicinium  zuwege  bringen  konnte.  In  Frankreich  gab 
es  eine  kleine  Art,  die  durch  einen  nur  mit  dem  Arme  regierten  Blasbalg  intonirt  wurde. 
— Dass  Sackpfeife  und  Syrinx  die  erste  Idee  zur  Orgel  gaben,  kann  man  wohl  mit  Ge- 
wissheit annehmen  {s.  Orgel  III). 

Halten.  Fadenförmige  Körper,  welche,  durch  Spannung  elastisch,  zur  Klangerre- 
gung an  der  nach  ihnen  Saiteninstrumente  genannten  Gattung  musikalischer  Tonwerk- 
zeuge dienen.  Sie  werden  von  verschiedenem  Material  gefertigt; I)  Von  Därmen 

(Darmsaiten);  an  allen  Arten  Bogeninstrumenten,  der  Guitarre,  Harfe,  zum  Theil 
auch  an  der  Zither  verwendet,  aus  Därmen  von  Schafen  (vorzugsweise  Lämmern),  Zie- 
gen, Gemsen,  Rehen  und  Katzen  gearbeitet.  Nachdem  die  Därme  gespalten,  von  Fett 
und  Schleim  gereinigt  und  je  nach  Maassgabe  der  Dicke  zusammengesponnen  sind,  wird 
das  Fabrikat  geschwefelt,  getrocknet,  geschliffen,  mit  einem  gelinden  Oele  eingerieben 
und  dann  in  Ringe  gewunden,  von  denen  bei  Violinsaiten  30,  bei  Guitarresaiten  50 — 60 
einen  sogenannten  Stock  {Maxzo)  ausmachen.  Die  tiefsten  Saiten  aller  Saiteninstru- 
mente sind  bekanntlich  mit  Silber-  oder  übersilbertem  Kupferdrath  übersponnen,  um 
mehr  Gewicht  zu  erhalten  ohne  an  Geschmeidigkeit  wesentlich  zu  verlieren.  Eine  gute 
Darmsaite  muss  hell,  durchsichtig  und  elastisch  sein,  und  darf  beim  Aufziehen  sich  nicht 
verfärben.  Sind  die  einzelnen  Darmfäden,  aus  denen  sie  gesponnen  ist,  unegal,  oder  hat 
die  Saite  sonst  Unebenheiten  der  Consistenz,  so  werden  ihre  Schwingungen  ungleich,  ihr 
Klang  unrein  und  spricht  bei  den  Geigeninstrumenten  unter  dem  Bogen  nicht  gut  an. 
Die  besten  Saiten  werden  in  Italien  (Neapel,  Rom,  Venedig,  Padua,  Treviso,  Verona) 
gefertigt  und  unter  dem  Namen  römisch e oder  romanische  Saiten  in  den  Handel 
gegeben.  Man  soll  sie  au*  Därmen  von  Lämmern,  die  noch  nicht  ein  Jahr1)  alt  sind,  be- 
reiten, ausserdem  die  Reinigung  der  Därme  sorgfältiger  vollziehen  und  auf  eine  bessere 
Beitze  sich  verstehen  als  in  anderen  Ländern.  Doch  haben  viele  sogenannte  römische 
Saiten  Italien  niemals  gesehen,  es  liegt  auch  nicht  so  viel  daran;  denn  nicht  nur  Frank- 
reich fertigt  ebenfalls  gute  Darmsaiten,  sondern  auch  Deutschland  (Wien,  München, 
Nürnberg,  Offenbach,  Regensburg,  Prag,  Adorf  im  sächsischen  Voigtlande  etc.).  Die 
französischen  Suiten  zählen  hinsichts  der  Stärke  nach  Nummern,  die  wiederum  durch  die 
Anzahl  Fäden,  woraus  sie  gesponnen  sind,  bestimmt  werden;  Nr.  5,  6,  10  bestehen  aus 

5,6,  10  Fäden').  2)  Aus  Metall,  a)  Eisen,  in  neuerer  Zeit  Gussstahl,  am 

Pianoforte  durchweg,  an  der  Zither  theilweise  angewendet.  Nachdem  die  Saiten  auf  der 
Ziehbank  bis  zur  gewünschten  Stärkequalität  gezogen  sind,  werden  sie  ausgeglüht,  dann 
mit  Leder  und  Trippei  polirt  und  nach  den  Nummern  auf  Rollen  gewunden.  Früher 

1)  Der  berühmte  Sailentnachcr  Angel  ucci  zu  Neapel  (f  I7(»3)  gebrauchte  nur  Dirmc  von  7 bis  b Mona- 
ten alten  Lämmern  nm)  unterhielt,  um  sie  zu  sammeln,  über  lOU  Menschen  an  verschiedenen  Orten. 

*2)  Ausführlichere«  Über  die  Danmaitrnbcreitung  t.  Muaikal.  Kealzeitg.  (Spcier)  I7b9,  Nr.  40. 
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fertigte  man  sie  aus  Eisen,  Nürnberg  und  Berlin  waren  berühmte  Fabrikorte,  nicht  allein 
für  Deutschland  sondern  auch  Frankreich  und  England.  Seit  1834  begann  man  jedoch 
in  England  Gussstahl  zu  verarbeiten,  und  namentlich  Webster  in  Manchester  be- 
siegte alle  Uoncurrenz,  bis  er  wiederum  von  Miller  in  Wien  weitaus  übertroffen  wurde, 
dessen  Gussstahlsaiten  auch  noch  gegenwärtig  überall  den  ersten  Rang  behaupten.  Eine 
1850  vorgenommene  l’robe  der  Tragfähigkeit  ergab  für  die  Miller’achen  Saiten  einen 
Mehrbetrag  von  12  bis  64  Pfund  im  Vergleiche  zu  Webster's  Fabrikat.  — 6)  Von  Mes- 
sing, ehemals  von  Fuchs  in  Nürnberg  in  besonderer  Güte  hergestellt.  An  den  alten 
Clavierinstrumenten  sehr  häufig  verwendet,  sind  sie  jetzt  ganz  ausser  Gebrauch,  weil 
den  Einflüssen  der  Witterung  sehr  unterworfen,  daher  auch  der  Verstimmung  in  glei- 
chem Maasse  ausgesetzt.  Die  beste  Compositiou  soll  aus  4 Theilen  Kupfer,  3 Theilen 

granulirtem  Messing  und  3 Theilen  Galmei  bestehen.  3)  Von  Seide  mit  Prath 

übersponnen,  theilweise  an  der  Guitarre  und  Zither.  Baud  in  Versailles  vervollkomm- 
nete  sie.  Sein  Product  zeichnete  sich  durch  sehr  egale  Umspinnung,  ausserordentliche 
Haltbarkeit,  unveränderliche  Reinheit  und  guten  Klang  aus  j das  Pariser  Nationalin- 
stitut  liess  sie  durch  Go ss ec  untersuchen,  auch  führte  man  Proben  nach  Deutschland 
ein.  Aber  trotz  jener  guten  Eigenschaften,  und  ungeachtet  sie  ausserdem  dem  Tempe- 
raturwechsel besser  widerstehen  als  Darmsaiten,  scheinen  sie  sich  nicht  bewährt  zu  ha- 
ben, denn  man  hat  nichts  weiter  davon  gehört  und  auf  Bogeninstrumenten  keinen  Ge- 
brauch davon  gemacht.  — Von  dem  Bezüge  der  Saiteninstrumente  im  allgemeinen  ist  im 
Artikel  B e z u g ; im  Einzelnen  unter  den  Namen  der  betreffenden  Instrumente  (Geige, 
Pianoforle,  Laute  ctc.j;  von  dem  Verhältniss  der  Länge,  Spannung  und  des  Ge- 
wichtes zur  Tonhöhe,  sowie  von  den  einfachen  und  Theilschwingungen  der  Saiten  unter 
Klang  B;  von  der  angeblichen  ersten  Entstehung  der  Saiteninstrumente  überhaupt 
unter  Lyra  gehandelt.  Eine  Uebersieht  der  in  diesem  Werke  erklärten  Saiteninstru- 
mente giebt  der  Artikel  Instrument. 

Halten fessel , Saitenhalter,  an  Geigeninstrumenten  das  dem  Wirbelkasten  ge- 
genüber angebrachte  gewölbte  Brettchen,  am  oberen  Rande  mit  Löchern  durchbrochen, 
in  welche  das  untere  Ende  der  Saiten  mittels  eines  Knotens  eingehängt  wird. 

.Sailen harnioiil kn.  Ein  Claviatursaiteninstrument,  1788  von  dem  berühmten  Augs- 
burger Orgel-  und  Instrumentenbauer  Jo  h.  Andr.  Stein  erfunden.  Einem  Berichte 
in  der  Musikal.  Kealzeitg.  (Speier)  1789,  Nr.  45  (von  Christnfann)  zufolge,  ist  es  an 
Grösse  und  Gestalt  einem  Stein’schen  Flügel  vollkommen  ähnlich,  und  besteht  aus 
einem  zweifach  bezogenen  Fortepiano ; um  aber  ein  bis  zum  leisesten  Hauche  abnehmen- 
des Verklingen  des  Tones  zu  ermöglichen,  ist  ausserdem  noch  «ine  Saite,  die  mittels 
eines  sehr  elastischen  Körpers  zum  Klingen  gebracht  wird,  vorhanden.  Diese  von  Stein 
das  Spinet  genannte  Vorrichtung  kann  sowohl  für  sich  allein  als  auch  in  Verbindung 
mit  dem  Fortepiano  gebraucht  werden  ; sie  theilt  letzterem  nicht  nur  eine  vortreffliche 
Schärfe  mit,  sondern  vcrhilft  ihm  auch  zu  einem  sehr  schönen  Effect,  eben  zu  jenem  völ- 
ligen Erlöschen  des  Tones,  welches  entsteht,  indem  der  Klang  beim  leisesten  Drucke  auf 
die  Tasten  vom  Fortepiano  auf  das  Spinet  übergeht. 

HallenlitHtriiiiieiile,  s.  Instrument  I B. 

Snlicional,  Solcional,  Salicet,  eine  der  schönsten  Flötenstimmen  in  der  Orgel, 
von  Metall,  offen  zu  16,  8 und  4 Fuss,  von  sehr  enger  Mensur,  schwer  zu  intoniren,  des- 
halb mit  Bärten  an  den  Labien  versehen ; an  Klang  der  Gambe  ähnlich,  aber  etwas  dün- 
ner, schneidender  und  fistulirend. 

Haimo,  ein  Psalm;  Sahni  concertati,  mit concertirenden  Stimmen;  — d i com- 
pieta,  solche  die  im  Completorium ; und  — di  Terza,  die  in  der  dritten  der  sieben 
Canonischen  Stunden  gesungen  werden;  — per  li  Defonti,  Seelenmesspsalmen  für 
die  Verstorbenen;  — Salmodia,  Psalmodie  ; — Salm  eg g i are , psalmodiren. 

Salpinx,  Trompete  der  alten  Griechen.  Nach  Eustachius  gab  es  sechs  Arten. 
a)  Argivische  gerade,  das  Chasosra  der  Ebräer;  b)  Aegyptische  krumme, 
das  Schofar  der  F.bräer ; c)  Celtische,  Gallische  (Carnyx),  hoch  und  schneidend 
von  Klang,  mit  einer  in  Form  einer  Thierschnauze  gearbeiteten  Schallstürze ; d)  Paph- 
lagonische,  in  Gestalt  eines  Ochsenkopfcs,  von  grobem  starkem  Klange ; e)  Medi- 
s ch  c,  aus  Schilfrohr,  von  tiefem  Tone  ; f)  Tyrrhenische,  hell  von  Klang. 

Saltarello,  Saltarclla,  eine  springende  Tripelbewegung;  von  dreien  Noten  eines 
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%-,  %-  oder  %-Taktes  oder  einer  Triole  ist  immer  die  erste  punktirt,  wie  in  den  Sici- 
lianen , englischen  Giguen,  den  Forlanes  de  Venite  und  anderen  Tänzen  von  solcher 
hüpfenden  Bewegung.  Auch  ein  spanischer  Tanz  heisst  Saitanllo.  — Ferner  sind  Salta- 
relli  die  beim  Spielen  in  die  Höhe  hüpfenden  und  tanzenden  Docken  am  Clavicymbel. 

Saltatio , die  Gebehrdenkunst,  Orche&is , Orcheslik,  s.  daselbst. 

Salteire , der  Psalter  [Salterio)  bei  den  Menestrels  des  12.  und  13.  Jahr.  S.  da- 
selbst. 

Salterio  Perslano,  Persische  Psalter,  s.  Psalter. 

Kalterlo  Tedesco,  das  Hackebrett. 

Salterio  Turchesco  (Bonanni,  Oabin.),  in  der  Türkei  gebräuchliches  Frauen- 
zimmerinstrument, eine  Art  liegender  Harfe. 

Salvar  una  diaaonatiza , eine  Dissonanz  auflösen. 

Salve  Regina,  Anfangsworte  einer  Sequenz  an  die  Mutter  Gottes,  lieber  den 
eigentlichen  Verfasser  ist  man  nicht  einig;  einige  halten  Petrus,  Bischof  von  Compo- 
stella,  dafür,  Cardinal  Bona  giebt  Hermanus  Contractus  1059  an.  Die  Schlussworte  o Cle- 
mens o pia  o dulcit  virgo  Maria  sollen  von  Bemardus  von  ClaravalÜB  hinzugefügt  sein 
(Bona,  Dir.  Psalmod.  577  f).  In  der  römischen  Kirche  wird  dieser  Gesang  nur  an  ge- 
wissen Tagen,  nach  einigen  Hegeln  jedoch  vom  Trinitatisfeste  bis  ersten  Advent  täglich 
nach  dem  Complctorium  in  feierlichem  Tone  recitirt.  Später  wendeten  ihn  die  Prote- 
stanten, etwas  abgeändert,  auf  Christus  an ; in  der  unten ')  angeführten  Gestalt  ist  er 
zuerst  1525  in  der  Bartholomäuskirche  zu  Erfurt  gesungen  worden. 

Sambuca.  Ein  wie  es  scheint  hackbrettartiges  Saiteninstrument  der  alten  Grie- 
chen, in  Syrien  erfunden,  vermuthlich  einerlei  mit  dem  ßarbiton,  oder  ihm  ähnlich, 
s.  B arbi  ton.  — Sam  bucistriae,  Psalteriae,  bei  den  Römern,  Frauenzimmer  welche 
bei  Festen  und  Gastmählern  die  Gesellschaft  durch  Saitenspiel  unterhielten. 

.Snuiponia,  gleichbedeutend  mit  Stimphoneia,  Zampogna,  eine  Sackpfeife. 

•Sanctus , der  vierte  Satz  in  der  Messe,  durch  die  l'raefation  eingeleitet,  der  Wand- 
lung und  Aufhebung  des  Sacramentes  voraufgehend.  S.  Missa. 

•Sangbarkeit , im  allgemeinen  diejenige  Eigenschaft  der  Melodie,  in  Folge  welcher 
sie  mit  Leichtigkeit  von  der  menschlichen  Stimme  vorgetragen  werden  kann.  Demnach 
scheint  in  erster  Reihe  nichts  weiter  dazu  zu  gehören,  als  dass  sie  in  durchaus  beque- 
men Tonschritten  sich  bewege,  möglichst  stufenweis  und  durch  die  fasslichsten  Intervalle 
mit  Vermeidung  aller  schwierigeren  Sprünge  glatt  und  rund  dahinfliesse,  und  hinsichts 
des  harmonischen  Gehaltes  sowie  der  rhythmischen  Gliederung  leicht  anschaulich  sei. 
In  diesem  Sinne  sangbar  sind  alle  einfachen  Melodien,  Choräle,  Volkslieder  etc.  So  ge- 
wiss aber  mit  dieser  Art  Sangbarkeit  hohe  Schönheit  und  bedeutender  Inhalt  sich  ver- 
binden können,  so  gewiss  können  wiederum  andere  Melodien,  wenn  sie  zwar  diese  Eigen- 
schaft aber  nichts  weiter  besitzen,  sehr  unbedeutend,  trivial  und  gemein  sein,  was  wir 
durch  viele  sehr  leicht  singbare  Producte  schreibfertiger  Liederfabrikanten  bestätigt 
sehen.  Daher  giebt  es  eine  Sangbarkeit  in  höherem  Sinne ; dass  diese  nicht  auf  bloss 
äusserlicher  Anschaulichkeit  beruht,  und  dass  eine  Melodie  dem  gewöhnlichen  Begriffe 
nach  schwer  zu  singen,  demungeachtet  aber  höchst  sangbar  sein  kann,  ist  schon  unter 
Cantabile  und  Melodie  auseinandergesetzt.  Stürmische  Leidenschaften,  Zorn,  tiefe 
Trauer,  grosser  Jubel,  überhaupt  alle  sehr  starken  Erregungen  bedienen  sich  keines- 
wegs immer  der  einfachsten  Tonschritte  und  Wendungen,  sondern  gar  häufig  weit  ge- 
spannter , verminderter  und  übermässiger  Intervalle , als  eines  sehr  wichtigen  Mittels 
bedeutungs-  und  charactervollen  Ausdruckes,  wogegen  auch  vom  Gesichtspunkte  der 
Sangbarkeit  nichts  einzuwenden,  wenn  nur  ihr  Zusammenhang  immer  ein  so  inniger, 
das  ganze  Tonbild  ein  so  plastisches  und  wahrheitsgetreues  ist,  dass  der  Sänger,  vom 
Strome  der  ganzen  Bewegung  ergriffen  und  fortgerissen,  über  die  einzelnen  Schwierig- 
keiten der  Intonation  wie  unbewusst  hinwegkommt.  — Uebrigens  wird  der  Ausdruck 
Sangbarkeit  auch  in  der  Instrumentalmusik  sowohl  in  jener  allgemeinen  als  auch  in  die- 
ser ästhetisch  höheren  Bedeutung  gebraucht. 


1)  Salve  Rex  aelernae  misericordiaey  vita.  dulcedo  et  apes  nostra , salve.  Ad  U clamamus  exulea  Filii  Erae 
Ad  te  suspiramus,  gementes  et  flentes  in  hoc  lacn/marvm  volle.  Eia  ergo , Advoeate  noster,  illoe  tnos  mitcricor - 
de*  ocufaa  ad  noa  ronrerte,  et  pium  benedictum  Sanctum  Patrem  tuum  nobis  post  hoc  exilium  ostende.  0 clemens , 
o pie , o protes  Mariae  ! 
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Kangbodcii , s.  Resonanzbuden. 

Säuger,  im  engeren  grundleglichen  Sinne  eine  Person,  welche  mittels  der  Sing- 
stimme ein  für  dieselbe  gesetztes  Tonstück  ausführt.  S.  Gesang,  Vocalmusik.  Bei 
den  Alten  in  weiterer  Bedeutung  nicht  sowohl  der  Vocalist,  als  auch  der  Dichter,  Com- 
ponist  und  Spieler  auf  Saiten-  und  Blasinstrumenten  { fidibut  cancre,  tibiis  canere,  auf 
Saiten  und  Flöten  spielen).  Dichter,  Sänger  und  Harfenspieler  waren  sehr  häutig  in  einer 
Person  vereinigt,  und  diese  Thätigkeiten  trennten  sich  erst,  als  man  anfing  sie  künstle- 
risch zu  vervollkommnen,  was  dann  bald  nuthwendig  die  Einsicht,  dass  jede  einzelne  für 
sich  die  volle  Fähigkeit  und  Thatkraft  eines  Menschen  beansprucht,  nach  sich  ziehen 
musste.  Doch  hat  davon  noch  der  häufige  Gebrauch  des  Wortes  Sänger  für  Dichter  das 
ganze  Mittelalter  hindurch  (wie  denn  die  Minne-  und  Meistersinger,  auch  wenn  sie  san- 
gen, doch  wesentlich  mehr  Dichter  als  Sänger  waren)  bis  auf  den  heutigen  Tag  sich 
erhalten.  — ln  der  älteren  Musik,  von  Entstehung  des  Contrapunktes  an  bis  auf  die 
Periode  Bach ’s  hin,  unterschied  man  Bänger  und  Setzer,  unter  jenem  verstand  man 
den  Componisten  oder  Erfinder  einer  Melodie,  unter  diesem  den  Contrapunktisten,  der 
sie  mehrstimmig  setzte,  harmonisirte,  contrapunktisch  bearbeitete  — eine  Sonderung,  die 
aus  der  häufigen  Trennung  dieser  beiden,  bei  uns  mit  seltenen  Ausnahmen  verbundenen 
Thätigkeiten  hervorging. 

Süugerscliule , s.  Cantorut. 

Sanlur,  Santir,  ein  hackbrettartiges  Saiteninstrument  der  Araber  und  Türken. 

Saqiieboute , franz.,  die  Posaune. 

Sarabande.  Eine  ältere  Tanzmelodie,  sowohl  zum  Tanzen  selbst  und  dann  von 
Caslagnctten  begleitet,  als  auch  zum  Bingen  und  Spielen  auf  Instrumenten  gebräuchlich 
gewesen ; wie  man  glaubt,  spanischen  Ursprungs,  an  Bewegung  und  Ch'aracter  langsam 
und  ernsthaft.  Jederzeit  steht  sie  in  ungerader  Taklart  Dreiviertel-  oder  Dreihalbetakt), 
beginnt  mit  dem  Niederschlage  und  enthält  zwei  Wiederholungstheile,  deren  jeder  acht 
Takte  lang  ist.  Die  Tanzsarabande,  welche  übrigens  noch  Finde  des  vorigen  Jahrhun- 
derts in  Balleten  vorkam,  lässt  nach  Matth  eson  (Kern  melod.  Wissensch.  HD)  »keine 
lauffende  Noten  zu,  weil  die  Grandezza  solche  nicht  leiden  kann,  sondern  ihre  Ernsthaf- 
tigkeit steiff  und  fest  behält».  Als  Lauten-  und  Clavierstück  wie  auch  in  Suiten  wurde 
sie,  gleich  allen  anderen  Tanzmelodien,  freier  behandelt,  namentlich  der  zweite  Theil 
erweitert;  auch  findet  sich  wohl,  dass  sie  mit  dem  Auftakte  beginnt  (z.  B.  S.  Bach, 
Bachausg.  111.  76),  ausserdem  schlossen  sich  ihr  zuweilen  einige  Doubles  's.  daselbst)  an 
(z.  B.  Händel,  deutsche  Händelausg.  II.  82).  Mitunter  kommt  sie  zwar  auch  in  der 
Suite  von  ganz  einfacher  Bildung  vor,  doch  verträgt  sie  in  dieser  Verwendung  Noten- 
figuren von  allen  Gattungen  und  verlangt  gemeinhin  einen  nach  Art  des  Andante,  der 
Arie  oder  Allemande  ausgezierten  Vortrag.  Als  man  in  der  Reihenfolge  der  zur  Suite 
gehörenden  Tänze  noch  eine  feste  Ordnung  einhielt,  pflegte  sie  nach  der  Allemand  und 
vor  der  Giga  zu  stehen. 

Sattel . an  Saiteninstrumenten  mit  Griffbrett  die  zwischen  diesem  und  dem  Wirbel- 
kasten eingelassene  schmale  Leiste  von  Holz  oder  Elfenbein,  über  welche  die  Saiten  in 
kleinen  Kimmen  laufen.  Indem  er  etwas  über  das  Griffbrett  vortritt,  verhindert  er  das 
Aufliegen  der  Saiten  auf  demselben.  S.  Geige  S.  360. 

Sattel  machen , Terminus  beim  Violoncellospiele,  bedeutend,  dass  der  Spieler  in 
einer  höheren  Lage  der  Hand  mit  dem  Daumen  einsetzt  und  ihn  auf  der  damit  nieder- 
gedrückten Saite  liegen  lässt,  um  die  Finger  sämmtlich  zu  höheren  Tönen  gebrauchen  zu 
können. 

Satz,  a)  Gleichbedeutend  mit  Thema ; Hauptsatz  und  Nebensatz  gleich  Hauptthema 
und  Nebenthema.  S.  Thema.  — b)  Ein  Theil  einer  Periode.  Die  gewöhnliche  acht- 
taktige  Periode  besteht  aus  zwei  Sätzen,  von  denen  der  erste  Vordersatz,  der  zweite 
Nachsatz  heisst.  Jeder  dieser  beiden  Sätze  enthält  zwei  Abschnitte  von  je  zwei  Tak- 
ten. S.  Periode.  — e)  Ein  aus  einer  Anzahl  Perioden  bestehender  Theil  eine«  Ton- 
stückes; z.  B.  der  Mittelsatz  (die  Durchführung)  im  Allegro  der  Sonate  (ebend.  I 1 6). 
Die  Zwischensätze  in  der  Fuge  (ebend.  Ad).  — d)  Ein  für  sich  als  ein  Ganzes  ab- 
geschlossener Theil  eines  aus  mehreren  solcher  Ganzen  bestehenden  Tonwerkes ; so  die 
Sätze  Allegro,  Adagio,  Scherzo  etc.  der  Symphonie,  Sonate  etc.  (s.  Sonate,  Cycli- 
sche Formen).  — c)  Die  Setzkunst , der  Tonsatz,  und  zwar  insbesondere  der 
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grammatikalische  Theil  derselben,  die  Lehre  von  der  Harmonie  und  dem  Contrapunkt. 
Die  Kegeln  des  Keinen  Satzes  machen,  als  von  der  Natur  und  dem  Wesen  des  Tones 
und  der  Tonverbindung  abgezogen,  die  Grundlage  aller  Tonsetzkunst  aus.  S.  Contra- 
punkt; Harmonie  111;  Fortschreitung  der  Intervalle;  Ausweichung; 
Melodie;  Vorhalt;  Durchgehende  Noten;  Nebennoten;  Ganzschluss; 
Halbschluss;  Trugschluss  etc. 

Saynctes,  kleine  niedrigkomische  Operetten  in  Spanien. 

Kcagneilo,  tcannello,  scanetto,  der  Steg  an  Saiteninstrumenten. 

Neala  (Leiter),  die  Tonleiter. 

Scaldeu,  s.  Barden. 

Scaptia,  der  Hals  an  Saiteninstrumenten;  scapi  tabula,  das  Griffbrett. 

Scetnando , abnehmend,  diminuendo. 

Hehaliachiiii , nach  dem  Schilte-Haggiborim  bei  den  alten  Kbrüern  ein  hölzernes 
mit  drei  Darmsaiten  bezogenes  Instrument,  welches  möglicherweise  mit  einem  Bogen 
gestrichen  wurde.  Andere  erklären  das  Wort  für  einen  gemeinsamen  Namen  aller  drei- 
saitigen Instrumente.  An  Bogeninstrumente  ist  bei  den  Juden  schwerlich  zu  denken 
gewesen. 

Schall.  Allgemeines  Begriffswort  für  die  auf  unser  Ilörorgan  in  gewisserWeise  ein- 
wirkenden und  in  demselben  die  entsprechenden  Empfindungen  hervorrufenden  schwin- 
genden Bewegungen  der  Luft,  welche  durch  Oscillationen  elastischer  cohärenter  Körper 
erzeugt  werden.  Hall,  Knall,  Geräusch,  Klang  und  Ton  sind  Theilgattungen  des  Schal- 
les. Alles  Nähere  s.  Klang. 

Kclialllorh , die  Oeffnung  im  Resonanzboden  der  Saiteninstrumente,  durch  welche 
die  Verbindung  der  atmosphärischen  Luft  mit  der  im  KeBonanzkörper  des  Instrumentes 
befindlichen  hergestellt  wird. 

Schalltrichter,  Schallbecher,  Stürze.  Die  am  unteren,  dem  Mundstücke 
entgegengesetzten  Ende  der  meisten  Blasinstrumente  befindliche  Erweiterung  zur  Form 
eines  Trichters,  wodurch  der  Klang  verstärkt  und,  wenn  die  Erweiterung,  wie  bei  den 
Blechinstrumenten,  sehr  erheblich  ist,  auch  schmetternd  wird.  Doch  ist  der  Schall- 
becher nicht  die  alleinige  Ursache  der  letzteren  Klangmodification  der  Blechinstrumente; 
sondern  sowohl  das  Material  selbst,  als  auch  die  im  Verhältnisse  zur  grossen  Länge  sehr 
enge  und  nur  sehr  allmälig  conisch  sich  erweiternde  Mensur  der  Röhre  tragen  wesent- 
lich dazu  bei. 

Schalmey,  Chalumeau,  Schäferpfeife,  Piffaro  ( Gingrina,  von  gingrire, 
dem  Gaickern  der  Gans) . a)  Altes  Holzblasinstrument,  die  kleinste  Gattung  der  Bom- 
barden  oder  Pommern  (der  Discantpommer,  s.  Pommer  6) . Der  Name  Schalmey  stammt 
von  Culamot,  Rohr,  woraus  sie  in  den  ältesten  Zeiten  verfertigt  wurde;  er  verblieb  ihr 
auch,  als  man  sie  später  aus  Buchsbaum  und  anderem  Material  arbeitete.  Sie  besteht 
aus  einem  gebohrten  und  abgedrehten  Rohre  mit  sechs  Tonlöchern  für  die  Finger  und 
einer  Klappe,  Unten  hat  sie  einen  Schallbecher,  ähnlich  der  von  ihr  abstammenden  Oboe, 
und  gleich  dieser  wird  sie  mittels  eines  Rohres  intonirt,  nur  dass  dieses  etwas  länger 
und  schmäler,  ausserdem  aber  die  Art  des  Anblasens  noch  sehr  unvollkommen  ist.  Denn 
das  Rohr  selbst  wird  nicht  mit  den  Lippen  gefasst,  sondern  es  ist  eine  Büchse  oder 
Kapsel  darüber  geschoben,  die  oben  in  der  Mitte  ein  Mundloch  hat,  in  welches  hinein- 
geblasen wird,  so  dass  das  Kohr  die  Luft  von  selbst  auffangen  muss,  ungefähr  wie  die 
Zunge  bei  den  Kohrwerken  der  Orgel.  Von  einer  ähnlich  feinen  Einwirkung  der  Modi- 
ficationen  des  Ansatzes  und  Lippendruckes  auf  das  Rohr  wie  bei  der  Oboe,  kann  hier 
nicht  die  Rede  sein;  der  Klang  der  Schalmey  ist  in  der  Tbat  auch  roh,  unbiegsam, 
dem  Gänsegeschrei  ähnlich , davon  denn  auch  jener  Name  Gingrina  herstammt.  Ihr 
Umfang  erstreckt  sich  von  f,  biso,,  man  hat  sie  aber  auch  mit  zwei  Klappen,  in  wel- 
chem Falle  sie  dann  in  der  Höhe  c , erreicht.  Gegenwärtig  trifft  man  sie  nur  noch  bei 
Landleuten  und  herumziehenden  Musikanten  an.  Wann  ihre  Umbildung  zur  Oboe  be- 
gonnen hat,  weiss  man  ebensowenig  als  durch  wen  sie  vollzogen  wurde,  doch  kann 
man  sie  wohl  in  die  Zeit  der  Umgestaltung  des  Basspommer  zum  Fagott,  also  in  die 
ersten  Jahrzehnte  des  lü.  Jahrh.  setzen;  nur  machte  die  Oboe  anfänglich  beiweitem 
langsamere  Fortschritte,  zu  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts  war  sie  noch  ziemlich  un- 
vollkommen und  kann  erst  etwa  gegen  1720  hin  mehr  an  Reinheit  und  Spielgeläufigkeit 
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gewonnen  haben.  b ) In  der  Orgel  eiu  offenes  Hohrwerk  von  16-,  S-  und  4-Fusston, 

gemeinhin  ziemlich  blökend. e)  Zuweilen  die  am  Dudelsack  befindliche  Pfeife  mit 

Tonlöchem. 

Hcliaperpfelff,  Schäferpfeife,  eine  Gattung  des  Dudelsackes,  s.  Sackpfeife  2. 
Hin  und  wieder  führt  auch  die  Schalmey  diesen  Namen. 

Scharf  oder  Scharp,  eine  kleine  Mixtur  in  der  Orgel,  welche  gemeinhin  aus  dem 
eigentlichen  Tone  und  aus  seiner  Quint  und  Octav  besteht.  Weil  das  Pfeifwerk  dabei 
sehr  klein  ist,  lässt  man  entweder  die  zweigestrichene  Octav  oder  auch  schon  die  einge- 
strichene repetiren.  Mitunter  ist  diese  gemischte  Stimme  auch  mehr  als  dreifach  be 
setzt.  — Auf  eine  nur  verschärfte  Intonation  sonst  gewöhnlicher  Stimmen  bezieht  sich 
das  Wort  Scharf  in  Sc harfcv mbc  1,  Scharfflöt,  Scharfoctav,  Scharfregal. 

Hcliarfonctt,  eine  vom  Orgelbauer  Leyser  gegen  Ende  des  17.  Jahrh.  erfundene, 
aus  einem  doppelten  Register  bestehende  Orgelstimme.  (Sponsel,  Orgelhist.) 

Sclieltlmlt , ein  altes,  sehr  unvollkommenes  Instrument,  welches  daher,  wie  Prä- 
tori  u s in  seiner  Beschreibung  sagt , »billig  unter  die  Lumpen-Instrumenta  referiret  wer- 
den sollte«.  Dem  Aeusseren  nach  einem  langen  Scheit  Holz  sehr  ähnlich,  besteht  es 
aus  einem  Kesonanzkasten  von  drei  oder  vier  schmalen  und  langen  Brettchen,  oben  mit 
einem  Kragen  und  Wirbelkasten  versehen,  in  welchen  die  drei  oder  vier  Metallsaiten,  mit 
denen  es  bezogen  ist,  hineinlaufen.  Drei  Saiten  sind  im  Unisono  gestimmt,  eine  von 
ihnen  aber  kann  durch  ein  auf  */,  der  Länge  angebrachtes  Hi'ickchen  niedergezwungen 
werden,  so  dass  sie  um  eine  Quint  tiefer  klingt.  Die  vierte  Saite  kann  um  eine  Octav 
höher  gestimmt  sein.  Auf  dem  Resonanzboden  sind  Bünde  von  Messingdrath  einge- 
schlagen,  auf  denen  mittels  eines  Stäbchens  die  klingenden  Theile  der  Saiten  ahgegrenzt 
werden,  während  der  Daumen  der  rechten  Hand  darüber  hinschrumpt.  In  Prätorius  , 
Syntnyma  musicum  II.  57  (Wolffenbültel  1619),  ist  die  Beschreibung,  und  Tafel  XXI. 
Nr.  8 die  Abbildung  zu  finden. 

Schellencymbel,  Tseltselim  der  Ebräer,  ein  altes  Instrument  von  eben  der  Be- 
schaffenheit wie  die  Glockencymbeln  und  das  King  der  Chinesen,  nur  mit  dem  Unter- 
schiede, dass  anstatt  der  Glocken  oder  Metallplatten  abgestimmte  Schellen  oder  Cymbeln 
auf  einem  Gestelle  aneinandergereiht  waren,  welche  mit  metallenen  Stäben  geschlagen 
wurden.  Abbildung  bei  P ri  ntz  , Histor.  beschr.  der  edlen  Sing- und  Klingkunst,  Dres- 
den 1690,  Iconism.  II.  P zu  finden. 

Mehcrzando , Vortragsbez.,  scherzend,  scherzhaft.  Kommt  häufig  mit  Tem- 
poworten die  eine  schnellere  Bewegung  anzeigen  verbunden  vor,  als  Allegro  oder  Allt- 
gretlo  ucherzando.  Für  sich  allein  zeigt  es  eine  ebenfalls  lebhafte , aber  nicht  gar  zu 
schnelle,  sondern  mehr  anmuthige  Bewegung  an.  S.  auch  Scherzo. 

Scherzo , im  allgemeinen  Sinne  ein  Tonstück  von  leichtem  und  heiterem  Charactcr, 
in  welchem  Humor  und  scherzhafte  Laune  mit  den  Gefühlen  ein  munteres  Spiel  treiben, 
wovon  das  Caprieiose  und  Burleske  keinesweges  ausgeschlossen  ist.  Daher  verlangt  es 
im  Vortrage  auch  mehr  Rundung  in  der  Ausführung  der  Notenfiguren  als  Nachdruck, 
mehr  eine  gemilderte  als  hervorstechende  Stärke  des  Klanges,  und  mehr  abgestossene 
und  zierliche  als  getragene  und  aneinandergeschleifte  Noten.  Und  wennauch  das  Mar- 
kirte  nicht  ausgeschlossen  ist,  so  erhebt  cs  sich  doch  nicht  zum  Leidenschaftlichen,  son- 
dern überschreitet  nicht  die  Grenzen  des  Muntern  oder  Launenhaften.  Demnach  ist  das 
Tempo  zwar  schnell,  aber  mehr  leicht  fliessend  als  leidenschaftlich  oder  feurig.  Seine 
eigentliche  Bedeutung  hat  das  Scherzo  erst  in  neuester  Zeit  gewonnen,  die  Benennung 
kommt  schon  früher  vor;  bei  Bach  z.  B.,  in  der  III.  Partite  des  I.  Th.  der  Clavier- 
übungen  findet  sich  ein  solcher,  aus  zwei  Wiederholungstheilcn  bestehender  Scherzo  ge- 
nannter Satz,  der  sonst  aber  nicht  gerade  viel  zu  bedeuten  hat.  Ausserdem  dient  das 
Wort  Ucherzando  als  Vortragsbezeichnung  für  Sätze  von  vorhin  erklärtem  Charactcr, 
häufig  mit  Alleyretto  oder  Allegro  verbunden,  und  wird  auf  Tonstücke  von  jeder  belie- 
bigen Form  angewendet.  — ln  der  modernen  Sonatenform  aber  erlangte  das  Scherzo  eine 
hervorragende  Geltung,  indem  es  von  Beethoven  an  die  Stelle  der  bis  dahin  aus- 
schliesslich, später  zwar  auch  noch  aber  doch  weniger,  gepflegten  Menuett  gesetzt,  und 
zu  einer  an  Inhalt  und  Umfang  bedeutungsvollen  Form  ausgebildet  wurde;  die  Menuett, 
wennauch  von  Haydn  und  Mozart  und  früher  schon  von  Bach  in  vollkommenen  Bei- 
spielen hingestellt,  konnte  doch  eine  ähnliche  Freiheit  in  der  Gestaltung  nicht  erreichen 
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wie  das  Scherzo ; denn  wenngleich  in  der  Suite  und  Symphonie  vom  bedingten  Zwecke, 
zum  Tanze  aufgespielt  zu  werden,  abgelöst  und  freier  behandelt,  blieb  sie  doch  immer  an 
die  Tanzform  gebunden.  Das  Scherzo  schliesst  dieser  zwar  ebenfalls  sich  an,  dooh  nur 
in  Betreff  der  allgemeinen  Umrisse.  Es  bildet  in  den  cyclischen  Formen,  je  nach  Absicht 
des  Componisten,  den  zweiten  oder  dritten  Satz,  jenachdem  es  entweder  die  etwa  leiden- 
schaftliche Bewegung  des  ersten  Satzes  durch  Scherz  und  Humor  soweit  zu  mildern  hat, 
dass  das  Gefühl  sanfteren  Stimmungen  im  Adagio  zugänglich  wird,  oder  die  etwaigen 
Empfindungen  des  Schmerzes  und  der  Trauer  im  Atlagio  durch  Witz  und  Munterkeit 
verscheuchen,  und  das  Gemüth  wiederum  zu  lebhafterer  Bewegung  im  letzten  Satze  an- 
regen  soll.  Mit  weiteren  Aufzählungen  solcher  Möglichkeiten  würde  aber  nichts  erreicht, 
es  sind  auch  im  Art.  Sonate  I 3 und  Cyclische  Formen  einige  Andeutungen  über 
die  Geltung  des  Scherzo  und  seinen  Verhalt  zu  den  übrigen  Sätzen  gegeben;  genug,  es 
hat  die  wichtige  Aufgabe,  Stimmung  und  Tonbewegung  der  beiden  Sätze,  zwischen  denen 
es  steht,  zu  vermitteln.  Der  modernen  Symphonie,  welche  eine  noch  strengere  organische 
Entwickelung  beansprucht  als  die  Sonate,  fehlt  es  daher  niemals,  oder  es  wird  wenig- 
stens durch  die  Menuett  oder  einen  Satz  von  ähnlichem  Character  vertreten ; in  der  So- 
nate hingegen,  welche  nicht  seiten  aus  nur  drei  oder  gar  nur  zwei  Sätzen  besteht,  bleibt 
es  in  solchen  Fällen  fort.  — Ein  allgemeiner  Formumriss  des  Scherzo  ist  ebenfalls  unter 
Sonate  I A (der  dritte  Satz'  zu  finden. 

Schiebstaugen,  sind  die  Hölzer  in  der  Orgel,  an  welche  die  Kegisterknöpfe  oder 
Manubrien  befestigt  sind,  und  wodurch  die  Schleifen  oder  Züge  auf  der  Windlade  ver- 
mittelst der  Hegisterwellen  aus-  und  cingeschoben  werden.  S.  Orgel. 

Kchletto,  ichi e Kamen  (e , einfach,  schmucklos,  ohne  Verzierungen. 

Schildknorpel,  ein  Theil  des  Kehlkopfes,  a.  Stimmorgan  d. 

Schisma,  griech.  (Spaltung,  Theilung),  nennt  man  ein  kleines  Intervall  im  Verhält- 
nisse 32805:327öS  Log.  2,  welches  nicht  in  der  practischen  Musik,  sondern  nur  bei  Be- 
rechnung der  lntervallenverhältnisse  vorkommt.  Es  ist 

1)  der  Unterschied  zwischen  dem  ditonischen  und  syntonischen  Comma,  dieses  von 
jenem  abgezogen  bleibt  als  Best  das  Schisma : 

vom  ditonischen  Comma = 531441  : 52428H  Log.  20 

abgezogen  das  syntonische  . . . . = 80  : 81  „ IS 

42515280  : 42467328 

8 e:  Oj  3 

bleibt  das  Schisma = 32805  : 32768  Log.  2 

Schisma  und  syntonisches  Comma  machen  also  zusammen  das  ditonische  Comma  aus. 
Ferner  ist  das  Schisma  auch 

2)  der  Unterschied  zwischen  dem  syntonischen  Comma  und  Diaschisma ; das  letzte 
vom  ersten  abgezogen,  giebt  das  Schisma  als  Rest : 

vom  syntonischen  Comma  . . . , = 81  : 80  Log.  18 

abgesogen  das  Diaschisma  . . . . = 2025  : 2048  ,,  16 
~164025  : 16384(7 
5| 

bleibt  das  Schisma = 32505  : 32768  Log.  2 

Folglich  machen  Schisma  und  Diaschisma  zusammen  das  syntonische  Comma  aus. 

Schlag,  Tactus.  Ganzer  Schl  ag,  die  Vierviertel-,  Halber  Schlag,  die 
Zweiviertelnote. 

Schlagfeder,  s.  Plectrum. 

Schlaginstrumente,  s.  Instrumente  11  C (S.  -ilfi). 

Sehlagmnniereii,  die  verschiedenen  Arten  der  Verdoppelung  und  Vervielfältigung 
der  beiden  Töne  der  Pauken  zu  gewissen  rhythmischen  Figuren.  Näheres  s.  Pauke. 

Schlangenrohr,  derSerpent,  s.  daselbst. 

Schlecht  Blasen  und  Trommeten.  Jenes  bedeutet,  auf  der  Trompete  einen  lang 
gezogenen  Ton  aushalten.  Dieses,  ein  schmetterndes  und  mit  verschiedenen  Tönen  ab- 
wechselndes Blasen,  welches  einen  freudigen  und  kriegerischen  Affect  ausdrücken  soll. 
Altcnburg,  Heroische  Trompeter-  und  Paukerkunst,  S.  14. 

Schlechter  ('ontrapunkt,  der  Contrapunclut  simplex,  Note  gegen  Note. 

Schlechter  Takt,  der  gerade  Takt. 
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Schlechter  Takt! heil  — Schlüssclfirilel 


Schlechter  Takttheil,  schwacher  Takttheil,  Arsis,  accentloses  Glied  des 
Taktes , s.  Takt,  Auftakt,  Accent,  Niederschlag. 

Sebleifbogrn,  s.  Schleifen. 

.Schleife  oder  Parallele  im  Orgelmechanismus),  der  Name  der  auf  dem  oberen 
Theile  der  Windlade  befindlichen  schmalen  und  mit  ihr  gleichlangen  eichenen  Brettchen, 
durch  deren  Hin-  und  ltttckbewegung  mittels  der  Registerzüge  dem  Winde  der  Zutritt 
zu  den  Pfeifen  eröffnet  oder  verschlossen  wird.  S.  Orgel  IC. 

Schleifen,  heisst  verschiedene  Töne  aneinandergezogen  vortragen,  also  ohne  zwi- 
schen ihnen  abzusetzen.  Bei  der  menschlichen  Stimme  und  Blechinstrumenten  werden  die 
zusammenzuschleifenden  Töne  mittels  eines  ununterbrochenen  Athemzuges  intonirt ; auf 
Geigeninstrumenten  vermittelst  eines  einzigen  sanft  fortgezogenen  Bogenstriches ; auf 
Claviaturinstrumenten  muss  das  Schleifen  der  Töne  durch  einen  ziehenden  Uebergang 
der  Finger  von  einer  Taste  zur  andern,  wobei  der  vorangehende  Finger  die  Taste  nicht 
eher  verlässt,  als  bis  der  folgende  die  seinige  anschlägt,  hervorgebracht  werden.  Bei  den 
eigentlichen  Schlaginstrumenten,  z.  B.  der  Fuuke,  kann  ein  Schleifen  der  Töne  garnichl 
stattfinden.  — Die  im  Vortrage  zu  schleifenden  Noten  müssen  mit  einem  darüber  oder 
darunter  gesetzten  Bogen  bezeichnet  werden,  der  so  lang  ist,  dass  er  die  zu  schleifende 
Tonfigur  umfasst,'  also : 


Dieser  Bogen  wird  Schleifbogen  oder  B in  d e bo  gc  n genannt;  die  Note,  auf  der  er 
endigt,  wird,  auch  ohne  dass  ein  Abkürzungszeichen  (Staceatopunkt  oder  Pause)  dasteht, 
in  vielen  Fällen  (hier  unter  a,  c,  d)  entweder  sanft  abgehoben  oder  gestossen , so  dass 
die  zu. sam  menge  schleifte  Figur  von  dem  folgenden  etwas  abgetrennt  erscheint.  An  vielen 
Stellen,  namentlich  in  Sätzen  von  langsamer  Bewegung,  welchen  man  von  vorneherein 
ansieht,  dass  sie  einen  gebundenen  Vortrag  verlangen,  oder  wo  es  auch  sonst  aus  dem 
Character  des  Tonganges  zu  erkennen  ist,  lässt  man  den  Schleifbogen  fort,  ungeachtet 
die  Töne  geschleift  werden  müssen,  und  verlässt  sich  auf  Einsicht  und  Erfahrung  des 
Vortragenden.  Vorschläge  und  Spiclmanieren  aller  Art  müssen  jederzeit  an  ihre  melo- 
dische Hauptnote  angeschleift  werden. 

Schleifer,  a)  Eine  Spielmanicr  franz.C'oufc'j,  bestehend  aus  zwei  Noten  von  geringem 
Zeilwerthe,  welche  auf-  oder  absteigend  einer  melodischen  Hauptnote  voraufgehen  und, 
nach  Vorschlagsart,  schnell  an  dieselbe  angeschleifl  werdeu.  Für  gewöhnlich  schreibt 
man  ihn,  wie  in  nachstehendem  Beispiele  a,  mit  kleinen  Vorschlagsnotcn  aus,  die  nicht 
in  den  Takt  eingetheilt  werden ; die  melodische  Hauptnote  hat  den  AcceDt.  Oder  man 
setzt  seine  erste  Neben-  und  die  Hauptnote  als  Terz  über  einander,  trennt  sie  aber  durch 
einen  kleinen  Querstrich,  der,  von  links  nach  rechts  aufwärtsgehend,  den  Schleifer  auf- 
wärts ; in  derselben  Richtung  abwärtsgehend , den  Schleifer  herunterwärts  anzeigt. 
Beisp.  b ist  die  Notirung,  c die  Ausführung. 


b)  Ein  walzerartiger  deutscher  Tanz,  dessen  Melodie  im  %-Takt  gesetzt  und  in  geschwin- 
der Bewegung  ausgeführt  wird. 


Sehlelflade,  in  der  Orgel ; eine  in  neuerer  Zeit  allgemein  gebräuchliche  Gattung 
der  Windlade.  S.  Orgel  I C «. 

Schlüssel,  clares  aiynatae-,  diejenigen  zur  Tunschrift  gehörenden  Zeichen, 
welche,  auf  eine  Linie  des  Fünfliuiensystems  gesetzt,  diese  Linie  auf  eine  bestimmte  Ton- 
höhe,  und  zwar  auf  y,  , c,  oder  / fixiren  und  nach  einem  von  diesen  Tönen  benennen, 
von  dem  aus  dann  die  übrigen  Töne  gerechnet  werden.  Gegenwärtig  sind  drei,  die  eben 
genannten  drei  Töne  bezeichnenden  Schlüssel,  welche  der  0'-  (oder  Violin-),  der  C-,  und 
der  .F-Schlüssel  heissen,  im  Gebrauch.  Das  Nähere  s.  Notenschrift  B. 

Schliissellicdel.  Ein  altes  vierseitiges  Bogeninstrument,  an  welchem  die  Tonhöhen 
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aber  nicht  durch  Andrücken  der  Saiten  an  das  Griffbrett  mittels  der  Finger,  sondern 
(nach  Art  der  Bauemleyer)  durch  eine  am  Halse  angebrachte  Claviatur  bestimmt  wurden. 
Abbildung  bei  Prätorius,  Syntagtna  II.  Taf.  XXII. 

Sclilussfall,  Tonschluss,  s.  daselbst. 

Schnabel,  bec,  der  Name  des  Mundstückes  der  älteren  FhUc  ä bec,  sowie  auch  der 
Ularinette  und  der  zu  ihrer  Familie  gehörenden  Instrumente.  Ueber  die  Construction 
desselben  s.  Flöte  ä bec  und  Clarinette. 

Hehnaecade,  eine  alte  scherzhafte  Art  Tonstiicke  mit  absichtlich  eingewebten  fal- 
schen Tonfortschreitungen. 

Sehnarrtttne,  Klirrtönc,  nennt  man  gewisse  Töne,  welche  mittels  einer  schwin- 
genden Saite  auf  besondere  Art  hervorgebracht  werden  können,  und  tiefer  sind  als  der 
eigentliche  natürliche  Grundton  dieser  Saite.  Sie  entstehen  folgendermassen.  Man  setzt 
einer  Saite  einen  Steg  so  unter,  dass  sie  nicht  fest  auf  ihm  aufliegt,  sondern  ihn  nur  ganz 
leise  berührt,  und  reisst  sie  dann  mit  dem  Finger  der  Art,  dass  sie  senkrecht  auf  den 
Steg  schlägt.  Es  bildet  sich  alsdann  ein  Klang,  der  tiefer  ist  als  jener,  den  die  Saite 
erzeugt,  wenn  sie  ihrer  ganzen  Ausdehnung  nach  schwingt.  Doch  entsteht  dieser  Schnarr- 
oder Klirrton  genannte  Klang  nicht  an  der  Saite  selbst,  sondern  durch  das  Aufschlagen 
derselben  auf  den  Steg,  indem  man  die  durch  die  schwingende  Saite  dem  Stege  in  gewis- 
sen Zeitabständen  mitgetheilten  Schläge  als  einen  eigenen  Klang  vernimmt.  Als  wirk- 
lich bestimmbarer  Ton  lässt  er  jedoch  nur  in  wenigen  Fällen  sich  hören,  und  wegen  Un- 
gleichförmigkeit der  Schwingungen  ist  er  überdies  unangenehm  von  Klang,  schnarrend 
oder  klirrend,  daher  der  Name.  Wird  der  Steg  unter  die  Mitte  der  Saite  gesetzt,  so  ist 
der  Schnarrton  um  eine  Quint  tiefer,  als  ihr  natürlich  tiefster  Ton,  doch  hat  er  eine  Bei- 
mischung des  den  beiden  Hälften  der  Saite  zukommenden  Tones  (der  Octav  des  Grund- 
tones) und  geht  auch  in  diesen,  eine  Duodecime  als  er  selbst  höheren  Ton  über,  sobald 
die  Saite  zur  Kühe  kommt.  Setzt  man  den  Steg  so  unter,  dass  die  Saite  in  2 Theile,  zu 
*/,  und  */j>  getheilt  wird,  so  ist  der  Schnarrton  um  einen  halbenTon  höher  als  im  vorigen 
Falle,  und  scheint  zum  Grundtone  wie  •*/., » 1 sich  zu  verhalten.  Zerlegt  der  Steg  die 
Saite  in  2 Theile,  zu  % und  ’/,  , so  ist  der  Schnarrton  um  eine  grosse  Nune  tiefer  ais  der 
tiefste  natürliche  Ton,  und  verhält  sich  zu  diesem  wie%:l.  Die  den  Klirrton  hervor- 
rufenden Stösse  der  Saite  müssen  also  langsamer  sein  als  diejenigen  Schwingungen,  welche 
die  Saite  ausführt,  indem  sie  ihren  natürlichen  Grundton  giebt.  Eine  Erklärung  kann 
man  finden  bei  Chladni  (Akustik,  § 511),  der  die  vom  Arzt  Hell  wag  in  Eutin  über 
diese  akustische  Erscheinung  ihm  gemachte  Mittheilung  weiter  verfolgte.  Hier  möge 
ein  Beweis  dafür,  welchen  Bindseil  (Akustik,  S.  107  f.)  davon  giebt,  angeführt  wer- 
den. »Nehmen  wir  an,  die  Saite  mache,  wenn  sie  ihren  Grundton  giebt,  18  Schwingun- 
gen, wobei  sie  ungehindert  und  ganz,  ohne  Schwingungsknoten,  sich  bewegt.  Durch  den 
untergesetzten  Steg  wird  sie,  von  dem  Momente  an,  wo  sie  ihn  berührt,  bis  zu  dem,  wo 
sie  ihn  wieder  verlässt,  in  2 Hälften  getheilt  j von  dem  Momente  aber,  wo  sie  den  Steg 
verlässt,  nach  der  entgegengesetzten  Seite  schwingend,  bis  zu  dem  Momente,  wo  sie  ihn 
abermals  berührt,  schwingt  sie  ganz,  ohne  Schwingungsknoten.  Demnach  sind  ihre 
Schwingungen  abwechselnd  Total-  und  Hälftenschwingungen.  Da  nun  die  Schwingungs- 
zeit, in  welcher  jede  Hälfte  einer  in  2 Theile  sich  zerlegenden  Saite  schwingt,  genau  die 
Hälfte  beträgt  von  der,  welche  dieselbe  Saite  gebraucht,  wenn  sie  ungetheilt  schwingt, 
so  würde  die  Saite  in  derselben  Zeit,  in  welcher  sie  IS  Totalschwingungen  macht,  96  halbe 
Schwingungen  machen.  Demnach  macht  eine  Saite,  bei  welcher  beiderlei  Schwingungen, 
auf  Veranlassung  des  Steges,  gleichraässig  mit  einander  abwechseln,  in  derselben  Zeit 

48  + 96  _ Schwingungen.  jya  zwischen  je  2 aufeinanderfolgenden  Schlägen  (auf  den 

Steg)  2 solche  Schwingungen  von  der  Saite  gemacht  werden , so  geschehen  während 
72  solcher  Schwingungen  zusammen  36  Schläge.  Der  durch  diese  letzteren  erzeugte  Ton 
würde  um  eine  verminderte  Quint  tiefer  sein,  als  der  durch  18  Totalschwingungen  er- 
zeugte Grundton«. 

Nchnarrwerk,  Rohr  werk,  Zungenwerk,  s.  Orgel  S.  651. 

Schnecke,  der  ffbere,  in  einer  gewundenen  schneckenartigen  Form  ausgeschnittene 
Theil  des  Wirbelkastens  an  Geigeninstrumenten.  Manche  Geigen  haben  auch  statt  der 
Schnecke  einen  Löwenkopf  als  Verzierung, 
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Schneller  — Schusterfleck 


Schneller,  s.  Pral  1 tri  11er. 

Schophnr  und  Takoa,  scheint  ziemlich  dasselbe  gewesen  zu  sein,  wenngleich 
Print/,  auch  beides  getrennt  aufführt,  nämlich  ein  trommetenartiges  Blasinstrument  der 
alten  Hebräer,  aus  Krz  oder  Silber,  nach  anderen  Angaben  auch  aus  Stierhörnem  gefer- 
tigt, schneckenartig  gewunden.  Ks  wurde  im  Kriege  und  auch , wie  unsere  Glocken, 
als  Ruf  zum  Gottesdienste  gebraucht.  Abbildung  beiPrintz,  Histor.  Beschr.  der  edeln 
Sing-  u.  Klingkunst,  Icon.  III.  E F. 

Schränkstifte,  am  Pianoforte,  die  im  Stimmstocke  und  Saitenhalter  befindlichen 
kurzen  Stahlstifte,  welche  den  klingenden  Theil  der  eine  kleine  Biegung  um  sie  herum 
machenden  Saiten  begrenzen.  S.  Pianoforte  A 2. 

Schreibart,  s.  Stil. 

Schryarl.  Nach  Prätori  us  [Sgntagma  11.42;  eine  Art  veralteter  Blasinstrumente, 
an  Structur  den  Comamuson  ähnlich,  aber  unten  offen  und  von  stärkerem  Klange.  Das 
Instrument  hatte  oben  Tonlöcher  für  die  Finger  und  unten  für  den  Daumen,  ausserdem 
auch  auf  den  Seiten,  welche  letzteren  mit  den  Ballen  der  Hände  bedeckt  wurden.  F.s  gab 
vier  Arten;  die  kleinste  war  unten  zugedeckt,  hatte  aber  viele  Nebenlöcher  für  den 
Schall  und  ihr  Tonumfang  erstreckte  sieh  von  g — c, ; die  grösste  reichte  von  F — 4;  die 
beiden  mittleren  gingen  von  c — d,  und  von  c — . 

Schulklelnod,  Davidskrone,  die  silberne  Kette  mit  dem  Bildnisse  des  Königs 
David,  womit  bei  den  Meistersingern  der  Uebersinger  (der  seine  Sache  am  besten 
gemacht  hatte)  geschmückt  wurde. 

Sehultergeigc,  s.  Viola  da  spala. 

Sclmsferfleck,  Rosalie,  Spottname  für  die  mehreremale  gleich  nach  einander 
erfolgende  Versetzung  oder  Rückung  einer  Melodie  auf  die  nächsthöhere  oder  tiefere 
Tonstufe.  Am  trivialsten  sind  diese  ltückungcn,  wenn  sie  aufwärts  steigen  und  inner- 
halb desselben  Tongeschlechtes  (Dur  oder  Moll;  bleiben,  weil  sie  alsdann  einander  melo- 
disch völlig  ähnlich  sind,  und  dieselbe  harmonische  Rückung  (Septimenmodulation,  der 
sie  auch  wohl  den  Ursprung  verdanken)  mehreremale  sich  wiederholt  (Beisp.  a).  Ab- 
wärtsschrcitund,  und  wenn  das  Tongeschlecht  wechselt,  vollständige  melodische  Aehn- 
lichkeit  in  Bezug  auf  die  Lage  der  Halbtöne  also  nicht  mehr  vorhanden  ist,  wird  man 
sie  leidlicher  finden  ; will  man  in  Beisp.  6 dem  letzten  Takte  eine  etwas  andere  melodische 
Wendung  geben,  so  ist  kaum  noch  etwas  dagegen  cinzuwenden ; namentlich  im  kirch- 
lichen Stil,  allerdings  nicht  der  höchsten  Art,  findet  man  solche  Rückungen  wie  diese 
unter  4 häufig  genug. 


Erfolgt  die  Versetzung  nur  einmal,  oder  wenn  auch  noch  ein  zweites  mal,  so  doch  auf 
einem  andern  Intervall  und  melodisch  nicht  völlig  ähnlich,  oder  abwechselnd  auf-  und 
abwärts,  so  kann  sie  unter  Umständen  ganz  leidlich  sein.  Weil  aber  namentlich  die  stei- 
fen stufenweisen  auf  sehr  billiger  Septimenmodulation  beruhenden  Rüekungen  von  Com- 
ponisten,  die  mit  ihren  Gedanken  nichts  besseres  anzufangen  wussten,  bis  zum  Ekel 
verbraucht  worden  sind  und  immer  eine  gewisse  Armuth  nn  Wendungen  bekunden,  hat 
man  sie  durch  allerhand  Spitznamen  lächerlich  zu  machen  gesucht,  und  unter  andern 
auch  Schusterfleck  genannt,  weil  der  Satz  ebenso  stufenweise  aufeinandergepappt  ist  wie 
die  Lederflecke  eines  Stiefelabsatzes.  Der  Spottname  Rosalie  stammt  von  einem  alten 
italienischen  Volkslieds  Rosalia  cara  tnia,  in  dem  diese  Rückungen  in  gröbster  Weise 
auflreten.  Die  Melodie  steht  in  der  Allgem.  Mus.  Zeitg.  1814,  S.  836.  Vergl.  auch  die 
ebenda  angezeigten  Verm.  Schriften  von  Schubart,  Zürich  1812,  I.  21U. 
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Schwäbisch  — Schwingungen  749 

Schwäbisch,  die  Melodie  eine»  deutschen  Tanze»  gleichen  Namens,  im  Dreiachtel- 
takt stehend  und  von  geschwinder  Bewegung. 

Sehwttgel,  s.  Schwieget. 

Schwa  nen-ftesang,  eine  Metapher  griechischen  Ursprungs.  Bei  den  alten  Grie- 
chen war  der  Schwan,  des  ihm  beigelegtcn  schönen  Gesanges  wegen,  dem  Musengott 
Apollo  geweiht.  Insbesondere  rühmte  man  die  Süssigkeit  des  Gesanges  der  Schwäne 
bei  Annäherung  ihres  Todes,  und  nannte  diesen  letzten  Gesang  insbesondere  Schwanen- 
gesang. Es  scheint  unbekannt  zu  sein,  wie  man  darauf  gekommen  ist,  diesem  Vogel  eine 
Fähigkeit  anzudichten,  wozu  die  Natur  ihm  jede  taugliche  Bildung  der  Stimmorgane 
gänzlich  versagt  hat;  möglich,  dass  der  schöne  Hals  Veranlassung  dazu  war,  geheime 
Kräfte  in  ihm  zu  vermuthen,  die  nur  im  Moment  des  Sterbens  in  Wirksamkeit  traten. 
Die  Tradition  davon  aber  hat  sich  bis  heutigen  Tag  erhalten  und  ist  sprichwörtlich  ge- 
worden ; denn  noch  jetzt  nennt  man  die  letzte  Schöpfung  eines  Künstlers  oder  die  letzten 
Thätigkeiten  oder  Worte  eines  Menschen  bei  Herannahen  des  Todes  metaphorisch  seinen 
Schwanengesang.  j 

Schwärmer,  Bombo,  veraltete  Benennung  einer  Setzmanier,  bei  der  vier  oder 
mehr  Noten  auf  derselben  Stufe  in  schneller  Bewegung  einander  folgen,  z.  B. 

i^P^PPPÜ 

Schwedische  Stiche,  Terminus  der  Orgelbauer,  s.  Durchstechen  des  Windes. 

Schwelgezeichen  (Pausen) , s.  Notenschrift  E,  Pausen. 

Schwriueorgel,  s.  Katzenorgel'. 

Scliweinaknpr,  Steerlwtürk,  Namen  des  alten  Flügels. 

Schweizerpfeife,  Feldpfeife,  die  kleine  in  der  kriegerischen  Musik  zu  den 
Trommeln  gebrauchte  Pfeife,  Näheres  s.  Querpfeife.  — In  älteren  Orgeln  ein  offenes, 
eng  mensurirtes  Flötenwerk  im  Manual  zu  8 und  4 Fuss,  kommt  auch  im  Pedal  zu  2 und 
I Fuss  unter  dem  Namen  Schweizerbass  vor.  Zur  Erzielung  leichterer  Intonation 
hat  die  Stimme  Bärte  an  den  Labien,  doch  spricht  sie  immer  nur  schwer  an,  und  ist  nur 
zum  Vortrage  langsamer  Sätze  geeignet.  In  neueren  Orgeln  wird  man  sie  kaum  mehr 
linden,  ungeachtet  sie , wenn  gut  intonirt,  zwar  scharfen  aber  angenehmen  Klang  ha- 
ben soll. 

Schweller,  Jalousie-,  Thür-,  Dach  sch  well  er,  s.  Echo,  Echowerk 
in  der  Orgel;  ferner  Orgel,  S.  655. 

Schwerau,  s.  Dutk’a. 

Schwieget,  Schwägel,  Stamentienpfeife.  n)  Veraltetes  Blasinstrument,  un- 
ten in  einen  kleinen  Schallbecher  sich  erweiternd,  in  dessen  Nähe  nur  drei  Tonlöcher  sich 
befanden,  zwei  für  die  Finger  und  eines  für  den  Daumen  der  linken  Hand,  die  man  allein 
zum  Spielen  verwendete,  indem  man  das  Instrument  beim  Blasen  gerade  vor  sich  hin 
hielt,  wie  die  Flaut'  ä btt.  Mit  der  rechten  Hand  schlug  man  dann  zuweilen  eine  kleine 
Trommel  oder  Pauke  dazu.  Es  gab  mehrere  Arten  von  verschiedener  Grösse,  und  un- 
geachtet der  wenigen  Löcher  war  der  Tonumfang  nicht  unbedeutend,  eine  Art  ging  von 
d, — d, | et , eine  andere  um  eine  Quint  tiefer  stehende  von  g—gt  a ,.  Die  grösste  Art, 
Stamentienbass  genannt,  wurde,  damit  die  Tonlöcher  bequem  erreicht  werden  konn- 
ten, mittels  einer  langen  dem  £ unseres  Fagott  ähnlichen  Röhre  intonirt.  Abbildung 

s.  bei  Prätorius,  Syntagma  mus.  Theatr.  instr.  PI.  IX. b)  In  der  Orgel,  ein  offenes 

Flötenwerk  von  sanfter  Intonation,  nicht  gar  weiter  Mensur,' schmalem  Aufschnitt;  nach 
Gemshornart  oben  enger  als  am  Kern.  Man  hatte  den  Gross-Schwiegel  oder 
Schwiegelbass  zu  8,  und  den  K lei  n-Sch  wieget  oder Schwiegeldiscant  zu  4 und  2 Fuss. 
Gegenwärtig  ist  er  veraltet,  in  alten  Orgeln  findet  er  sich  häufig. 

Schwingungen,  O scillatio n en , Vibrationen,  sind  die  schallenden  Bewe- 
gungen der  Luft,  in  welche  sie  entweder  durch  einen  auf  gewisse  Art  in  Bewegung  ge- 
setzten festen  elastischen  Körper,  oder,  wenn  zu  einer  Luftsäule  abgeschlossen,  durch 
Anblasen  versetzt  wird.  Ebenso  werden  die  Bewegungen  des  behufs  der  Schallerzeugung 
in  Schwung  gesetzten  Körpers  selbst,  z.  B.  einer  Saite,  Paukenfelles  etc.,  Schwingun- 
gen genannt.  S.  Klang  1;  Transversalschwingungen  der  Saiten,  Klang 
1 B ; der  Stäbe  und  Membrane,  Klang  1 C D;  Longitudinalachwin- 
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750  Schwingungsknoten  — Secund 

gungen  der  Luft,  Klang  IK;  Mitschwingungen  anderer  Körper, 
Klang  II  II. 

■Ncliw  mgnngsknoten,  die  Punkte  eines  klingenden  Körpers,  auf  denen  er  sich 
während  seiner  Schwingungen  in  kleinere  Theile  theilt,  die  wieder  ihre  besonderen 
Schwingungen  für  sich  machen  und  die  mitklingenden  Töne  erzeugen.  An  Saiten, 
s.  Klang  1 li  2 6;  an  Luftsäulen  (Knotenflächen),  Klang  I E ; Schwingungs- 
linien an  Membranen  und  Platten,  Klang  ID. 

HciiidapNO*.  Ein  Instrument  der  alten  Griechen,  nach  Angabe  des  Ptolomäua  von 
Scindapsos  aus  Eretria  erfunden,  seiner  Beschaffenheit  nach  aber,  wie  es  scheint, 
völlig  unbekannt. 

Hciolto,  frei,  mit  freiem  Vortrage.  Auch  gleichbedeutend  mit  gestossen,  die 
Noten  von  einander  getrennt.  — Fuga  tciolta , die  freie  Fuge,  s.  Fuge  D II  b. 

Senilen,  bei  den  Griechen,  ursprünglich  Trinklieder,  später  auch  Gesänge  mora- 
lischen Inhaltes. 

Scordal»,  di  scordato , verstimmt;  Violino  scordato,  verstimmte  Violine.  Auch 
soviel  wie  umgestimmt,  von  der  gewöhnlichen  Stimmungsart  abweichend  gestimmt, 
etwa  zum  Zweck  einiger  Erweiterung  des  Tonumfanges  oder  bequemerer  Ausführbarkeit 
gewisser  Figuren  und  Passagen. 

Silegnoso.  Vortragsbez.,  trotzig. 

Sechsachteltakt.  Zusammengesetzte  Taktart,  in  oberer  Ordnung  zweitheilig  mit 
dreitheiliger  Gliederung,  zwei  punktirte  Viertel,  deren  jedes  drei  Achtel  hat,  enthaltend. 
Auf  dem  ersten  Achtel  des  Taktes  liegt  der  Haupttaktaccent,  auf  dem  vierten  Achtel  ein 
Nebenaccent  zweiter  Ordnung.  Indem  jedes  der  beiden  Dreiaehtelpaare,  woraus  dieser 
Takt  besteht , einem  Dreiachteltakt  entspricht , wennauch  der  Accent  auf  dem  ersten 
Achtel  des  zweiten  Paares  ein  schwächerer  Nebenaccent  ist,  so  können  die  zweiten  Glie- 
der beider  Achtelpaare , dem  Wesen  dreitheiliger  Taktart  entsprechend , nicht  völlig 
accentlos  sein,  sondern  haben  einen  schwachen  Gliedaccent.  8.  Accent  1 A {8.  13). 
Das  dritte  und  sechste  Achtel  aber  sind,  als  letzte  Glieder  dreitheiliger  Gliedordnungen, 
gänzlich  accentlos.  8.  auch  Takt. 

Bechataktlger  Satz,  Sechser.  Eine  Satzbildung,  welche  entweder  aus  zweimal 
drei  Takten;  oder  aus  zweimal  zwei  Takten  mit  einem  Anhänge  von  abermals  zwei  Takten 
besteht. 

Hechsvirrteltakt.  Dieselbe  Taktart  wie  der  Sechsachteltakt,  nur  dass  die  Glieder 
Viertel  statt  Achtel  sind.  S.  Sechsachteltakt;  Takt;  Accent  1 A (S.  13). 

Bcchnzehnftitiglg,  Orgelfussmaass  der  Pfeifen,  s.  Fuss,  Fussmaass. 

Heehszehntheilnote , Semicrotna,  Semifusa,  Bitunea,  Double  croche ; Tonzeichen 

für  den  sechszehnten  Theil  einer  Semibre ris  oder  Ganzen  Note : ^ . Folgen  mehrere 
Noten  dieser  Gattung  auf  einander,  so  werden  sie  für  Instrumente  und  auch  im  Gesänge, 

wenn  sie  auf  einer  Textsilbe  ausgeführt  werden,  durch  zwei  Querbalken  verbunden : j t t t. 
lat  hingegen  auf  jeder  Note  eine  Silbe  auszu  sprechen,  so  schreibt  man  sie  getrennt. 

Kecnndo,  Seconda,  die  zweite  'tiefere)  Stimme  unter  zweien  Stimmen  von  einerlei 
Art:  Violino,  Sopran o,  Alto  sreondn,  Viola  seeonda  etc.  — Seconda  parle  in  vierhändig 
gesetzten  Clavierstücken,  die  zweite  Partie,  welche  die  tieferen  Stimmen  enthält,  oder  der 
zweite  Spieler.  — Seconda  cotla,  die  zweite  Wendung,  in  Kepetitionstheilen  die  letzten 
Takte,  welche  bei  der  Wiederholung  ausgeführt  werden  und  in  den  folgenden  Theil 
überleiten. 

Beere!  d'Orgiie,  secretum  org  anicum , die  Windlade  in  der  Orgel. 

Bectlonalzellr.  Ein  solcher  zur  Anlage  eines  Tonstückes  gehörender  melodischer 
Theil  (Periode),  der  in  der  weiteren  Ausführung  wiederholt,  zergliedert,  überhaupt  the- 
matisch auf  verschiedene  Weise  verarbeitet  wird  und  Stoff  für  die  Entwickelung  giebt. 

Secund,  ein  dissonirendes  Intervall,  welches  zwei  Stufen  umfasst,  und  in  drei  Gat- 
tungen, klein,  gross  und  übermässig,  vorkommt.  — a)  Die  kleine  Secund,  das 
kleinste  diatonische  Intervall,  der  sogenannte  diatonische  oder  grosse  Halbe  Ton,  z.  B. 
ef,  h c,  g ab,  im  Verhiltniss  Itj : I»,  wird  in  der  Durtonleiter  von  der  3.  mit  der  4.  und 
von  der  7.  mit  der  S.  Stufe,  und  in  der  Molltonleiter  von  der  2.  mit  der  3.  und  von  der 
7.  mit  der  ‘4.  Stufe  gebildet.  Die  Durtonleiter  zerfällt  durch  die  1-oge  ihrer  beiden  diato- 
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machen  Halbtöne  in  zwei  an  Toninh&lt  einander  gleiche  Tetrachorde,  c f und  g c,  deren 
Enden  die  beiden  Halbtöne  sind.  — 4)  Die  grosse  Secund,  der  sogenannte  Ganze 
Ton,  e d,  d e,  zusammengesetzt  aus  einem  grossen  und  kleinen  Halben  Ton,  ist  in  der 
Durtonleiter  fünfmal  enthalten,  in  c z.  B.  in  den  Tönen  cd,  d c,  f g,  g a und  a h,  jedoch 
nach  den  ursprünglich  reinen  Verhältnissen  in  zwei  verschiedenen  Grössen,  nämlich  als 
grosser  Ganzer  Ton  9 : 8 (grosse  Terz  5 : 4 — kleiner  Ganzer  Ton  10:9)  in  den  Interval- 
len c d,  f g und  u h ; und  als  kleiner  Ganzer  Ton  10:9  (grosse  Terz  5:4—  grosser  Gan- 
zer Ton  9:8)  in  den  Intervallen  d e und  g a.  Grosser  und  kleiner  Ganzer  Ton  differiren. 
um  das  syntonische  Comma  81:S0‘).  — c)  Die  übermässige  Secund,  aus  einem 
Ganzen  und  kleinen  Halben  Ton  bestehend,  z.  B.  cd*,  f g*,  ira  reinen  Verhältniss 
75:64,  kommt  in  der  Durtonleiter  gomicht  und  in  der  Molltonleiter  nur  dann  auf  der 

6.  Stufe  vor,  wenn  der  Leitton,  nicht  aber  zugleich  die  Sext  erhöht  wird. In  der 

Reihe  der  mitklingendcn  Töne  erscheint  die  grosse  Secund  9:9  als  neuntes  Verhältniss 
und  erste  musikalisch  brauchbare  Dissonanz,  indem  die  natürliche  kleine  Septime  7 : I 
zu  klein  ist  und  ihr  Verhältniss  erst  abgeändert  werden  muss,  um  von  der  Musik  ver- 
wendet werden  zu  können.  Das  Secundenverhältniss  ist  die  Grundlage  aller  Dissonanzen, 
auch  die  Septimen  entstehen  aus  ihm ; die  kleine  Septime  durch  Abzug  des  grossen  Gan- 
zen Tones  von  der  Octav  (2:1  —9:8=  10:9),  die  grosse  Septime  durch  Abzug  des  gros- 
sen Halben  Tone*  von  der  Octav  (2:1  — 16:15=  15:8);  die  Septimen  sind  Umkehrun- 
gen der  Secund.  Und  ebenso  liegt  der  None  und  allen  anderen  Vorhalten  und  melodischen 
Dissonanzen  stets  ein  Secundenverhältniss  zu  Grunde.  Des  Unterschiedes  zwischen  Se- 
cund und  None  in  harmonischer  Hinsicht,  dass  nämlich  bei  der  Secund  das  untere  Glied 
dissonirt,  mithin  vorbereitet  und  aufgelöst  werden  muss,  bei  der  None  hingegen  das 
obere,  ist  schon  in  den  Art.  None  und  Contrapunkt  gedacht  worden;  über  die  auf- 
wärts resolvirende  übermässige  Secund  und  ihren  Unterschied  von  der  übermässigen 
None  ist  unter  S ecu  n da  k k ord  einiges  gesagt.  Um  die  ungewöhnlicheren  Auflösun- 
gen der  Secund  kennen  zu  lernen,  darf  man  nur  die  ungewöhnlicheren  Resolutionen  der 
Septime  betrachten. 

Herundakkord  oder  Secund -Quart-Sextakkord,  heisst  die  dritte  Umkeh- 
rung des  Septimenakkordes,  welche  entsteht,  indem  die  Septime  in  die  Unterstimme 
gelegt  wird. 


Man  sieht,  dass  durch  diese  Versetzung  der  Septime  in  die  Unterstimme  Grundton,  Terz 
und  Quint  des  Grundakkordes  zur  Secund,  Quart  und  Sext  des  Umkehrungsakkordes 
geworden  sind ; daher  der  Name  Secundquartsext-  oder  abgekürzt  Secundakkord,  den 
übrigens  speciell  nur  diese  dritte  Umkehrung  des  Septimenakkordes  fuhrt,  ungeachtet  in 
manchen  Vorhaltsakkordbildungen  ebenfalls  Secunden  Vorkommen.  Die  Generalbass- 
bezifferung desSecundakkordes  ist  2,  Quart  und  Sext  werden  nur  im  Falle  chromatischer 
Veränderung  und  dann  mit  den  entsprechenden  Versetzungszeichen  angezeigt.  Soviel 
Gattungen  des  Septimenakkordes  es  giebt,  soviel  Gattungen  des  Secundakkordes  ent- 
stehen selbstverständlich.  Ebenso  sind  die  für  die  Auflösung  des  Secundakkordes  gel- 
tenden Regeln  die  den  Septimenakkord  überhaupt  betreffenden ; die  Septime  verliert 
ihren  Character  als  solche  keineswegs  durch  die  Versetzung  in  die  Unterstimme,  in  der 
hier  nun  ihre  Vorbereitung  und  Auflösung  um  eine  Stufe  abwärts  erfolgt.  Der  Akkord, 
in  welchen  hinein  die  Auflösung  erfolgt,  ist  entweder  ein  Dreiklang  oder  wiederum  ein 
Septimenakkord,  und  zwar  ein  Grundakkord  oder  eine  Umkehrung  und  endlich  leiterei- 
gen oder  modulirend,  bei  regulärer  Auflösung  jederzeit  aber  ein  solcher,  in  dessen  Bass- 
ton die  Septime  des  Secundakkordes  eine  halbe  oder  ganze  Stufe  abwärts  schreiten  kann ; 
nur  in  Recitativen  kommt  es  nicht  selten  vor,  dass  der  Bass  des  Secundakkordes  nicht 
regulär  resolvirt,  sondern  in  einen  anderen  Ton  abspringt.  Es  folgen  einige  Beispiele  für 
die  regelmässige  Auflösung,  a)  Leitereigen.  Auflösung  in  den  Sextakkord  (am  ge- 
wöhnlichsten, Beisp.  1 «);  Quartsextakkord  (schlecht,  1 6);  Septimenakkord  (I  e);  Quint- 
sext-  und  Terzquartakkord  (1  d,  e);  Secundakkord  (l  /).  — 4)  Modulirend:  in  den 

1)  8.  Halber  Ton,  Gun  rn  Ton,  Comma. 
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Die  Yorbereitungsakkorde  Rind  in  voranstehcnden  Beispielen  aus  Raumersparnis»  meist 
fortgeblieben ; unvorbereitet  eintreten  dürfen,  wie  im  Septimenakkorde  so  auch  im  Se- 
cundakknrde,  nur  die  verminderte  Septime  des  verminderten  und  die  kleine  Septime  des 
Dominantseptimenakkorde» ; doch  »oll  letzterer  in  strenger  Schreibart  der  freie  Eintritt 
eigentlich  nur  dann  gestattet  sein,  wenn  der  Grundton  (als  oberes  Glied  der  Secund  des 
Secundakkordes  gebunden  ist  (Beisp.  2 «),  oder  doch  wenigstens  (ein  leicht  fassliches 
Akkordverhältniss  vorausgesetzt)  Grundton  und  Septime  in  Gegenbewegung  auftreten 
(2  6).  Abweichungen  von  der  regulären  Auflösung  der  Septime  kommen  im  Secundak- 
kord  verhültnissmüssig  weniger  vor  als  wenn  die  Septime  in  der  Melodie  oder  einer  Mit- 
telstimme liegt;  geht  sie  aufwärts,  so  entsteht  meist  eine  Art  Trugfortsehreitung  (2e), 
zuweilen  springt  sie  auch  von  ihrem  natürlichen  Gange  ganz  ab  und  eine  Auflösung  erfolgt 
garnicht  (2  d) ; letzteres  aber  findet  man  in  begleitenden  Recitativakkorden,  bei  Bach 
und  Händel  nicht  gar  selten. 


Setzt  man  die  Septime  des  verminderten  Septimenakkordes  in  den  Bass,  so  entsteht  eine 
übermässige  Secund.  In  Betreff  der  grammatisch  richtigen  Verwendung  dieser  Secund 
stimmen  die  Theoretiker  zwar  überein,  nicht  durchaus  aber  in  Betreff  des  Umstandes,  oh 
diese  Secund  in  allen  Fällen  als  solche  oder  nicht  unter  Umständen  als  übermässige  None 
anzusehen  sei.  Dieser  letzteren  Ansicht  wird  hier  beigepflichtet;  hält  man  fest,  dass  hei 
der  Secund  das  untere  Glied  das  dissonirende  ist  und  hei  der  None  das  obere,  und  jenes 


abwärts,  dieses  aber  aufwärts  aufgelöst  werden  muss,  so  wird  man  den  in  Beisp.  3 a 
mit  + bezeichneten  Akkord  Ihr  einen  Secundakkord,  das  g*  unter  3 6 + jedoch  für  einen 
übermässigen  Nonenvorhalt  anzusehen  haben : 


Die  je  nach  der  verschiedenen  Grösse  der  Terzen,  Quinten  und  Septimen  der  Arten  des 
Septimenakkordes  entstehenden  verschiedenen  Secundakkorde  sind  in  Kürze  folgende; 
I)  Mit  grosser  Secund,  übermässiger  Quart  und  grosser  Sext,  Umkehrung  des  Haupt- 
septimenakkordes  des  V in  Dur  und  Moll  (Beisp.  4 o).  — 2)  Mit  grosser  Secund,  reiner 
Quart  und  kleiner  Sext,  Umkehrung  des  VHj  in  Dur  und  des  irj  in  Moll ; kann  ausser- 
dem auch  noch  aus  dem  verminderten  Dreiklang  mit  kleiner  Septime  auf  erhöhter 
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Secunda  toni  (oder  modi)  — Scineiograpliie 


0.  Stufe  in  Moll  entstehen  (lleisp.  4 b,  c).  — 3]  Mit'  grosser'  Secund,  reiner  Quart  uiid 
grosser  Sext,  Umkehrung  des  ll7,  m7  und  VI-  in  Dur,  und  des  IV7,  V-  und  I-  mit  klei- 
ner Septime  in  Moll  (lleisp.  4 tl).  — 4)  Mit  übermässiger  Secund  und  Quart  und  grosser 
Sext,  Umkehrung  des  vny  in  Moll  (lleisp.  4 e).  — 5)  Mit  kleiner  Secund,  reiner  Quart 
und  kleiner  Sext,  Umkehrung  des  1V7  und  17  in  Dur,  und  des  VI-  und  III 7 in  Moll 
(lleisp.  4/).  — ti)  Mit  kleiner  Secund,  reiner  Quart  und  grosser  Sext,  Umkehrung  des 
lllt  in  Moll  (lleisp.  I g).  — 7)  Mit  kleiner  Secund,  verminderter  Quart  und  kleiner  Sext, 
sehr  seltene  Umkehrung  des  I in  Moll  mit  grosser  Septime  (lleisp.  1 h). 


Zur  Uebung  kann  man  aus  der  Verbindung  des  Secundakkordes  mit  anderen  Akkorden 
harmonische  Progressionen  bilden,  also  z. 11.  eine  Kette  von  Secundakkorden,  die  immer 
in  den  Dreiklang  sich  auflösen ; dann  in  den  Sextakkord,  in  den  Quintsextakkord  und 
in  den  Terzquartakkord.  Der  Bass  geht  dabei  stets  in  grossen  und  kleinen  Secunden  ab- 
wärts. Man  kann  diese  Gänge  leitereigen,  auch  mit  Modulation  ausführen. 

Keenncla  toni  oder  modi,  die  zweite  Stufe  der  Tonart. 

Secundireii  heisst  eine  Hauptstimme  mit  einer  zweiten  Stimme  begleiten. 

Nerundqnint-Akkord  und  Meciind<|iinriqiiint-Akkor<l  sind  dissonirende  Ak- 
kordbildungen, welche  durch  Vorhalte  vor  dem  Hasse  des  Sext-  und  Quintsextakkordes 
entstehen.  S.  Vorhalt. 

Sed eeiiua.  Scdcze,  veraltete  Benennung  der Superoctav  (1  Fuss  gegen  16,  2 gegen 
8,  1 gegen  4 Fuss)  in  der  Orgel.  Müsste  richtiger  Quintdecima  heissen,  denn  die  Doppel- 
octav  ist  der  15.,  nicht  der  Hi.  Ton. 

Seele,  l’dme,  eine  namentlich  bei  den  Franzosen  übliche  Benennung  der  Stimme 
in  Geigeninstrumenten.  S.  Geige  C. 

Segno,  Zeichen,  s.  AlSegno. — Segno  di  tilenzio,  eine  Pause. 

Sseglie,  es  folgt;  z.  B.  segne  Allegro,  es  folgt  das  Allegro. 

.Ncgnidilla,  spanischer  Nationaltanz,  ähnlich  dem  Fandango  und  Bolero.  Wird 
mit  Gesang  und  Guitarre  begleitet. 

Selteiibesaegiiiig.  motus  obliquus.  Dasjenige  Bewegungsverhnltniss  zweier 
Stimmen,  in  welchem  die  eine  auf  demselben  Tone  verbleibt,  während  die  andere  auf- 
oder  abwärts,  auf  sie  zu-  oder  von  ihr  hinwegschreitet! 


rTrr 


J-Llß  r TTTT  TT'T 


Seltcnsrlilng,  die  Taktarsis,  s.  Ta k ts ch l agen. 

Selnh.  In  den  Psalmen  sehr  häufig  vorkommendes  Wort,  dem  man  allgemein  eine 
musikalische  Beziehung  zuschreibt,  wenngleich  die  Meinungen  über  seine  eigentliche  Be- 
deutung verschieden  sind.  Einige  vergleichen  es  mit  unserem  Da  capo  oder  der  Reprise, 
andere  halten  es  für  die  Anzeige  einer  Veränderung  der  Tonart,  oder  des  Taktes,  oder 
auch  für  eine  Pause  \ und  wieder  andere  glauben,  dass  ein  Wechsel  der  Chöre  oder  eine 
Art  von  Ritornell  darunter  zu  verstehen  sei. 

Seinelographie,  die  musikalische  Zeichenlehre,  Notenschrift.  Ueber  unsere  mo- 
derne Tonschrift  s.  den  Art.  Notenschrift,  über  die  Mensuralnotirung  des  15.  und 
16.  Jahrh.  den  Art.  Mensuralnotenschrift.  Hier  nur  ein  paar  Worte  über  die  grie- 
chische Notirung,  als  der  ältesten  Tonschrift,  von  welcher  wir  bestimmte  Nachrichten 
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haben  ; aufbehalten  ist  »ie  durch  A ly  pius , der  um  3G0  nach  Chr.  lebte,  »ein  Fragment 
Introsluctin  masica  ( filnayuiyt]  Mtirftx'tj:  ist  von  Meursius  1616  und  Meibom  1652 
herausgegeben.  Die  Tonzeichen  haben  nur  Geltung  für  die  Höhe  und  Tiefe  der  Töne, 
nicht  für  ihren  Zeitwerth;  dieser  war  entweder  durch  das  Metrum  bestimmt  oder  wurde 
mittels  einiger  besonderen  Zeichen  angedeutet.  Ausserdem  haben  die  Töne  eine  zwei- 
fache Bezeichnung,  für  Gesang  und  Instrumente.  Die  Instrumentalnoten  gelten  in  erster 
Reihe  für  die  natürlichen  Tonstufen  (ohne  jj  oder  P)  der  diatonischen  Scala  und  werden 
zum  Zeichen  der  Erhöhung  um  einen  kleinen  oder  grossen  Halben  Ton  auf  zweierlei 
Art  in  veränderte  Lage  gebracht ; ihre  Gesammtzahl  beläuft  sich  auf  51.  Für  Gesang 
finden  sich  ebenfalls  51  Zeichen;  ursprünglich  hatten  die  Instrumentalnoten  wahrschein- 
lich auch  für  Gesang  gedient.  Wer  auf  den  Gegenstand  sich  näher  einlassen  will,  findet 
Auskunft  in  Fr.  Bellermann,  Tonleitern  uud  Musiknoten  d.  Gr.,  Berlin  1847;  Fort- 
lage, Das  musikni.  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt,  Leipzig  1847. 

Semibrevis.  Die  viertgrösstc  Notengattung  der  alten  Mensuralisten,  von  dieser 
Gestalt  — ^ . Gegenwärtig,  an  Form  abgerundet:  C-“ , und  als  grösste  Noten- 

gattung, GanzeNote  genannt.  Uebcr  ihre  Behandlung  in  älterer  Zeit  s.  M ensu  ral- 
notenschrift  1 A 3. 

SciniranttiH,  der  Mezzosopran  mit  dem  C-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie. 

Semirlrrolo,  der  halbe  Kreis  C , Taktzeichen  des  Viervierteltaktes,  s.  Halber 
Kreis. 

Semirroinn  [ital.,  Plur.  temierome ) j der  italienische  Name  der  Sechszehntheilnote. 
In  älteren  Werken  findet  man  das  Wort  oft  der  Sechszehntheilahbreviatur  beigefügt: 


Semierome. 


Semidiopason,  die  verminderte  Octav,  Oclara  defieirns. 

Semidin  peilte,  die  verminderte  Quint,  Quill  In  drjirims. 

Seinidliilessaron.  die  verminderte  Quart,  Quarta  drßeiens. 

Srniiditaa,  Hälfte,  Halbirung;  insbesondere  in  der  alten  Mensuraltheorie  der 
diminuirte  Takt  (£  , in  welchem  alle  Noten  und  Pansen  die  Hälfte  ihrer  eigentlichen 
Zeitdauer  nach  dem  Integer  ralur  (unter  dem  Zeichen  Ci  verloren,  s.  Mensuraino- 
tensehrift  I 1)  (S.  552). 

Semldltonus,  die  kleine  Terz. 

ScinldiloniiK  cum  Diapeute.  die  kleine  Septime. 

Semlfusa  , \ J , die  Sechszehntheilnote  (führt  auch  bisweilen  den  Namen  bis  unca, 
zweimal  gekrümmt). 

Sentiininimn,  * (^)  f . die  Viertelnote. 

SeiniHiisplriiini,  Semisnspiro,  eine  Achtel-,  hei  anderen  auch  eine  Sechszehn- 
theilpause. In  der  alten  Mensuralnotenschrift  der  Semimhntna  entsprechendes  l’ause- 
zeichen. 

SemitonUlin,  der  Halbe  Ton;  — m a jus,  der  grosse  Halbe  Ton  16:15,  auf  zwei 
Stufen,  die  grössere  Hälfte  eines  Ganzen  Tones,  z.  B.  ef,  Af;  — minus,  der  kleine 
Halbe  Ton,  chromatische  Halbton  auf  gleicher  Stufe,  25:2t,  z.  B.  ff*,  gg’’,  ce*\ 
— modi,  die  grosse  Septime,  Unterhalbton  der  Tonart  's.  Unterhalbton);  — ficht  m, 
bei  den  älteren  Theoretikern  der  durch  Versetzung  der  Tonart  Cdur  oder  A moll  auf 
andere  Stufen  der  Tonleiter  erscheinende  grosse  Halbe  Ton,  wobei,  um  entweder  die 
grosse  Septime  oder  die  reine  Quart  zu  erhalten,  ein  Ton  durch  ein  £ erhöht  oder  durch 
ein  t’  erniedrigt  werden  muss,  z.  B.  f*g,  c*d,  ab,  d e'> ; — naturale , beiden  älteren 
Theoretikern  der  natürliche,  nicht  durch  Versetzung  entstandene,  also  ohne  £ oder  !> 
dargestelltc  grosse  Halbe  Ton  c f,  4c. 

Semplice,  einfach,  schmucklos,  ohne  Zierrathen. 

Sempre,  immer,  allezeit;  — piano,  stets  leise;  — forte,  immer  stark  etc. 

Senza,  ohne;  als:  — nrgano,  ohne  Orgel,  in  Tonstücken  mit  begleitender 
Orgel  zum  Zeichen,  dass  die  Orgel  schweigen  soll;  — sordino,  ohne  Dämpfer,  der 
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bi*  dahin  gebrauchte  Dämpfer  soll  entfernt  werden.  Der  Ausdruck  kommt  meist  bei 
Bogeninstrumenten  vor,  vereinzelt  auch  beim  Clavier  (z.  B.  im  Trnuerraarsch  der  A b dur 
Sonate  von  Beethoven),  als  Zeichen  zum  Niedertreten  des  Dämpferpedales,  wodurch  der 
Dämpfer  von  den  Saiten  gehoben  wird ; — tempo,  ohne  bestimmtes  Zeit  m nass. 

Septett»,  Septett,  ein  Tonstück  für  sieben  Vocal-,  Nrptuor  für  ebensoviel  In- 
strumentaDtimmen.  Alle  Stimmen  sind  obligat  und  einfach  besetzt,  Soli. 

Septime,  ein  dissonirendes  Intervall,  welches  sieben  Stufen  umfasst  und  in  drei 

Gattungen,  nämlich  als  grosse,  kleine  und  verminderte  Septime,  im  Gebrauch  ist. 

A.  Gattungen.  « Die  grosse  Septime  enthält  fünf  Ganze  Töne  und  einen  grossen 
Halben  Ton  im  Verhältnisse  I •'> : 8,  z.  B.  ch.  In  der  harten  Tonart  kommt  sie  über  dem 
Grundtonc  und  der  4.  Stufe,  in  der  weichen  über  der  3.  und  kleinen  t>.  Stufe  vor.  — 
b)  Die  kleine  Septime  besteht  aus  vier  Ganzen  und  zwei  Halben  Tönen,  z.  B.  gf,  eil;  ihr 
Verhältnis*  ist  9 : 5.  In  der  harten  sowohl  als  weichen  Tonart  ist  sie  fünfmal  enthalten, 
denn  alle  Stufen  haben  kleine  Septimen  über  sich,  ausgenommen  die  1.  und  4.  Stufe  in 
Dur,  und  die  3.  und  kleine  ti.  Stufe  in  Moll.  — Das  Verhältniss  !»:ft  erhält  man  durch 
Abzug  entweder  des  kleinen  Ganzen  Tones  von  der  Octav  (2:1  — 10:0  = 0 :5j  oder  des 
kleinen  Halben  Tones  von  der  grossen  Septime  (15  :S  — 25:  24  = 9:5:.  Subtrahirt  man  den 
grossen  Ganzen  Ton  von  der  Octav,  so  entsteht  eine  Septime  1(5 : 9,  welche  um  81  : 50  kleiner 
ist  als  9 : 5.  Noch  kleiner  als  10: 9 ist  das  in  der  Keihe  der  mitklingenden  Töne  vorkom- 
mende Verhältniss  7 :4,  die  zu  kleine  natürliche  Septime  der  Hörner  und  Trompeten, 
welche,  um  als  11  dienen  zu  köunen,  schon  etwas  (als  at  noch  mehr)  getrieben  werden 
muss.  In  der  Theorie  hat  man  diesem  zwischen  C'onsonanz  und  Dissonanz  schwebenden 
Verhältnisse  7 zu  verschiedenen  Zeiten  viele  Aufmerksamkeit  geschenkt  und  auch  ver- 
sucht, ob  nicht  die  practische  Musik  davon  Gebrauch  machen  könne;  so  gedachte  u.  A. 
Kirnberger  diese  zu  kleine  Septime,  als  Consonanz  betrachtet,  unter  dem  Namen  » 
in  die  Praxis  uinzuführen  und  stellte  einen  consonirciulen  Vierklang  c e g i auf.  Chladni 
erklärt  den  Ton  i in  Chorgesängen  gehört  zu  haben,  wie  er  auch  das  Vorkommen  der 
für  unsere  harmonische  Musik  ebenfalls  unbrauchbaren  Intervalle  II : f>  und  13:8  in 
schwäbischen  Volksgesängen  behauptet  (Näheres  in  seiner  Akustik,  S.  28  f.)  *}  * Zam- 
miner  (die  Musik  etc.  1855,  S.  119)  hält  cs  für  wenigstens  nicht  unwahrscheinlich,  dass 
die  grosse  Bedeutung,  welche  die  kleine  Septime  in  unserem  Harmoniesystem  erlangt 
hat,  auf  die  Annäherung  ihres  Schwingungsverhältnisses  an  die  noch  ziemlich  einfache 
Combination  7 : 4 sich  gründe.  — c)  Die  verminderte  Septime  besteht  ans  drei  Ganzen 
und  drei  grossen  Halben  Tönen  im  Verhältniss  12s:  75,  und  entsteht  nur  in  der  Mollton- 
art aus  der  grossen  7.  und  darüberliegenden  kleinen  0.  Tonstufe,  g*  f.  Als  Disso- 

nanz soll  die  Septime  vorbereitet  sein,  gebunden  werden  und  sich  auflösen,  d.  h.  eine 
Stufe  abwärtstretend  in  eine  C'onsonanz  übergehen  (Beisp.  1 </).  Es  hat  aber  die  kleine 
Septime  auch  im  strengen  Satze  die  Freiheit,  ohne  Vorbereitung  einzutreten,  wenn  ihr 
Grundton  oder  dessen  Octav  gebunden  ist  (1  b).  Ferner  darf  sie  im  freien,  bei  sonst 
fasslicher  Ton-  und  Akkordfolge  auch  im  strengen  Satze  frei  cingcführt  werden,  wenn  es 
mit  dem  Grundtone  in  Gegenbewegung  geschieht  (1  e) ; und  ausserdem  braucht  ihr  An- 
schlag, wenn  sie  überhaupt  vorbereitet  ist,  nicht  jederzeit  gebunden  zu  sein  (1  d). 


Die  verminderte  Septime  darf  auch  im  Vocalsatze  stets  frei  eintreten.  Die  grosse  aber 
muss  stets  selbst  gebunden  sein,  Bindung  ihres  Grundtones  genügt  nicht,  deshalb  darf 
sie  auch  nicht,  wenn  die  Stimme  aufwärtssteigt,  an  den  Grundton  oder  die  Octav  heran- 
oder  in  ihn  hinein-  (Beisp,  2 a),  wohl  aber , in  abwärlsschreiteuder  Stimme , aus  ihm 
heraustreten,  und  zwar  auf  gutem  Takttheil  sowohl  (2  b)  als  auf  schlechtem,  namentlich 
die  auf  schlechtem  Takttheile  aus  dem  Grundtone  oder  der  Octav  heraustretende  grosse 
Septime  ist  eine  der  gewöhnlichsten  durchgehenden  Noten  (2  c).  Tritt  die  kleine  Septime 

1)  Vcrgt.  auch  Mnrpurg,  Verbuche  über  die  mus.  Temperatur  ( 1 776)  §.  52—  55,  50,  107;  frruer  O p **  1 1, 

A tigern,  Theorie  d.  M.  (1S52)  8.  20  und  30. 
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Septime  1)  Auflösung),  C (in  der  Harmonie) 


in  Verbindung  mit  der  kleinen  Terz  und  reinen  oder  verminderten  Quint  auf,  so  muss 
auch  sie  stets  gebunden  sein , wennauch  der  freie  Stil  Ausnahmen  von  dieser  Kegel 
gestattet. 


2 a 


B.  Die  Auflösung  der  Septime  erfolgt  regulär  abwärts,  und  zwar  je  nach  der  Fort- 
schreitung  der  Grundstimme  entweder  I)  in  die  Terz,  wenn  der  Hass  eine  Quart  steigt 
odereine  Quint  fällt  (Hcisp.  3 a );  2)  in  die  Quint,  wenn  der  Hass  eine  Secund  steigt  >1  &}; 
3)  in  die  Sext,  wenn  der  Hass  auf  derselben  Stufe  bleibt  (3  r);  1)  in  die  Octav,  wenn  der 
Bass  eine  Terz  fällt;  doch  ergiebt  diese  Fortschreitung  verdeckte  Octaven,  die  allenfalls 
für  zulässig  angesehen  werden,  wenn  sie  mit  einer  Mittelstimme,  nicht  aber  wenn  sie  mit 
der  Oberstimme  entstehen  (3  r/) ; 5)  in  die  übermässige  Quart,  eine  Auflösung,  welche, 
wie  auch  die  folgenden,  eigentlich  auf  Vorausnahme  einer  durchgehenden  Note  sich  grün- 
det; die  übermässige  Quart  unter  3 c ist  eigentlich  aus  der  Zusammenziehnng  des  Hass- 
ganges unter  3 f entstanden;  li)  in  eine  zweite  Septime  (3  g,  entstanden  aus  3 h1  ; 7j  in 
eine  verminderte  Quint  (3  i,  entstanden  aus  3 k,  ; S)  in  die  übermässige  Sext  (3  l , ent- 
standen aus  3 m). 


Aufwärtsschreitende  Auflösung  der  Septime  kommt  vor,  wennauch  verhältnissmässig 
nicht  sehr  häufig.  So  resolvirt  die  kleine  Septime  des  Dominantseptimenakkordes  mit- 
unter aufwärts,  wenn  nicht  der  tonische  Dreiklang,  sondern  ein  anderer  Akkord  darauf 
folgt  (Heisp.  1 a) ; und  auch  in  den  tonischen  Dreiklang  selbst  hinein  darf  es  unter  Um- 
ständen in  einer  Mittelstimme  geschehen,  wenn  cs  darum  sich  handelt,  diesen  vollstän- 
dig (mit  der  Quint)  zu  erhalten  (1  k..  Die  grosse  Septime  kommt,  meist  in  Gesellschaft 
der  Quart  oder  None , als  aufwärtsschreitender  Vorhalt  vor  der  Octav  des  tonischen 
Dreiklanges  vor  (4  e).  Imgleichen  finden  Aufwärtsauflösungen  der  verminderten  Septime 
statt  (4  il).  — Die  Fortschreitung  der  Dominantseptime  in  Ileisp.  4 e ist  nichts  als  melo- 
discher Schmuck , die  dazwischengeschobenen  Noten  fe  g <1  verzögern  nur  die  directc 
Auflösung  abwärts.  Ucber  Liegenbleiben  der  Septime  durch  mehrere  Akkorde  hindurch, 
sowie  über  völlig  unterbleibende  Auflösung  vergl.  Septimenakkord. 


C.  In  der  Harmonie  wird  die  Septime  in  zwei  Bedeutungen  verwendet,  nämlich  als  har- 
monische oder  Akkorddissonanz,  und  als  melodische  Dissonanz  oder  Vorhalt,  oder,  wie 
die  älteren  Theoretiker  sagen,  als  wesentliche  und  als  zufällige  Septime.  Akkorddisso- 
nanz ist  die  Septime  als  wirkliches  Glied  eines  reell  vierstimmigen  Stammakkordes,  har- 
monieeigener Bestandtheil  des  Seplimcnakkordes ; in  diesem  Falle  muss  nicht  nur  sie 
allein  aufgelöst  werden,  sondern  der  ganze  Septimenakkord  in  eine  andere  consonirende 
Harmonie  übergehen,  deren  Erwartung  die  Septime  in  uns  erweckt.  Und  zw  ar  betrach- 
ten manche  Theoretiker  eigentlich  nur  die  kleine  Septime  des  Dominantseptimenakkor- 
dos  als  harmonisch  dissonirend,  weil  keiner  der  übrigen  Septimenakkorde  auf  den  Auf- 
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lösungsakkord  mit  ähnlicher  Gewissheit  hinweist.  Vorhalt  hingegen  ist  die  Septime, 
wenn  sie  nicht  als  wesentlicher  Akkordbcstandtheil,  sondern  nur  als  akkordfremde  Ver- 
zögerung der  Sext  erscheint,  and  über  demselben  Hasstone,  oder  wennauch  über  fort- 
schreitendem llasstonc,  so  doch  innerhalb  desselben  Akkordes,  dessen  eines  Intervall 
durch  sie  verzögert  ist,  sich  auflöst.  Betrachten  wir  einzelne  Fälle.  Die  kleine  Septime 
des  Dominantseptimenakkordes  ist  stets  Akkorddissonanz  ; die  Fortschreitung  Beisp.  5 a), 
in  welcher  der  Bass  eine  Qunrt  steigt  (oder  eineQuint  fällt),  erzeugt  vollkommene  Buhe, 
der  Dreiklang  liegt  mit  dem  Septimenakkord  in  gleicher  Tonleiter,  die  Terz  des  letzteren 
ist  das  Subsemitonium  der  Tonart ; die  Auflösung  der  Septime  sowohl  als  der  ganzen 
Harmonie  führt  zum  Schlüsse  und  lässt  nichts  folgendes  mehr  erwarten.  Bcisp.  5 b — l 
sind  Trugfortschreitungen  j die  Septime  ist  ebensogut  harmonische  Dissonanz,  aber  nicht 
der  tonische  Dreiklang  tritt  ein,  sondern  ein  anderer  Akkord , die  Erwartung  wird  ge- 
täuscht, der  eigentliche  Abschluss  verzögert.  Vorhalt  hingegen  ist  die  kleine  Septime  in 
Verbindung  mit  der  kleinen  Terz  unter  Beisp.  5 m — o.  Die  grosse  Septime  ist  Akkord- 
dissonanz in  Beisp.  5 p,  q-,  melodische  Dissonanz  jedoch  unter  Beisp.  5 r,  s.  Die  ver- 
minderte Septime  wird  von  manchen  Tonlehrem  als  eine  eigentliche  None,  deren  Grund- 
ton fortgelassen  ist,  betrachtet,  und  deshalb  stets  als  melodische  Dissonanz  angesehen, 
nämlich  als  Vorhalt  der  Sext  vor  der  Quint  (Beisp.. > t ).  Da  sie  aber,  um  regulär  zurCon- 
sonanz  zu  gelangen,  dor  Auflösung  in  den  tonischen  Moll-  oder  Durdreiklang  (Bcisp.  5 ii) 
bedarf  und  alle  anderen  Auflösungen  Ausnahmen  von  ihrer  natürlichen  Fortschreitung 
sind,  können  wir  sie  in  diesen  beiden  Fällen  als  Akkorddissonanz  ansehen. 


Der  Septimenvorhalt  muss,  wie  alle  anderen  Vorhalte,  im  Aufschläge  des  Taktes  vor- 
bereitet, im  Niederschlage  gebunden  und  im  nächstfolgenden  Aufschläge  aufgelöst  wer- 
den. Die  Akkordseptime  hingegen  kann  ebensowohl  im  Aufschläge  als  im  Niederschlage 
des  Taktes  erscheinen.  — Der  folgende  Artikel  enthalt  manches  diesen  gegenwärtigen 
Ergänzende. 

Septimenakkord.  Es  wird  in  diesem  Artikel  nicht  von  allen  Akkordbildungen,  die 
eine  Septime  enthalten,  die  Bede  sein,  sondern  nur  vom  wirklichen  Septimenakkorde, 

dem  dissonanten  Vierklange  eines  Grundtones  mit  seiner  Terz,  Quint  und  Septime. 

.4.  Dass  der  Septimenakkord,  ebenwie  der  Dreiklang,  Stammakkord  ist  und  jedes  seiner 
Intervalle  Basston  einer  Umkehrung  desselben  Akkordes  sein  kann,  wird  man  aus  dem 
Art.  Akkord  I (Stammakkord)  sich  erinnern.  Errichtet  man  auf  jeder  Stufe  der 
Dur-  und  Molltonart  einen  Septimenakkord  aus  leitereigenen  Intervallen  (Beisp.  I) : . 
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so  hat  man,  je  nacli  der  verschiedenen  Intcrvallengrösse,  acht  verschiedene  Arten  von 
Septimenakkorden,  nämlich 1)  mit  kleiner  Septime  und  a)  grosser  Terz  und  rei- 

ner Quint,  auf  der  5.  Stufe  in  Dur  und  Moll  {Dominantseptimenakkord);  6)  klei- 
ner Ter*  und  verminderter  Quint,  auf  der  7.  Stufe  in  Dur  und  auf  der  2.  und  erhöhten 
6.  Stufe  in  Moll ; c)  kleiner  Terz  und  reiner  Quint,  auf  der  2.,  3.  und  6.  Stufe  in  Dur  und 
auf  der  I.,  4.  und  5.  Stufe  in  Moll  (auf  der  1.  und  5.  Stufe  in  Moll  durch  Annahme  der 
kleinen,  nicht  grossen  Septime  der  Tonart). 2)  Mit  grosser  Septime  und  a)  gros- 

ser Terz  und  reiner  Quint,  auf  der  I.  und  4.  Stufe  in  Dur,  imgleichen  auf  der  3.  [mit  an- 
genommen kleiner  Septime  der  Tonart)  und  kleinen  t>.  Stufe  in  Moll;  6)  kleiner  Terz 
und  reiner  Quint,  auf  der  I.  Stufe  in  Moll  (mit  angenommen  grosser  Septime  der  Tonart  ; 
r)  grosser  Terz  und  übermässiger  Quint,  auf  der  3.  Stufe  in  Moll  (bei  angenommen  gros- 
ser Septime  der  Tonart). 3)  Mit  v e rm i nd  erter  Septime  und  n)  kleiner  Terz  und 

verminderter  Quint , nur  auf  dem  Unterhalbtone  der  Molltonart;  4)  verminderter  Terz 
und  verminderter  Quint , entsteht  in  der  Molltonart  durch  Alteration  der  4.  Tonstufe, 
tle  f a e statt  df  a c,  wird  aber  häufiger  noch  als  Septimenakkord  auf  der  2.  Tonstufe  in 
Moll  mit  grosser  Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  Septime  gebraucht,  h d*  f a. 
Hauptsächlich  aber  kommen  beide  Septimenakkorde  als  Umkehrungen  vor,  und  zwar 
jener  als  übermässiger  Quintsextakkord,  f <i  c d*,  dieser  als  übermässiger  Terzquart- 
akkord, fab  d*. li.  Der  Septimenakkord  mit  grosser  Terz,  reiner  Quint  und 

kleiner  Septime  auf  der  5.  Stufe  in  Dur  und  Moll  heisst  Dominant-  oder  Haupt- 
septimen akkord;  seine  Terz  ist  der  Leitton  der  Tonart ; bei  regulärer  Auflösung  in 
den  tonischen  Dreiklang  geht  der  Hass  eine  Quart  aufwärts  oder  eine  Quint  abwärts,  die 
Terz  steigt  eine  halbe  Stufe,  die  Quint  wenn  an  ihrer  Stelle  nicht  der  Grundton  verdop- 
pelt ist)  steigt  oder  fällt  eine  Stufe.  Vergl.  Ton  sch  1 u s s.  Die  Septimenakkorde  der 
übrigen  Stufen  beider  Tonarten  heissen  Ncb en s ep t i mena k korde.  — UeberVorbe- 
reitung  und  Auflösung  der  Dominantseptime  ist  im  vorigen  Art.  schon  das  Nöthige  gesagt, 
ebendaselbst  auch  bemerkt,  dass  die  Nebenseptimen  in  Betreff  der  Vorbereitung  strenger 
behandelt  werden  müssen ; denn  auch  in  freier  Schreibart  treten,  ausser  dem  verminder- 
ten Septimenakkorde,  nur  wenige  Nebenseptimen,  und  auch  diese  nur  selten,  frei  ein, 
jederzeit  muss  der  Akkord  an  sich  leicht  fasslich  sein  und  zur  ganzen  Akkordverbindung 
in  leicht  fasslicher  Beziehung  stehen  (Beisp.  2 a,  4).  Der  verminderte  Septimenakkord 
aber  darf  jederzeit  frei  eintreten.  Die  Auflösung  der  Septime  erfolgt,  wie  nachträglich 
noch  zu  bemerken,  nicht  immer  sogleich  auf  dem  nächsten  Taktschlage,  sondern  sie  darf 
unter  Umständen  um  einen,  auch  mehrere  Schläge  verzögert  werden,  die  Septime  kann 
inzwischen,  durch  Eintritt  ein««  anderen  Akkordverhältnisses,  Consonanz  und  dann  wie- 
der Dissonanz  werden,  bevor  die  Auflösung  vorsichgeht  (2  c).  Ausser  den  im  voranste- 
henden Art.  besprochenen  Auflösungen  aufwärts  kommen  auch  sehr  häufig  Sätze  vor,  in 
denen  die  Septime  von  einer  anderen  Stimme  einer  Umkehrung  desselben  Akkordes  über- 
nommen und  aufgelöst  wird,  während  diejenige  Stimme,  in  welcher  die  Septime  vorhin 
gelegen,  einen  anderen  Gang  nimmt  (2  di;  und  endlich  findet  zuweilen  garkeine  Auflö- 
sung statt,  namentlich  wenn  die  Septime  schon  mehrere  Akkorde  hindurch  gebunden 
gewesen,  wie  unter  Beisp.  2 c Consonanz  geworden  ist,  und  gewissermassen  dadurch 
ihren  Septimencharacter  verloren  hat  (2  ej. 


Digitized  by  Google 


759 


Septimenakkord  II  (Auflösung) 

In  dem  Akkorde  mit  kleiner  Ter*,  verminderter  Quint  und  kleiner  Septime  darf  die  ver- 
minderte Quint  auch  in  gebundener  Schreibart,  wenn  die  Septime  ordentlich  vorbereitet 
ist,  frei  angeschlagen  werden  Beisp.  .'1  a ; bei  Auflösung  der  Septime  geht  sie  entweder 
mit  ihr  zugleich  eine  Stufe  abwärt»  iwie  unter  3 a ),  oder  bleibt  noch  liegen  und  wird  vor 
ihrer  Auflösung  erst  in  eine  andere  Dissonanz  .Quartvorhalt  verwandelt  ;3  b).  Ebenso 
die  verminderte  Quint  des  verminderten  Septimeuakkordes.  — Die  grosse  Septime  auf 
der  3.  Tonstufe  in  Moll  hat  entweder  die  reine  oder  übermässige  Quint  bei  sich ; letztere 
ist  daun  gemeinhin  uuch  vorbereitet  und  löst  sich  mich  Art  der  übermässigen  Intervalle 
eine  halbe  Stufe  aufwärts  auf  (lieisp.  3 c) . 


Unter  lieisp.  3 d ist  sie  auch  abwärt«  in  die  Terz  de»  verminderten  Septimennkkordes 
< I*  f*  a e aufgelöst,  in  beiden  Fällon  aber  nur  al«  Vorhalt,  dort  aufwärts,  hier  abwärts, 
anzusehen.  — lieber  den  verminderten  Septimenakkord  und  seine  eqhnrmonische  Viel- 
gestaltigkeit *.  den  Art.  Au  »weich  ungCci  ebenso  sind  die  Umkehrungen  de«  Septi- 
menakkordes, also  der  Quintsext-,  Terzquart-,  und  Secundakkord  in  eigenen  Art.  erklärt 
und  auch  unter  Akkord  II  angeführt;  über  die  Hezifferung  im  Generalbässe  s.  Gene- 
ralbass (»peciell  Ci).  Ueber  die  Ausweichung  durch  den  Dominant-  und  verminderten 
Septimenakkord  *.  Ausweichung  a,c.  — ln  der  vierstimmigen  Behandlung  der  Septi- 
menakkorde veranlassen  Stimmführungsrücksichten  nicht  »eiten  Fortlassung  eines  ihrer 
Intervalle  und  an  Stelle  dessen  Verdoppelung  eines  andern.  In  strenger  Schreibart  da(f 
die  Quint  fehlen  und  der  Grundton  dafür  verdoppelt  werden,  in  freier  Schreibart  bleibt 
auch  wohl  hie  und  da  die  Terz  fort  und  der  Gruudton  oder  auch  die  Quint  wird  doppelt 
gebraucht.  Zuweilen  sollen  die  Intervalle  in  bestimmter  Stufenfolge  genommen  werden, 
wie  z.  B.  unter  Beisp.  4 a,  in  welchem  Falle  dem  Septimenakkorde  auch  diu  Terz  fehlen 
kann  ; solche  Furtschreitungen  müssen  aber  dem  Generalbassspieler  näher  angezeigt 
werden,  wie  aus  dem  Beispiele  zu  ersehen.  — Bleibt  noch  Auflösung  der  Septime  in  die 
Ter»  des  folgenden  Dreiklange«  diese  Terz  als  Vorbereitung  einer  daran  gebundenen 
Septime  liegen,  so  entsteht  eine  Folge  von  abwechselnden  Septimenakkorden  und  Drci- 
klungcn,  bei  welcher  der  Bass  in  steigenden  Quarten  und  fallenden  Quinten  »ich  fort- 
bewegt  Beisp.  4 i . 


Weil  solche  Quiutcngänge , wie  unter  4 6 oder  gar  I c,  an  sich  nicht  viel  zu  bedeuten 
haben,  ausserdem  ehemals  bis  zum  Ekel  abgebraucht  sind,  wird  es  keinem  llarmonikcr 
einfallen,  einen  irgend  ausgedehnteren  Gebrauch  davon  zu  machen;  angehenden  Gcneral- 
bassspiclern  können  sie  zur  Uebung  dienen,  wobei  auf  gute  Fortachreitung  der  Stimmen 
zu  achten.  Aehnlichc  Gänge  lassen  »ich  noch  ausführen,  wenn  die  Septime  in  die -Terz 
»ich  auflöst  und  diese  Terz  wiederum  als  Vorbereitung  für  einen  zweiten  Septimenakkord 
dient,  der  Bass  geht  in  fallenden  Quinten  und  steigenden  Quarten  abwechselnd  und  es 
entstellt  eine  Folge  von  lauter  Septimenakkorden.  Löst  »ich  die  Septime  in  die  Quint 
eines  folgenden  Dreiklanges  auf,  und  dient  diese  wiederum  einer  Septime  zur  Vorberei- 
tung , während  der  Bass  in  »leigenden  Secundcn  und  fnllendcn  Terzen  forlschreitct,  so 
entsteht  eine  andere  Folge  von  abwechselnden  Drcikluugcn  und  Septimenakkorden,  als 
die  vorhin  (Beisp.  I b,  angeführte.  Bleibt  endlich  nach  Auflösung  der  Septime  in  die 
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Septole  (Septimolej  — Sequenz 


Scxt  diese  Sext  als  eine  neue  Septime  gebunden , so  entstellt  bei  stufenweis  abwärts- 
gehendem Basse  eine  abwechselnde  Septimen-  und  Sexten progression , die  aber  drei- 
stimmig besser  als  vierstimmig  brauchbar  ist.  Beispiele  hiefür  kann  man  leicht  selbst 
auffinden. 

Septole,  Septiinolc,  ist  eine  Notenfigur,  welche  aus  Zerlegung  einer  melodischen 
Hauptnote  in  sieben  unter  sich  und  allesnmmt  jener  melodischen  Hauptnote  an  Zeit- 
werth gleiche  Noten  entsteht.  Weil  solche  Notenfigur  nicht  nnders  als  mit  unseren 
eine  nur  geradzahlige  Theilung  voraussetzenden  Noten  dargestcllt  werden  kann,  setzt 
man  die  Zahl  7 mit  oder  ohne  Bogen  darüber : 


I)ic  Septole  hat  nur  einen  Accent  auf  der  ersten  Note,  sie  wird  beim  Vorträge  nicht  in 
4 und  ,'l  oder  .'1  und  4 gegliedert  sondern,  wenn  überhaupt,  so  nur  der  Accent  auf  ihrem 
ersten  Oliede  markirt.  Uebrigens  kommt  sie  nur  als  Oliedtheilung  in  kleineren  Notcn- 
gatlungen  vor,  in  grösseren  würde  sie  als  Taktgliederung  sich  geltend  machen. 

Septuor,  s.  Septetto. 

Sequenz,  <S equentia,  l’rosa.  Eine  Art  Hymnus  im  alten  Kirchengesange,  Se- 
quenz genannt,  weil  sie  im  Oraduale  (dem  nach  Verlesung  der  Epistel,  während  der  Vor- 
bereitung des  Diaconus  zum  Evangelium,  von  zwei  Priestern  an  den  Stufen  des  Altarcs 
oder  Lesepultes  intonirten  und  von  der  Gemeinde  fortgesetzten  Hesponsoricngesange) 
auf  das  AUeluja  folgte,  der  Verkündigung  des  Evangeliums  voraufgehend.  Ursprüng- 
lich hervorgegangen  sind  die  Sequenzen,  und  zwar  speciell  die  Messprosen,  aus  den  lung- 
gedehnten  Neumen  oder  jubilns,  welche,  gleichsam  ein  rein  musikalischer  Ausbruch 
freudiger  Begeisterung,  ohne  Textunterlage,  nur  auf  der  letzten  Silbe  des  Alleluja  ge- 
sungen wurden,  die  Melodie  desselben  wiederholend.  Näheres  s.  F erd.  \V  olf,  Ueber 
die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  (Heidelberg  1S4I),  S.  95  f.  Von  Notker,  dem  Starnm- 
lqf  (Balbulus,  geb.  in  der  ersten  Hälfte  des  9.  Jahrh.,  Bencdictincr  zu  St.  Gallen, 
-c  912),  schreibt  sich  die  entwickeltere  Form  der  Sequenz  her,  deren  Melodie  nicht  mehr 
auf  einem  Vocale  neumatisirt,  sondern  für  jeden  Ton  mit  einer  Textsilbe  versehen  und 
in  Sätze  gegliedert  ist.  Prosa  heisst  sie,  weil  der  Text  in  Hinsicht  auf  Metrik  anfänglich 
wenigstens  mehr  Prosa  als  eigentlicher  metrischer  Versbau  ist,  später  werden  die  Se- 
quenzentexte auch  versificirt  und  gereimt.  Unter  den  allgemeinen  Begriff  des  Hymnus 
wird  sie  ebenfalls  schon  in  früher  Zeit  gerechnet,  weil  sie,  im  Zusammenhänge  mit  ihrem 
ersten  Ursprünge,  nach  Inhalt  und  äusserer  Gestalt  das  Ansehen  eines  freien  Gefühls- 
ergusses hat.  Notker  erkannte  die  Schwierigkeit  des  Behaltene  der  langen  Neumen  ohne 
Text;  indem  er  über  ein  Mittel  zur  Beseitigung  derselben  nachdachte,  gelangte  ihm  ein 
Antiphonar  zur  Kcnntniss , worin  einige , obwohl  fehlerhafte , Strophen  zu  Sequenzen 
geschrieben  waren.  Hierdurch  sah  er  sich  veranlasst,  andere  in  dieser  Weise  aufzusetzen, 
den  melodischen  Stoff  dazu  aus  59  verschiedenen  jubilos  auswählend.  Auf  jede  Tonbewe- 
gung kam  eine  eigene  Silbe  zu  stehen,  ausserdem  gliederte  er  die  Melodie  in  kurze  mit 
Schlüssen  versehene  Sätze,  welche  gewöhnlich  von  zwei  Singechören  antiphonenmässig 
abwechselnd  vorgetragen  wurden.  Gererste  und  letzte  Satz  haben  selbständige  Melo- 
die, welche  in  den  Mittelsätzen  nicht  vorkommt ; von  diesen  Mittelsätzen  aber  wieder- 
holen sich  meist  zwei  und  zwei,  doch  finden  in  manchen  seiner  Sequenzen  auch  garkeinc 
Wiederholungen  statt.  Da  jede  Note  ihre  eigene  Textsilbe  hatte,  mussten  die  Abschnitte 
mit  gleicher  Melodie  auch  gleiche  Silbenzahl  enthalten,  weiter  aber  erstreckte  sich  die 
Gebundenheit  der  metrischen  Form  auch  nicht,  bei  vielen  Sequenzen  wird  eine  solche 
überhaupt  gänzlich  vermisst.  Spätere  sind,  wie  bemerkt,  auch  in  gereimten  Versen, 
manche  werden,  ins  Deutsche  übertragen,  als  Kirchenlieder  gesungen.  Heutigen  Tages 
sind  in  der  katholischen  Kirche  noch  fünf  gebräuchlich  (W  alt  her  führt  nur  drei  und 
das  Dies  irae  an  , nämlich : I)  AufOstcm:  Victimae  paxchali  landet,  aus  dem  II.  Jahrh., 
von  einigen  aber  auch  dem  Notker  Balbulus  zugeschrieben;  mit  einer  deutschen  Ueber- 
aelzung:  l)a  das  Osterlamm  sich  willig  dem  Tode  weiht,  bringt  Christen  auch  ihm  Opfer 
der  Dankbarkeit  etc.  — 2 Auf  Pfingsten : Veni  säurte  sjnritus,  nach  manchen  Angaben 
von  Kündig  Robert  von  Frankreich  (917  — 1U3I),  nach  anderen  von  llcrmanua 


Serena  — Serpent 


761 


Contractu*  ( f 105t)  verfasst.  — 3)  Zu  Frohnleichnam : Lauda  Sion  Salvaiarem,  von 
Thomas  von  Aquino  (1224 — 1274),  dem  Verfasser  der  Liturgie  des  Frohnleichnnms- 
tages.  — 4)  Am  Fuste  der  sieben  Schmerzen  Märiä:  Slabat  nitrier , von  Jacobus  de 
Uenedictis  (Jucoponus,  Franziskaner,  t 1306).  — 5)  Beim  Todtennmte:  Die»  irae,  am 
wahrscheinlichsten  von  Thomas  a Celano  (1250).  Ursprünglich  hatte  die  Missa  de- 
fiinctomm  kein  Halleluja,  folglich  auch  keine  Sequenz,  das  Dies  irae  ist  also  erst  später 
hineingekommen.  Es  soll  zuerst  in  den  zu  Venedig  um  Mitte  des  13.  Jahrh.  neu  aufge- 
legten Missalien  enthalten  sein.  — Näheres  s.  Schubiger,  Die  Sängerschule  St.  Gal- 
lens, 1858,  S.39;  ltam  hach,  Anthol. christl.  Ges.  1.  210;  An  tony,  Lehrb.  des  Greg. 
Ge«.,  1829,  S.  72. 

Ncreni»,  Abendlied;  eine  Art  Singgedichte  der  Troubadours,  worin  der  Liebende 
seine  Sehnsucht  nach  der  Ankunft  der  Nacht  ausspricht. 

Serenntn,  Serenade,  eine  Abend- oder  Nachtmusik,  ein  Ständchen,  für  Gesang 
mit  oder  ohne  begleitende  Instrumente,  oder  für  Instrumentalmusik  (insbesondere  Blas- 
musik; allein,  ursprünglich  bestimmt  im  Freien  aufgeführt  zu  werden,  dann  auch  in  den 
Concertsaal  aufgenommen  und  in  der  Form  zu  einem  mehrsiitzigen,  der  Symphonie  ähn- 
lichen Instrumentalwerk  ausgebildet.  Die  Instrumente  sind  meist  nicht  mehrfach  besetzt 
(ohne  Ripienstimmen),  sondern  Soloinstrumcnte.  Die  Anzahl  der  Sätze  in  der  lnslru- 
mcntalserenade,  die  auch  den  Namen  Cassation  führt,  ist  verschieden  (es  kommen  deren 
bis  acht  vor  , auch  stehen  sie  nicht  in  so  innigem  Zusammenhänge  wie  in  der  Symphonie 
und  haben  nicht  den  ernsten  Gehalt  und  die  bedeutende  Ausgestaltung,  sondern  sind 
mehr  abwechselnd  und  mannigfaltig,  mehr  angenehm  zu  unterhalten  als  tiefe  Empfin- 
dungen zu  erregen  bestimmt.  Viele  Serenaden  beginnen  mit  einem  Marsch , schliessen 
auch  mitunter  damit ; ausserdem  spielt  die  Menuett  eine  grosse  Rolle  darin,  in  manchen 
dieser  Tonwerke  kommen  deren  zwei,  auch  drei  vor. 

Scrinette.  Eine  kleine  Leyerorgel,  hinsichts  der  mechanischen  Einrichtung  mit 
den  gewöhnlichen  Drehorgeln  übereinkommend,  zum  Zwecke,  den  Vögeln  kleine  Melo- 
dien pfeifen  zu  lehren,  dienend. 

Serloso,  Vortragsbez.,  ernsthaft.  Erfordert  würdevollen,  männlichen  Ausdruck 
und  vollen  Ton. 

Serpent , Serpentono,  Schlangenrohr,  a)  Ein  Holzblasinstrument,  beste- 
hend aus  einem  H Fuss  langen  schlangenfiirmig  hin-  und  hergebogenen  Rohre,  dessen 
innere  Höhlung  oben  1,5  Zoll  Durchmesser  hat  und  nach  und  nach  bis  über  4 Zoll  sich 
erweitert.  Das  Rohr,  welches  an  der  Mündung  keinen  Sehallbecher  hat,  ist  entweder  aus 
zwei  ausgestochenen  Theilen  von  Holz  zusammengeleimt  und  mit  Leder  überzogen,  oder 
aus  starkem  Messingblech  gearbeitet  und  mit  Holz  bekleidet.  Unten  hat  es  drei  Ton- 
löeher  Ihr  die  Finger  der  linken  Hand,  noch  tiefer  eine  geschlossene  Klappe  (besonders 
zum  oder  <f#J  für  den  kleinen  Finger;  weiter  oben  befinden  sich  drei  Tonlöcher  für 
die  Finger  der  rechten  Hand.  Am  oberen  Rohrende  ist  ein  8 Zoll  langes  Es  befestigt,  in 
welches  das  von  Messing  oder  Horn  in  Form  eines  halbrunden  weiten  Kessels  mit  schma- 
lem Rande  gearbeitete  Mundstück  eingeschoben  ist.  Der  Serpent  steht  in  Ä,  sein  Ton- 
umfang ist  der  der  Bassophicleide  von  li,  bis  c , ; die  chromatischen  Töne  müssen  theils 
durch  den  Ansatz  gezwungen  werden,  theils  wird  dabei  bald  dieses  oder  jenes  Tonloch 
nur  ein  wenig  mit  dem  Finger  gedeckt,  theils  die  Klappe  angewendet.  Die  Reinheit  aber 
ist  nichts  weniger  als  vollkommen,  ausserdem  sind  die  Töne  d a d,  um  vieles  stärker  als 
die  übrigen,  daher  der  Bläser  auf  die  Ausgleichung  der  Scala  viel  Fleiss  verwenden  muss. 
Den  Klang  bezeichnet  Berlioz  (Instrumentationslehre,  deutsch,  S.  176)  als  ein  kaltes  ab- 
scheuliches Geheul,  dessenungeachtet  das  Instrument  aber  noch  heutigen  Tages  in  fran- 
zösischen Kirchen  zur  Unterstützung  des  Gemeindegesanges  gebraucht  wird.  In  Deutsch- 
land dient  es  nur  in  Militairmusiken.  Erfunden  ist  es  vom  Canonicus  Ed  me  Guil- 
lnume  zu  Auxerre  im  Jahre  1590;  Regibo,  ein  Tonkünsller  zu  Lille,  verbessertees 
und  gab  ihm  fagottähnlichc  Gestalt,  in  drei  Theilc  zerlegbar,  wie  es  sich  auch  gegenwär- 
tig und  zwar  noch  häufiger  findet  als  in  der  älteren  schlangenartigen  Form.  Die  Röhren 
dieses  fagottförmigen  Serpent  sind  von  Holz,  etwas  dicker  und  kürzer  als  die  de*  Fagott, 
er  wird  ebenfalls  durch  ein  Fagott-A’*  intonirt,  mündet  aber  in  einen  weiten  Schallbecher 
von  Messingblech  aus ; von  seinen  neun  Tonlöchern  sind  zwei  mit  Klappen,  die  mit  dem 
kleinen  Finger  regiert  werden,  gedeckt.  Der  Klang  ist  dick  und  kräftig,  Tonumfang  von 
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II,  bis  rt.  Ueher  ilas  dum  fagottartigen Serpent  ähnliche  Busshorn  von  F r i c h o t s.  Hass- 
horn.   b)  In  der  Orgel  ein  Register  von  l(i-Fuuton  und  weiter  Mensur. 

Mriii|ui«lter».  Hin  Verhältniss,  dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  und  noch 

die  Hälfte  derselben  in  sich  fasst:  %,  %.  a)  Als  Intervall,  die  Quint. 6)  Im  Takt 

die  Jleminla  propnrlio  (s.  daselbst);  — Sesguiallera  proporliu,  der  Takt  0%>  *u 
welchem  anderthalb  Semibreves  auf  einen  Tactus  kommen;  — Sctguiallera  dimi- 
nula,  der  Takt  0 */, , drei  Semibreves  gehen  auf  einen  Tactus  (die  ISewegung  ist  im 
Verhältniss  zum  Integer  rator  dreimal  so  schnell,  j iropoiiiu  tripla)  ; — Scsgu  ialter  a 
maggiore  perfetta,  der  Tripeltakt  0 */, , in  welchem  die  Urevis  auch  ohne  l’unkt 
drei  Semibreves  gilt;  — maggiore  imperfelta,  (£  */, , die  Hrevis  gilt  zwei  Scmibre- 
ves,  mit  einem  Punkte  drei;  — minure  per  feilt! , O %,  die  Semibrevis  wird  durch 
drei  Minimae  gemessen;  — minure  imperfelta,  C % > die  punklirte  Semibrevis 

hat  drei,  die  ohne  Punkt  nur  zwei  Minimae  (Walther,  Lei.).  c)  In  der  Orgel  eine 

Quint,  noch  gewöhnlicher  aber  eine  aus  Quint  und  Terz  gemischte  Stimme,  die  mitunter 
auch  dreifach  vorkommt,  indem  sie  noch  eine  Octav  bei  sich  hat.  Und  zwar  soll  sie  nach 
Adlung  ( Mut . merk . organ.)  nur  dann  Scsgiiialtera  heissen,  wenn  die  Terz  über  der 
Quint  liegt,  also  jeder  Claves  die  Quint  und  Decime  seines  Eigentones  angiebt;  besteht 
sie  aus  eigentlicher  Terz  und  Quint,  so  wird  sie  Tertian  genannt  (das  gegenwärtig  mit 
diesem  Namen  bezeichncte  Register  ptiegt  aber  nur  ein  Terzregister  ohne  Quint  zu  sein) . 
liisweilen  steht  auch  die  Decime  aus  der  Sasguiallera  allein,  ohne  Quint,  unter  dem  Na- 
men Sexta,  nämlich  als  Sext  von  der  Quint  aus.  Zuweilen  führt  die  Sesguialtera  in  der 
Orgel  auch  den  Namen  Horn. 

SeM|iii»ttava  [Xonupla  di  erome) , der  Neunachteltakt.  — Scsgu  iquarta 
dupla  ( Xunupla  di  Semiminime,  der  Neunvierteltakl. 

Sesquiqunrta,  die  grössere  Zahl  eines  Verhältnisses  enthält  die  kleinere  ganz  und 
ausserdem  noch  den  vierten  aliquoten  Theil  derselben,  z.  B.  5 : J,  1(1 : ’s,  das  Intervall  der 
grossen  Terz. 

Hrsquitertla,  das  Verhältniss  EpitrUu»  (s.  daselbst),  in  welchem  die  grössere  Zahl 
die  kleinere  ganz  und  noch  den  dritten  Theil  derselben  enthält,  wie  1:3.  — Als  Intervall 
die  Quart. 

Krslupla  di  seiniiiiiiiiine,  der  Sechsvierleitakt. 

Hrttliiiunn  HHiitn,  die  Heilige  (Char-)  Woche. 

Selzkuiltit,  die  Tonnet  z k u ns  t oder  Composition. 

Selzstücke,  beim  Horn,  kleine  Röhren  von  Messing,  1 bis  3 Zoll  lang,  welche  dem 
Instrumente  dicht  unter  dem  Mundstücke  angeschoben  werden  konnten,  um  seine  Stim- 
mung zu  reguliren.  Da  die  Setzstücke  das  Rohr  nur  verlängerten,* konnte  die  Stimmung 
durch  Anschieben  derselben  natürlich  nur  tiefer,  nicht  höher  gemacht  werden.  Bei  den 
lnvcnliunshürncrn  ist  diese  sehr  unvollkommene  Einrichtung  beseitigt,  weil  der  den 
Grundton  verändernde  Bogen  sich  weiter  hinein-  auch  herausschieben,  mithin  die  Stim- 
mung merklich  sich  erhöhen  und  erniedrigen  lässt. 

Nrwtirl,  ein  lautenartiges  Instrument  der  Araber,  Neugriechen  und  Türken,  mit 
vier  Stahl-  und  einer  doppelten  Messingsuite  über  einem  langen  durch  Bünde  abgelheil- 
ten  Griffbrett«. 

Hext«,  in  der  Orgel,  s.  Se  s q u i al  tera. 

Sext«  toni,  die  in  Dur  grosse,  in  Moll  kleine  sechste  Stufe  der  Tonart,  zuweilen 
auch  Unlcrmcdiante  genannt,  als  Unterterz  des  Grundtones. 

Sext,  ein  Intervall  von  sechs  Stufen,  in  drei  Gattungen,  nämlich  als  kleine,  grosse 
und  übermässige  Sext,  von  der  Musik  verwendet.  Die  kleine  und  grosse  Seit  sind  un- 
vollkommene Uonsouanzen,  die  übermässige  ist  Dissonanz. a)  Die  kleine  Sext, 

e c,  enthalt  drei  Ganze  {/ g,  g a,  ah j und  zwei  grosse  Halbe  Töne  >/,  h e),  ihr  reines 
Verhältniss  ist  S:5.  In  der  Durtonart  haben  die  3.,  6.  und  7.,  in  der  Molltonart  die  I., 
2.  und  5.  Tonstufe  diatonische  kleine  Sexten  übersieh,  ln  Zusammenklängen  entsteht 
sie  als  harmonisches  Intervall  jederzeit  aus  Umkehrung  der  grossen  Terz  ca — cc,  ; als 
melodischer  Bestandtheil  eines  Akkordes  ist  sie  Dissonanz,  Vorhalt  vor  der  Quint,  im 
Dreiklangc  gegen  die  Terz  und  im  Scplimcnukkorde  gegen  die  Terz  und  Septime  disso- 
nirend  Beisp.  I a,  b . 
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b I)io  grosse  Sext  enthält  vier  Ganze  Töne  und  einen  Halben,  ihr  Verhältnis»  ist 
5 s tl.  ln  der  Durtonart  haben  die  I.,  2.,  I.  und  ä,  Stufe,  in  der  Molltonart  die  .1.,  4.  und 
(i.  Stufe  eine  grosse  Sext  (Iber  »ich.  In  der  Harmonie  entsteht,  wie  die  kleine  Sext  aus 
Umkehrung  der  grossen  Terz,  so  die  grosse  Sext  aus  Umkehrung  der  kleinen  Terz,  d f 
— f d,  ; in  dieser  Eigenschaft  ist  sie  im  Sext-  und  Quartscxlakkord.  und  in  den  drei  Um- 
kehrungen des  grossen  Septimenakkordes  enthalten.  Als  melodischer  Akkordbestnml- 
theil  erscheint  sie  entweder  als  nur  consonirende  Aufhaltung  der  Quint  de»  grossen 
Dreiklanges  {Bcisp.  I cj,  oder  als  wirklicher  Vorhalt,  in  diesem  Falle  ein  Intervall  erfor- 
dernd, gegen  welches  sie  als  Secund  oder  Septime  dissonirt  (I  d,  «1.  Im  Terzdccimenuk- 
kord  erscheint  die  grosse  Sext  ebenfalls  als  Dissonanz,  als  Vorhalt  vor  der  Quint.  — 
Parallelen  von  kleinen  Sexten  erlaubt  die  strenge  Schreibart  nicht,  wenn  sie  um  einen 
ganzen  Ton  steigen  oder  fallen  (Bcisp.  2 n),  indem  durch  die  sich  gegenüberstehenden 
Tune  f h ein  mi  contra  fa  entsteht,  und  solches  Verhältnis*  von  den  Alten  als  eine  rclatio 
non  Harmonien  (unharmonischer  Querstand;  angesehen  wurde,  indem  beiden  Zusammen- 
klangcn  eine  harmonische  Verbindung  mangelt.  Aehnliches  Bewandniss  hat  es  mit  klei- 
nen Sexten,  die  eine  grosse  Terz  springen  (2  b;  vergl.  Fortschreitung  der  Inter- 
val le  B IV,  Contra  pun  k t A und  Q u er  st  an  d;;  besser  hingegen  sind  sie,  wenn  sie 
nur  um  einen  Halben  Ton  fortschreiten  (2c).  Zwei  grosse  Sexten  hingegen  können  unter 
allen  Umständen  au  feinanderfolgen. 


c)  Die  übermässige  Sext  besteht  aus  fünf  Ganzen  Tönen,  f tl*,  im  Verhältnis* 
225  :11s,  kommt  am  gewöhnlichsten  im  übermässigen  Sextakkord  oder  Terzquartsext- 
akkord auf  der  6.  kleinen  Tonstufe  der  Molltonart  vor,  der  in  den  Dominantakkord  sich 
als  Halbcadcnz  auflöst  (Bcisp.  2 d).  So  entsteht  die  übermässige  Sext,  wenn  wir  sie  nicht 
als  in  melodischem  Interesse  altcrirtcs  Intervall  auch  in  diesem  Falle  nnsehen  wollen, 
aus  einer  Vermischung  der  Haupttonart  mit  der  Dominanttonart,  indem  das  <lf  der  letz- 
teren als  I.eitton  nngehört  und,  in  den  Sext-  oder  Terzquartakkord  der  llalbcudenz  hinein- 
gezogen, den  Dominantakkord  um  so  dringlicher  fordert.  Die  Auflösung  in  den  Quarl- 
sextakkord  1 2 e)  ist  nichts  als  eine  Verzögerung  des  Dominantakkordes.  Ueber  den 
doppelt-  und  hartverminderten  Dreiklang,  in  deren  Umkehrungen  die  übermässige  Sext 
entsteht,  s.  Drei  klang  B c,  d.  — Ausserdem  kommt  dieses  Intervall  vor  im  Secund- 
akkord  des  übermässigen  Dreiklange*  mit  kleiner  Septime  CE  V«  li,  li  CE  (i*,  als 
dessen  ursprüngliche  alterirtc  Quint,  welche  durch  Versetzung  der  Septime  in  den  Bass 
zur  übermässigen  Sext  geworden  ist  (2 f . Indem  wir  die  übermässige  Quint  als  ein  Intervall 
von  nur  melodischer  Bedeutung  unschön,  können  wir  der  daraus  entstandenen  übermäs- 
sigen Sext  keinen  anderen  Character  beilegen.  — Im  doppelten  Contrapunkt  kann  die 
übermässige  Sext  nicht  gebraucht  werden,  weil  sie  in  der  Umkehrung  zur  verminderten 
Terz  wird,  und  dieses  Intervall  wegen  seiner  allzusehr  dissonirenden  Eigenschaft  in  stren- 
ger Schreibart  nicht  gebräuchlich  ist. 


Sextakkord,  ist  die  erste  Umkehrung  des  Drciklungcs,  bei  welcher  die  Terz  in  den 
Bass  gelegt  wird,  und  von  diesem  Basse  die  Quint  als  Terz  und  der  Grundton  als  Sext 
erscheint  \ Bcisp.  I a,. 
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Der  Dreiklang  mit  grosser  Terz  und  reiner  Quint  giebt  einen  Sextakkord  mit  kleiner 
Terz  und  Seit,  und  der  Dreiklang  mit  kleiner  Terz  und  reiner  Quint  einen  Sextakkord  mit 
grosser  Terz  und  Sext.  Der  Sextakkord  mit  kleiner  Terz  und  Sext  gehört  demnach,  weil 
er  aus  dem  grossen  Dreiklange  entsteht,  wesentlich  der  Durtonart  an,  in  welcher  er  auf 
der  3.,  li.  und  7.  Tonstufe  liegt.  Ehensogut  wie  sein  grosser  Dreiklang  kommt  er  aher 
auch  in  Moll  vpr,  nämlich  auf  der  I.,  2.  und  5.,  und  ausserdem  auf  der  7.  grossen  Ton- 
slufe,  mit  dem  Leitton  als  llass  (Beisp.  1 4,  c,  </,  r).  Der  Sextakkord  mit  grosser  Terz 
und  Sext  gehört,  als  umgekehrter  kleiner  Dreiklang,  eigentlich  der  Molltonart  an,  wo- 
selbst er  auf  der  3.,  kleinen  (i.  und  7.  Tonstufe  seinen  Sitz  hat;  in  Dur  aber  kommt  er 
auf  der  I.,  4.  und  5.  Tonstufe  vor.  Der  Beispiele  hieftir  bedarf  es  nicht.  — Ueber  die 
Bezifferung  des  Sextakkordes  ist  unter  Generalbass  B und  C 2 das  Nöthige  gesagt.  — 
Weil  der  Sextakkord  nur  reell  dreistimmig  ist,  muss  im  vierstimmigen  Satze  eines  seiner 
Intervalle  verdoppelt  werden ; nicht  jedes  aber  ist  unter  allen  Umständen  gleich  gut  dazu 
geeignet,  die  Wahl  des  zu  verdoppelnden  lntcrvalles  hängt  von  der  Loge  der  Stimmen 
und  dem  guten  Fortgange  der  Melodie  sowohl  als  von  der  Vermeidung  fehlerhafter  Fort- 
schreitungen  ab.  In  Beisp.  2 a muss  nothwendig  die  Sext,  in  2 b die  Terz  wegen  der 
l.agc  der  Oberstimme  verdoppelt  werden,  wenn  die  Mittelstimme  nicht  unnöthigeSprüuge 
machen,  sondern  entweder  stufenweis  fortschreiten  oder  liegen  bleiben  soll. 


Wollte  man  aber  in  dem  Satze  Beisp.  2 c,  wie  hier  geschehen,  auf  dem  Basstone  c*  die 
Sext  und  auf  g*  die  Terz  verdoppeln,  so  würden  Octavparallelcn  zwischen  Discant  und 
Tenor  entstehen  j deshalb  muss  im  ersten  Akkorde  der  Basston  cs  selbst  verdoppelt  wer- 
den (2  (/).  ln  anderen  Lagen  der  Oberstimme  hingegen  kann  die  wechselweise  Verdop- 
pelung der  Sext  und  Terz,  die  unter  2 c einen  Fehler  vcranlasste,  vortheilhaft  sein,  weil 
dann  gemeinhin  beim  Wechsel  der  Akkorde  zwei  Stimmen  liegen  bleiben  können  (Beisp.  3 a). 
Dass  der  Basston  zur  Vermeidung  von  Fehlern  zuweilen  selbst  verdoppelt  werden  muss, 
sehen  wir  bereits  an  2 rf;  manche  Fortschreitungcn,  namentlich  stufenweise  Folgen  meh- 
rerer vierstimmigen  Sextakkorde,  sind  ohne  abwechselnde  Verdoppelung  des  Basstoncs 
gamicht  auszuüben;  die  dabei  zwischen  Tenor  und  Bass  nothwendig  entstehenden  ver- 
deckten Octaven  sind  unschädlich  (lieisp.  3 b). 


3 a | 
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Jederzeit  zu  vermeiden  ist  aber  die  Verdoppelung  des  Basstones  eines  Sextakkordes, 
wenn  er  an  einen  bestimmten  stufenweisen  Fortschritt  auf-  oder  abwärts  gebunden  ist, 
indem  sonst  Oetavparallelen  entstehen,  oder  der  verdoppelte  Ton  seiner  Natur  zuwider 
fortschreiten  muss.  So  beim  Sextakkord  auf  der  grossen  Septime  der  Tonart,  wenn  die- 
ser in  den  tonischen  Dreiklaug  sich  auflöst  (Beisp.  I <i);  aber  auch  wenn  dieser  Akkord 
einen  anderen  Fortschritt  nimmt,  etwa  in  den  Sextakkord  des  tonischen  Dreiklanges  oder 
des  Akkordes  der  vi,  Oetavparallelen  also  nicht  entstehen  (4  4 , klingt  die  Verdoppelung 
des  Basstones,  als  eigentlicher  Terz  des  Grundakkordes,  doch  schlecht  und  überfüllt. 
Hat  der  Basston  ein  Versetzungszeichen,  welches  seine  F’ortschreitung  bedingt,  so  darf 
man  ihn  ebenfalls  nicht  verdoppeln,  der  entstehenden  Oetavparallelen  wegen  (Beisp.  4 e); 
das  4,  im  Tenor  kann  nicht  nach  cj,  als  seiner  übermässigen  Secund,  fortschreiten,  son- 
dern muss  ebenfalls  nach  «,  rcsolviren,  deshalb  ist  der  Stimmengang  wie  unter  4 d ein- 
zurichten. Auch  in  dem  Satze  4 c darf  der  Basston  nicht  verdoppelt  werden,  weil  sonst 
entweder  Octaven  (4  /)  oder  Quinten  (4  g)  nothwendige  Folge  sind. 


Digitized  by  Google 


Sextakkord 


7tiü 


Ausser  eien  beiden  Arten  des  Sextakkorde«  mit  grosser  Terz  und  Rext  und  kleiner  Terz 
und  Sext,  sind  noch  folgende  zu  nennen  : 1)  Mit  kleiner  Terz  und  grosser  Sext,  Umkch- 
rung  des  Dreiklanges  VII“  in  Dur  [df  h),  und  des  VIT“,  II“  sowie  des  verminderten  Drei- 
klanges der  erhöhten  grossen  Sext  in  Moll  h d </*,  d f h,  a c fB). 2 Mit  grosser 

Terz  und  kleiner  Sext,  Umkehrung  des  III*  mit  erhöhter  Quint)  in  Moll  (e  g*  c);  ent- 
steht auch  in  der  Durtonart  wie  sein  Grundakkord  durch  chromatische  Erhöhung  der 

Quint  des  letzteren. 3 Mit  grosser  Terz  und  übermässiger  Sext,  Umkehrung  des 

doppeltverminderten  Drciklanges  auf  der  chromatisch  erhöhten  2.  Tonstufe  in  Moll 
i f u rf*).  — Aus  dem  Artikel  Tonart  ist  bekannt,  dass,  auf  Grund  der  Vermischung 
der  Durtonart  mit  der  Molltonart  der  gleichen  Stufe,  die  3.,  -I.  und  tt.  Tonstufe  der  ersteren 
vorübergehend  erniedrigt,  und  auf  Grund  der  Vermischung  der  Durtonart  mit  ihrer  Do- 
minanttonart die  I.  Tonstufe  jener  erhöht  werden  darf,  ohne  dass  darum  die  Tonart  ver- 
lassen wird.  Wie  daher  in  der  C dur  Tonart  ein  kleiner  Dreiklang  auf  der  I.  und  4.  Ton- 
stufe {C »I  g,  f «P  r),  ein  verminderter  auf  der  2.  [d  f n?]  und  erhöhten  4.  Tonstufe 
a c),  und  auf  letzterer  ebenfalls  ein  doppeltverminderter  Dreiklang  [f*  a*  c)  vorüberge- 
hend Vorkommen  dürfen,  ohne  dass  eine  Ausweichung  vorlicgt,  so  auch  deren  Sextak- 
korde. — Betrachten  wir  den  unter  I)  genannten  Sextakkord  mit  kleiner  Terz  und  grosser 
Sext,  die  erste  Umkehrung  des  verminderten  Dreiklanges,  etwas  näher.  Eigentlich  ist 
seine  kleine  Ter*  Dissonanz,  als  verminderte  Quint  des  Grundakkordes  (A  d f,  y*  h d), 
und  soll  demnach  abwärts  resolviren.  Es  kommt  aber  darauf  an,  ob  diese  Terz  zur  Sext 
des  Sextakkorde«  im  Verhältnisse  einer  übermässigen  Quart  oder  verminderten  Quint 
erscheint,  d.  h.  ob  die  Sext  über  oder  unter  ihr  liegt  !/  A,  h f);  im  erBten  Falle  darf 
man  die  Terz  im  zweistimmigen  Satze  nur  abwärts,  im  mehrstimmigen  aber  ohne  Be- 
denken ebensowohl  aufwärts  als  abwärts  führen  (Beisp.  5 er);  im  zweiten  Falle  hingegen, 
wenn  also  die  Sext  mit  ihr  eine  verminderte  Quint  ausmacht,  führt  man  sie  besser  ab- 
wärts, indem  sonst  Quintpurallelen  entstehen  (Beisp.  5 4),  welche  übrigens  auch  von 
manchen  Tonlehrern  gebilligt  werden,  da  die  eine  der  beiden  Quinten  eine  verminderte 
ist.  Die  Alten  suhen  übrigens  sowohl  die  übermässige  Quart  als  die  verminderte  Quint 
nicht  als  Dissonanzen  an,  sondern  stellten  sie  den  unvollkommenen  Uonsonanzen  näher 
als  jenen  und  behandelten  sie  demgemäss,  und  sonach  ist  von  dieser  Annahme  aus  gegen 
die  Aufwärtsführung  des  unteren  Gliedes  einer  übermässigen  Quart  und  des  oberen  einer 
verminderten  Quint  nichts  einzuwenden ; auch  nichts  gegen  sprungweisen  Fortschritt, 
der  häufig  in  guten  Tonsätzen  sich  findet  (Beisp.  5 e).  Immerhin  aber  behält  die  Auf- 
wärtsführung dieses  Intervalle«  etwas  Gezwängtes  und  ist  in  der  Oberstimme  besser  zu 
vermeiden , der  Satz  unter  5 b daher  besser  wie  unter  5 c aufzulösen  j bei  der  über- 
mässigen Quart  liegt  es,  als  unteres  Glied  derselben,  in  einer  Mittelstimme,  wodurch  der 
in  Aufwärtsführung  liegende  Zwang  zwar  nicht  beseitigt,  aber  doch  dem  Gehöre  etwas 
verdeckt  wird.  Da  die  Führung  der  Terz  dieses  Sextakkorde«  auf-  und  abwärts  geschehen 
darf  wenn  sie  mit  der  Sext  eine  übermässige  Quart  bildet,  steht  auch  ihrer  Verdoppe- 
lung nichts  entgegen  (Beisp.  5 dl. 


Dass  in  diesem  Sextakkorde,  wenn  er  Umkehrung  des  vir"  in  Dur  und  Moll  ist  und  in 
den  tonischen  Dreiklang  resolvirt,  die  Sext,  als  I.eilton  der  Tonart,  nicht  verdoppelt 
werden  darf,  versteht  sich  von  selbst.  Gehört  er  hingegen  dem  II”  in  Moll  an,  so  ist  ge- 
gen die  Verdoppelung  der  Sext  nichts  zu  erinnern,  denn  sie  ist  in  diesem  Falle  nicht 
l.eitton  ; gewöhnlich  folgt  auf  ihn  der  Dominanlakkord1). 

I)  Dir  Frsnuwm  netuirn  drn  uf  drin  Grumlton.*  rini*n  l>rrikl!»nyr«  dutrh  rinr  durrfi''«-)»  n<t<  S«-*t  rnt- 
»tr)irtnl>  u Hrxtikkord,  4m  »ir  nU  rr**ll.*ii  l’uikrbnitnr**kkord  antM-lirn  (■.  ol»cn  6 /'nmr/rrf  r/#  »iift 

i juu  t'c.  \ ir^L.  Unutitau,  t)ut  Art.  Sirte. 
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Ein  in  der  modernen  Musik  sehr  [gebräuchlicher  Akkord  ist  der  übermässige  Sext- 
akkord, mit  grosser  Terz  und  übermässiger  Sext,  f a tla.  Es  ist  schon  im  Artikel  Drei- 
klang 11  c bemerkt,  dass  manche  Tonlehrer,  um  diesen  «Sextakkord  wie  jeden  nnderen 
von  einem  Dreiklange  herleiten  zu  können,  den  kleinen  Dreiklang  der  4.  Stufe  in  Moll 
durch  Erhöhung  seines  Grundtones  in  den  doppeltvermindcrten  verwandeln  (</  f a,  ds 
f o),  diesen  Dreiklang  Reibst  aber  nicht  oder  nur  sehr  selten  gebrauchen,  sondern  w esent- 
lich nur  seine  erste  Umkehrung,  eben  den  übermässigen  Sextakkord.  Ebendaselbst  wie 
auch  im  Artikel  Sexte  ist  auch  erinnert,  dass  wir  diesen  Dreiklang  und  seinen  Sext- 
akkord nur  als  durch  melodische  Veränderung  oder  Alteration  des  Grundtones  und  der 
Sext  entstanden,  nicht  aber  als  selbständigen  Akkord  ansehen.  Bei  vierstimmigem  Ge- 
brauch des  übermässigen  «Sextakkordes  darf  die  Sext  selbst  nicht  verdoppelt  werden, 
da  sie  um  eine  halbe  Stufe  aufwärts  resolviren  muss,  meist  wird  die  Terz  verdoppelt 
(Beisp.  0 c)  oder  auch  der  Basston  (6  <l) . Gewöhnlich  löst  er  sich  in  den  Dominantak- 
kord ,G  c (l  oder  auch  in  den  Quartsexlukkord  des  tonischen  Dreiklanges  auf  (U  e). 
Sehr  häutig  hat  der  übermassige  Sextakkord  noch  eine  übermässige  Quart  bei  sich,  er- 
scheint als  übermässiger  Terzquartakkord,  von  einem  auf  der  2.  «Stufe  in  Moll  aus  grosser 
Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  «Septime  construirten  Septimenakkorde  abstam- 
mend. S.  Terzquart-  und  Sep t i men akkord.  Und  endlich  tritt  der  übermässige 
Sextakkord  auch  in  Verbindung  mit  der  reinen  Quint,  als  der  kleinen  Septime  seines 
Grundakkordes,  als  übermässiger  Quintsextakkord  auf.  S.  Quintsextakkord. 

Sextett,  «S  ettetto,  Sextuor.  Ein  Tonstück  für  sechs  Hauptstimmen,  die  entwe- 
der Singstimmen  oder  «Soloinstrumente  sind.  Was  über  die  Behandlung  der  Stimmen  in 
mehrstimmigen  Solosätzen,  sowie  über  das  Wesen  der  Hauptstimmen  im  allgemeinen  zu 
sagen,  findet  man  unter  H a u pt  s ti  m m e ; ferner  unter  D u o , Duett,  Streichquar- 
tett etc.,  wovon  das  Sextett  durch  nichts  anderes  als  durch  die  grössere  Stimmenzahl 
sich  unterscheidet.  Als  Gesangstück  ist  es  in  der  Oper  am  häufigsten,  gemeinhin  im  Fi- 
nale, und  seine  Form  und  Stimmengattungen  dann  durch  die  Situation  bedingt.  Für 
Instrumente  führt  es  speciell  den  Namen  Sextuor,  und  pflegt  der  Form  nach  eine  Gat- 
tung der  viersätzigen  Sonate  zu  sein;  besetzt  ist  es  entweder  durch  Streichinstrumente 
allein  (2  Violinen,  2 Bratschen  und  2 Violoncelli,  auch  mit  Contrabass;  oder  es  sind  Blas- 
instrumente mit  den  Streichinstrumenten  verbunden,  auch  kommt  es  für  Harmoniemusik 
{Blasinstrumente  allein}  vor. 

Sextole.  Eine  durch  Auflösung  einer  Note  in  sechs  unter  sich  gleiche  Theile  ent- 
stehende Notenfigur.  Geschrieben  wird  sie  mit  Noten  derjenigen  Gattung,  von  welcher 
die  aufgelöste  Note  in  gewöhnlicher  geradzahliger  Theilung  vier  enthält,  eine  z.  B.  durch 
Auflösung  einer  Viertelnote  entstandene  Sextole  also  mit  .Sechszehntheilnoten , eine 
durch  Auflösung  einer  Halben  entstandene  mit  Achtelnoten  etc.  Weil  unsere  Tonzeichen 
aber  geradzahlige  Theilung  voraussetzen  lassen,  schreibt  man  zur  näheren  Kennzeich- 
nung die  Zahl  ß,  mit  oder  ohne  Bogen,  über  die  «Sextolcnfigur,  wie  unter  Beisp.  «.  Dem 
äusseren  Ansehen  nach  scheint  die  Sextole  aus  zwei  Triolen  zu  bestehen,  doch  ist  sic 
hinsichts  der  Accentuation  etwas  anderes ; denn  bei  der  Triole,  als  dreigliedriger  Auf- 
lösung der  nächsthöheren  Notengattung,  hat  jede  erste  Note  einen  leisen  Accent,  der, 
wennaueh  häufig  nur  äusserst  schwach,  so  doch  wenigstens  so  viel,  als  zur  Kenntlich- 
machung der  dreitheiligen  Gliederung  hinreicht,  markirt  wird  Beisp.  b).  Die  Sextole 
hingegen  ist  nicht  zusammengesetzt  dreitheilige,  sondern  einfach  sechstheilige  Gliede- 
rung, hat  nur  einen  Accent  auf  dem  ersten  Gliede,  keinen  auf  dem  vierten  ; ihre  letzten 
fünf  Glieder  werden  durchaus  gleichmässig  stark  und  vollkommen  rund  ausgeführt. 
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Sextquart-Akkord , s.  Qu  artsext- A k kord. 

Sextqulnl-Akkord.  s.  Quintsext -Akkord. 

Sforr.ando , sforzato,  Vortragsbcz. , ubbrev.  *fz  oder  sf ; die  so  bexeichnete 
Note  soll  mit  Nachdruck,  Schärfe  und  Heftigkeit  intonirt  « erden.  Nicht  zu  verwechseln 
mit  rinfnrzandn  (abbrev.  rf,  rfz  , welches  zwar  auch  eine  Aceentuation,  nicht  aber  eine 
so  stark  markirtc  verlangt. 

Si,  die  siebente  auf  den  Ton  11  fixirtc  Silbe  der  modernen  Solmisation,  den  soge- 
nannten Guidonischen  Silben  nt  re  tni  fa  sol  In  zur  Vermeidung  der  Mutation  hinzuge- 
fügt. Näheres  So  1 misation  2. 

81,  ital.,  man;  Mt  volti,  man  wende  um;  *«  repliea,  man  wiederhole;  si  le- 
rnnn  i Sordini,  man  hebe  die  Sordine  ab.  Zuweilen  auch  dem  'Worte  angehängt, 
perdendosi,  sich  verlierend,  schwächer  werdend  bis  zum  Verlöschen. 

Hino.  Chinesische  Panspfeife,  aus  Iti  Bambusrohren  von  verschiedener  T.änge  zu- 
sammengesetzt. 

Siclllnno,  Alla  Siciliana.  Ein  Tonstück  von  ländlich  einfachem  und  zärtlichem 
Character,  Nachbildung  einer  Gattung  von  Melodien,  deren  ilie  sicilianischen  I.andleute 
zum  Tanze  sich  bedienen.  Es  stellt  in  einem  massig  bewegten  Sechsachteltakt,  wird 
etwas  langsamer  gespielt  als  das  Pastorale.  Das  erste  Achtel  des  Taktes  pflegt  gemeinhin 
durch  einen  Punkt  verlängert  zu  sein,  das  darauf  folgende  Seehszehntheil  wird  ange- 
schleift.  Die  zweite  Hälfte  des  Taktes  besteht  häufig  aus  einem  Viertel  und  zweien 
Sechszehntheilen  oder  einem  Achtel,  es  giebt  dafür  keine  feste  Hegel.  Hei  Händel 
findet  man  sehr  schöne  Singsatze  Alla  Siciliana  z.  11.  Susanne,  Deutsche  Hündelausg. 
I.  112;  Theodora,  ebend.  VIII.  Ml)  im  Zwölfachteltakt,  mit  dem  punktirten  Achtel 
besonders  als  erste  und  siebente,  aber  auch  als  zehnte  und  zuweilen  als  vierte  Note  des 
Taktes,  ausserdem  sehr  häufig  Viertel  und  Achtel,  mit  dem  Auftakt  anhebend,  wie  denn 
das  jambische  Metrum  durchaus  vorherrscht.  Mehrere  Sechszehntheile  kommen,  wenig- 
stens in  den  beiden  genannten  Sätzen,  gamicht  vor.  Uebrigens  dürfen  diese  Art  Ton- 
stücke nicht  zu  lang  sein,  denn  ihr  Khythmus  wird  leicht  etwas  schleppend  und  mono- 
ton, was  man  auch  durch  einen  etwas  lebendigen  aber  nicht  zu  viel  morkirten  Vortrag 
zu  verhindern  suchen  muss.  Manche  gehen  in  einem  Zuge  fort,  andere  haben  zwei  Wie- 
dcrholungstheile  ; diu  Form  ist  immer  liedartig  mit  durch  Einschnitte  bestimmt  geglie- 
derten rhythmischen  Sätzen.  Sie  lieben  die  Molltonart,  die  dann  in  der  Mitte  oder  an- 
fangs des  zweiten  Theiles  durch  die  Durparallele  etwas  abgewechselt  wird.  Früher  waren 
sie  als  Andantesatz  in  Sonaten,  Symphonien  und  C’oncerten,  desgleichen  auch  als  ein- 
zelne Sing-  und  Instrumentalstückc  sehr  gebräuchlich ; jetzt  sind  sie  fast  ganz  abge- 
kommen. 

Sieb,  Cr  ihr  tim,  das  Fundamentalbrctt  in  der  Orgel,  s.  Orgel  1 C d. 

Nirbenpfeifv  des  Pan,  Syringa  Punos,  s.  Svrinx. 

SlffHHe,  8um»te,  in  alten  Orgeln  eine  offene,  zur  Gattung  der  Hohlflöte  gehö- 
rende l.abialstimme  von  weiter  Mensur  und  2 und  1 Fuss.  Kommt  auch  als  Quintregi- 
ster 1 ’/,  Fuss  vor. 

8igno  graduunt , die  Taktzeichen  der  beiden  Modus,  des  Tempus  und  der  Prolatio 
in  der  Mensuraltheorie. 

Signaturen.  Die  Ziffern  und  Zeichen  der  Generalbassschrift.  S.  Generalbass  B. 

.Signum.  Zeichen.  In  der  Mensuralmusik  speciell  die  Taktzeichen  für  die  vier  Ora- 
dus  [Modus  major  und  minor,  Tempus,  Prolatio),  die  Mensur  derselben  je  nach  dem  Inte- 
ger valor  oder  der  Augmentation  oder  Diminution  anzeigend.  Sie  waren  von  zweierlei 
Art;  Signa  externa,  die  vorne  an  den  Schlüssel  geschriebenen  Taktzeichen  der  bei- 
den Motlns,  des  Tempus  und  der  Prolatio,  je  nach  ihrer  perfecten  oder  imperfecten,  aug- 
mentirton  oder  diminuirten  Mensur;  — interna,  die  Zeichen  ftir  Acnderung  der  Mensur 
innerhalb  des  Gesanges,  welche  durch  Pausen,  Schwärzung  der  Noten  etc.  nngezeigl 
wurde.  — Signa  angentia  sind  die  Zeichen  der  Vermehrung  der  Zeitdauer  eines 
Tartus,  wodurch  die  Bewegung  langsamer;  diminuen  tia , der  Verminderung,  wodurch 
die  Bewegung  schneller  wird. — Signa  chromatica,  die  Versetzungszeichen;  aeci - 
dentia,  die  zufälligen  Vorzeicbnungen. 

Signum  contra  Signum,  die  in  künstlichen  geschlossenen  Canons  des  15.  Jahrh. 
häufigen  übereinanderstehenden,  eine  verschiedene  Mensur  der  Noten  in  den  verschie- 
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denen  Stimmen  anzeigenden  Taktzeichen.  Unter  dem  Zeichen  z.  B.  ^ trägt  die  Ober- 

stimme  die  Töne  des  Gesanges  nach  dem  Integer  valor,  die  Unterstimme  dieselben  Töne 
in  der  IJiminulio  »implcx  vor.  Auch  drei  und  vier  verschiedene  Taktzeichen  »erden  auf 
diese  Art  einander  eutgegengestellt,  so  dass  dann  alle  drei  und  vier  Stimmen  verschie- 
dene Mensur  haben. 

Siguiililla.  Spanischer  Nationaltanz  von  zärtlichem  Character,  im  Dreivierteltakt, 
von  der  Zither  oder  Guitarre,  auch  von  den  Tänzern  selbst  mit  Castagnetten  begleitet. 

Sflbendeliniing,  s.  Co.loratur,  M elisma  tisch. 

Sl  levano  fl  aordino,  man  nehme  den  Dämpfer  ab. 

Siuiiroti,  Simirum.  Ein  erst  später  in  Gebrauch  gekommenes  Instrument  der 
alten  Griechen,  von  dem  man  nichts  weiter  weiss,  als  dass  es  mit  35  Saiten  bezogen  ge- 
wesen ist. 


SilliplUiratioiiKaystfin.  Ein  Vereinfachungssystem  der  Orgel,  vom  Abt  Vogler 
aufgcstellt,  der  nuf  die  Erfindung  desselben  durch  die  Construction  seines  Orchestrion 
geführt  wurde,  und  cs  von  1797  auch  auf  Kirchenorgeln  anzuwenden  anfing.  Es  sollten 
dadurch  bei  Neubauten  nicht  nur  ein  Drittel  der  Kosten  erspart,  sondern  auch  bis  dahin 
noch  unbekannte  Klangwirkungen  hervorgebracht  werden.  Nach  einem  Berichte  der 
Allgom.  Mus.  Zeilg.  (Leipzig)  vom  Jahre  1799,  St.  20  besteht  dieses  Vereinfachungs- 
system etwa  in  folgenden  wesentlichen  Eigenschaften : Es  verwirft  die  Prospect-  oder 
Gesichtspfeifen,  lässt  einem  Baumeister  von  Geschmack  freie  Hand,  der  Kirche  eine  er- 
habene Verzierung  zu  geben,  die  ein  Ganzes  vorstellt,  die  Orgel  mit  dem  Altäre,  Pre- 
digtstuhl etc.  in  Verbindung  bringt,  und  den  Pfeifen  die  nämliche  Ordnung  zulässt, 
welche  die  Tangenten  der  Claviatur  haben,  statt  dass  jene  zuvor  der  Symmetrie  nach  ge- 
reihet,  der  Tonleiter  zuwider  zerstreut  dastanden,  und  dem  Auge  zu  Gefallen  hier  ein 
F*  dort  das  F brummt.  — Neben  der  Deutlichkeit,  die  eine  solche  rfeifenstellung  ge- 
währt, wird  das  ltegierwerk  viel  einfacher,  der  Wind  weniger  gctheilt,  gerade  geführt, 
die  Windlade  näher  angerückt,  leichter  gefüllt,  der  Anschlag  für  den  Spieler  gemäch- 
licher und,  mit  Ausschliessung  alles  Klapperns,  geläufiger.  Der  ganze  Pfeifenchor  wird 
in  einen  Schrank  eingeschlossen,  seine  vereinte  Schallmasse  in  die  Höhe  geleitet,  da- 
durch mehr  Stärke  erzwungen,  dem  Klange  das  liauhe  benommen,  und  das  ganze  Werk 
gegen  Staub  und  Feuchtigkeit  geschützt.  Ausserdem  lässt  sich  an  einem  nuf  solche  Art 
gebauten  Orgelgehäuse  sehr  leicht  der  Thür-  und  Dachschweller  anbringen.  — Ferner 
verwirft  Vogler  die  Mixturen,  Cymbeln  und  das  andere  kleine  gemischte  Pfeifenwerk, 
als  unnöthig  und  der  Stimmung  schädlich.  Zu  Ausfüllungsstimmen  wählt  er  statt  der- 
selben, in  einem  z.  B.  ä-füssigen  Werke,  etwa  das  Gedackt  S Fuss,  wirft  die  sieben  gröss- 
ten Pfeifen  desselben  heraus,  und  setzt  das  nun  folgende  grosse  G auf  die  C'- Taste  etc., 
so  dass  dieses  Gedackt  ein  Quintregisler  zum  Principal  abgiebt.  Aehnlich  macht  er  es 
mit  einer  Terzstimme,  nimmt  etwu  ein  Gedackt  t Fuss  und  setzt  das  e zum  c der  Clavia- 
tur. Durch  diese  beiden  Quint-  und  Terzregister  gewinnt  er  nicht  allein  die  nöthigen 
Ausfüllstimmen,  sondern  es  entsteht  dadurch  ausserdem  noch  eine  neue  Quantität  des 
Fussmaasses,  indem  nach  der  Theorie  vom  dritten  Klange  (Combinationston)  das  vorher 
fe-füssige  Werk  nun  zu  einem  IC-füssigen,  und  ein  10-füssigcs  zu  einem  32-füssigen  wird.  — 
Vogler  erprobte  sein  System  an  mehreren  Kirchenorgeln,  zu  Kopenhagen,  Norrköping, 
l.inköping,  auch  an  der  Marienorgel  zu  Berlin,  woselbst  der  Orgelbauer  Fr.  Mary  mit 
einer  kleinen  Schrift  (Flugblätter  etc.)  gegen  sein  Verfahren  auftrat.  Im  übrigen  hat 
es  keine  weitere  Anwendung  erfahren,  und  ist  gegenwärtig  bis  auf  den  Namen  in  Ver- 
gessenheit gerathen.  — Ueber  Vogler’s  Wind  - und  Prog  res  sions  schwel  ler  s.  die 
gleichn.  Art. 

Sin  al  ilue  oder  ein  al  heisst  bis  zum  Schlüsse  oder  steht  bei  Tonstücken, 
die  von  Anfang  bis  zu  der  mit  Fine  oder  /T"'.  bczeichnctcn  Stelle,  ihrem  wirklichen  Ende, 
wiederholt  werden  sollen.  S.  Da  Capo. 

Sine  Kcmnn,  führt  Koch  a.  L.  als  eine  in  der  Türkei  gebräuchliche  Art  Viol’ 
d'  Am  nur  an.  Vielleicht  ist  das  Instrument  einerlei  mit  Kemangeh-roumy,  s.  daselbst. 

Sinfonia.  Symphnnin,  s.  Symphonie. 

Sinfonia  roncerlala  [concer  laute).  Eine  Symphonie  mit  verschiedenen  obliga- 
ten Instrumenten,  die  sowohl  mit  einzelnen  hin  und  wieder  eingestreuteu  Sätzen  als 
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auch  bald  wechselweis,  bald  vereint  mit  ganzen  Partien,  zwischen  den  Gruppen  des  gros- 
sen Orchesters  sich  hören  lassen.  Sie  unterscheidet  sich  vom  Concerto  grosso  wesentlich 
nur  dadurch,  dass  in  letzterem  mehr  concertirende  Instrumente  auftreten. 

, Sinfonia  a programma,  pittorica,  Sinfoniet  ä programmes,  s.  Ton- 
malerei. 

Hingarademie , ein  Gesangverein  (Männer-  und  Frauenstimmen)  zum  Zwecke  des 
Studiums,  auch  der  Aufführung  grösserer  Vocalwerke  ohne  oder  mit  Orchester.  Ueber 
die  erste,  von  Fasch  zu  Berlin  gestiftete  Singacademie  s.  Gerber  Lex.;  eine  auf  ähn- 
lichen Frincipien  begründete  hielt  Frau  v.  B u f f en  dor  f zu  Wien  im  Jahre  1 79ti  wöchent- 
lich in  ihrem  Hause.  Der  Käme  Academie  bezeichnet  schon,  dass  solche  Vereine  wirk- 
lich nur  höhere  Kunstzwecke  zu  verfolgen  bestimmt  sind. 

Singecomposition , s.  Vocalmusik. 

Singet  Kortliol,  s.  Dolcian. 

Singen,  s.  Gesang,  Stimmorgan. 

Singend,  cantabile,  nennt  man  einfache  getragene  melodische  Sätze,  zum  Un- 
terschiede von  stark  verzierten,  gebrochenen  und  colorirten  oder  sonst  mehr  auf  Entfal- 
tung glänzender  Fertigkeit  und  brillanten  Effect  angelegten.  Man  wendet  den  Ausdruck 
ebensogut  auf  Instrumente  und  Instrumentalmelodien  als  auf  wirklichen  Gesang  an, 
schreibt  der  Geige  oder  Clarinette  einen  singenden  oder  gesangreichen  Klang  zu,  spricht 
vom  edlen  Gesänge  des  Violoncello  etc.  Vergl.  auch  Cantabile,  Sangbar,  Me- 
lodie. 

Singend-Regal , einerlei  mit  Geigen  - oder  Jungfernregal. 

Singelttuze.  Von  Gesang  oder  Gesang  und  Instrumenten  begleitete  Tänze,  wie 
deren  verschiedene  Arten  allen  alten  Culturvölkeni,  Aegyptern,  Hebräern,  Griechen,  be- 
kannt gewesen  und  auch  heutigen  Tages  noch,  namentlich  im  südlichen  Europa  (Ita- 
lien, Spanien)  üblich  sind.  Unter  die  letzteren  gehören  Bolero,  Signetlilla,  Siciliano,  auch 
Fandango, 

Singeton  (zum  Unterschiede  vom  Sprechtone),  s.  Singstimme  2. 

Siiigsrliulen.  Von  den  Con  ser  v atorien  , der  Fcole  de  c h an  t zu  Paris,  den 
alten  Cantoraten  sowie  den  P sallettes  oder  M aitrise s in  Frankreich  ist  in  den 
gleichn.  Art.  gehandelt;  daher  nur  noch  einige  italienische  Singschulen  hier  erwähnt 
werden  sollen  : das  Colleg  zur  Bildung  junger  Sänger  für  die  päpstliche  Capelle  zu  Ho  m ; 
Virgilio  M az  zocc hi , Capellmeister  an  der  Peterskirche  im  Vatican  und  berühmter 
Gesangmeister,  war  um  1036  Professor  des  Gesanges  an  jenem  Institut.  Eine  Stunde 
des  Tages  wurden  schwere  Passagen  geübt,  eine  andere  auf  den  Triller  verwendet,  eine 
dritte  auf  das  Singen  vor  dem  Spiegel  in  Gegenwart  des  Meisters,  zum  Zweck  der  An- 
eignung guter  Mundstellung  und  sonstiger  Manieren.  An  Ausgehtagen  begaben  sich 
die  Schüler  ausserhalb  Kom  an  einen  Ort,  woselbst  ein  gutes  Echo  sich  befand ; indem 
sie  durch  ihren  Gesang  den  Wiederhall  erweckten,  merkten  sie  an  demselben  ihre  Fehler 
und  konnten  sie  um  so  leichter  verbessern.  Ausserdem  verwendeten  sie  mehrere  Stun- 
den des  Tages  auf  das  Studium  des  Contrapunktes  und  der  C'omposition.  — Ferner  blühte 
um  1700  zu  Kom  die  berühmte  Gesangschule  des  Fedi;  seit  1720  zu  Mailand  die 
nicht  minder  bedeutende  des  Carlo  Francesco  Brivio;  in  Florenz  wurde  eine 
solche  durch  Francesco  ltedi  um  1700  errichtet,  aus  welcher  u.  a.  Vittoria  Tesi 
hervorging.  In  der  Singschule,  welche  Fr  an  c.  A nt.  Pis  tocch  i in  den  ersten  Jahren 
des  17.  Jahrh.  zu  Bologna  errichtete,  blühte  vor  allem  der  Coloratur-  und  Bravourge- 
sang; später  wurde  der  berühmte  Antonio  Bcrnacchi  ihr  Meister,  ausgezeichnet 
insbesondere  durch  die  Kunst  den  Athein  unmerklich  zu  verstärken  und  vermindern, 
durch  die  Leichtigkeit  der  Manieren  und  die  Genauigkeit  in  der  Ausführung  feiner  Ca- 
denzen.  Man  machte  der  Bolognesischen  Schule  den  Vorwurf,  dass  sie  zum  Verderben 
des  natürlichen  und  einfachen  Gesanges  viel  beigetragen  habe;  doch  soll  dieser  Vorwurf 
mit  mehrem  Hechte  nur  dem  Pasi  aus  Bologna,  einem  Schüler  des  Pistocchi,  gemacht 
werden  können.  Denn  sein  aus  Läufern,  Passagen,  Trillern  und  tausend  anderen  Verzie- 
rungen bestehender  Stiel  gefiel  nur  bei  ihm,  artete  aber  aus,  sobald  er  von  unerfahrenen 
Sängern  nachgcahmt  wurde  (Arteaga,  Gcsch.  d.  üper  II.  35).  An  Kuhm  wurde  die 
Bologneser  Schule  in  Italien  nur  von  der  Neapo  lit an  isch  en , welche  gegen  Finde  des 
17.  Jahrh.  entstanden  ist,  übertroffen.  Aus  derselben  gingen  u.  a.  hervor  Baldassure 
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Ferri,  ferner  Carlo  Brosch  i genannt  Farinelli,  ein  Schüler  des  Alcssandro 
Scarlatti  und  Nicolo  Porpora. 

Singspiel,  s.  Oper,  Operette. 

SingHtiinme.  a)  Das  natürliche  Organ,  s.  Stimmorgan;  — )>)  diejenige  jauch 
Singeton  genannte'  Modification  der  natürlichen  Stimme,  deren  man  im  Oesange,  zur 
Erzeugung  musikalischer,  hinsichts  der  Höhe  und  Tiefe  sowie  auch  der  Zeitdauer  be- 
stimmt gemessener  und  fixirter  Töne  sich  bedient;  zum  Unterschiede  von  dem  in  der 
Sprache  herrschenden  S prech  ton  e oder  der  Sp  rech  s t im  me , welche,  wennauch  in 
einer  gewissen  allgemeinen  Tonlage,  so  doch  nicht  in  bestimmten  Intervallen  sieh  be- 
wegt; — e)  die  Gattungen  der  Singstimme : Discant  oder  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
Bass,  s.  die  gleichn.  Art.  und  Stimme. 

Singotiick,  Singecomposition,  s.  Vocalmusik. 

Sirenen,  a)  ln  der  griechischen  Mythologie  drei  Töchter  des  Achelous,  die  an  den 
Küsten  Siciliens  sich  aufhiclten,  und  durch  ihren  süssen  und  bezaubernden  Gesang  die 
Vorüberfahrenden  an  sich  lockten  um  sie  hernach  zu  erwürgen.  Sie  werden  als  Missge- 
stalten mit  Flügeln  und  Vogelkrallen  beschrieben,  ihre  Namen  waren  Leukosia,  I.igea 

und  Parthenope.  b)  Weit  interessanter  für  uns  ist  aber  ein,  zwar  weniger  durch 

Klangreiz  verlockendes,  dafür  aber  der  Wissenschaft  vom  Klange  um  so  grösseren  Nutzen 
bringendes  Instrument,  welches,  zur  Bestimmung  der  absoluten  Schwingungszahlen  der 
Töne  dienend,  gleichfalls  den  Namen  Sirene  führt.  Es  giebt  mehrere,  wennauch  auf 
demselben  Princip  beruhende  Arten.  Die  ältere  von  Cagniard  de  Latour  erfundene, 
besteht  darin,  dass  ein  I.uftstrom  durch  eine  Röhre  mit  kleiner  Mündung  auf  eine  in 
einem  Gestell  befestigte  kreisrunde  drehbare  Scheibe  geführt  wird.  Entweder  setzt  der 
I.uftstrom  selbst  oder  irgend  eine  angebrachte  mechanische  Vorrichtung  die  Scheibe  in 
eine  beliebige  Anzahl  Umdrehungen  in  einer  Zeiteinheit.  An  dem  vor  die  Mündung  des 
Luftrohres  tretenden  Theile  ist  die  Scheibe  mit  einer  Anzahl  schräg  gegen  ihre  Ebene 
gerichteter  Löcher,  welche  die  Axe  in  einem  concentrischen  Kreise  umgeben  und  in 
durchaus  gleichem  Abstande  von  einander  sieh  befinden,  durchbohrt.  Indem  die  Scheibe 
sich  dreht,  kommen  die  Löcher  nach  einander  vor  die  Mündung  der  Röhre,  aus  welcher 
der  Luftstrom  tritt,  und  gestatten  ihm  den  Durchgang,  der  aber  im  nächsten  Moment 
wieder  gehemmt  wird  durch  das  Vortreten  der  vollen  Scheibcnfiftchc,  bis  ihm  die  nächst- 
folgende Oeffnung  den  Durchgang  aufs  neue  gestattet.  Ein  jeder  Durchtritt  der  Luft 
durch  eines  der  Löcher  erzeugt  einen  kurzen  Schall,  der  aber,  bei  langsamer  Umdrehung, 
vom  nächstfolgenden  ähnlich  getrennt  erscheint,  wie  die  I.uftstösse  bei  den  Schwingun- 
gen der  Zunge  eine»  Rohrwerkes,  wenn  letztere  durch  die  gegen  sie  anstrebende  Luft 
die  Rinne,  welche  sie  zu  decken  hat,  abwechselnd  öffnet  und  schliesst.  Wird  die  Scheibe 
schneller  umgedreht,  so  fliessen  die  einzelnen  Schalle  in  einen  zusammenhängenden  Ton 
zusammen,  dessen  Höhe  wiederum  durch  die  Anzahl  von  Luftstössen  oder  Klangpulsen, 
welche  in  einer  Zeiteinheit  erfolgen,  bedingt  wird.  Die  Anzahl  der  einem  Ton  zukom- 
menden Klangptilsc  ist  nun  sehr  leicht  zu  bestimmen,  wenn  man  die  Zahl  der  etwa  in 
einer  Zeitsecunde  erfolgenden  Umdrehungen  der  Scheibe  mit  der  Zahl  der  in  ihr  befind- 
lichen Oeffnungen  multiplicirt.  Hat  also  z.  B.  die  Scheibe  22  Löcher  und  wird  sie  20  mal 
in  der  Secund  umgedreht,  so  erscheint  der  Ton  22.20=  140,  = o, . Die  durch  die  Sirene 
für  jeden  Ton  sich  ergebende  Schwingungszahl  entspricht  durchaus  der  Theorie,  so  dass 
der  Genauigkeit  dieses  Instrumentes,  völlig  richtige  Construction  vorausgesetzt,  unbe- 
dingtes Vertrauen  zu  schenken  ist.  — Wesentlich  vervollkommnet  wurde  die  Sirene 
von  F.  W.  Opclt*).  Abgesehen  davon,  dass  er  die  Scheibe  aufrecht  stellt,  während  sie 
bei  der  älteren  horizontal  gegen  die  Basis  ist,  und  sie  mit  Oeffnungen  in  gerader,  statt 
schräger  Richtung  gegen  die  Fläche  durchbohrt,  theilt  er  sie,  bei  etwa  13  par.  Zoll  im 
Durchmesser,  in  dreiundzwanzig  concentrischc  Kreise,  welche  ungefähr  2’/,  par.  Linien 
von  einander  abstehen.  Die  durch  die  Peripherien  dieser  Kreise  geschlagenen  Oeffnun- 
gen bilden  unter  sich,  je  nach  verschiedenen  Abständen  von  einander,  verschiedenen  Ton- 
verhaltnissen entsprechende  Ordnungen ; gewisse  Oeffnungen  sind  grösser  als  die  an- 
deren, wodurch  mehrfache  Klangaccente  entstehen,  während  bei  der  altem  Sirene  alle 

1)  8.  drssen  „Natur  der  Musik1*,  Planen  1834,  8.  2ü.  Und  „Allgcni.  Theorie  der  Musik11,  Leipzig  1S52, 

S.  32.  In  beiden  Werken  auch  Abbildungen. 
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Löcher  nur  einen  Kreis  bilden,  ausserdem  gleichgross  sind.  Bläst  man  nun  während  der 
Umdrehung  der  Scheibe  durch  einen  Federkiel  auf  einen  der  concentriachen  Kreise,  so 
hört  man  denjenigen  Ton,  welcher  gleich  ist  dem  Product  der  in  diesem  Kreise  liegenden 
regelmässigen  Unterbrechungen  des  Luftstromes  mit  der  Zahl  der  Umdrehungen.  Be- 
wegt man  aber  das  Röhrchen  während  des  Blasons  in  der  Richtung  eines  Radius  der 
Scheibe  schnell  auf-  und  abwärts,  so  dass  also  die  Oeffnungen  mehrerer  Kreise  into- 
niren,  so  hört  man  mehrere  Töne,  und  zwar  solche,  die  den  Produeten  der  Luftstösse  der 
betreffenden  Kreise  mit  der  Zahl  der  Umdrehungen  gleich  sind.  Die  Scheibe  muss  sehr 
genau  gearbeitet,  namentlich  vollkommen  richtig  centrirt  sein,  weil  bei  der  geringsten 
Kxcentricität  in  der  Umdrehung  ein  störendes  Schleudern  entsteht.  — - Ein  dem  der 
Sirene  analoges  Resultat  gewann  Savart,  indem  er  an  Stelle  der  Löcherscheibe  ein  ge- 
zahntes Rad  setzte,  und  durch  eine  enge  Röhre  einen  Luftstrom  in  senkrechter  Rich- 
tung gegen  die  Ebene  des  Rades  auf  die  Zähne  desselben  trieb.  Und  eine  ähnliche  Wir- 
kung brachte  er  hervor,  indem  er  die  Zähne  des  Rades  gegen  ein  davor  angebrachtes 
elastisches  Metallblättchen  stossen  Hess,  so  dass  dieses  durch  seine  Ereitterungen  den 
Ton  hervorbringt.  Indem  er  ein  eisernes  Rad  mit  600  gleichen  Zähnen  in  der  Secund 
40  Umläufe  machen  liess,  so  dass  das  Blättchen  also  24000  mal  erzitterte,  glaubte  er  in 
dem  daraus  entstehenden  Ton  die  Grenze  des  Hörbaren  gefunden  zu  haben. 

Si  replica,  man  wiederhole. 

Slrvontcs,  bei  den  Minnesingern  und  Menetriers  des  12.  und  13.  Jahrh.,  ein  Dienst- 
gedicht (serrirc,  dienen)  eines  Hofedichters  zu  Ehren  seines  Gönners.  Auch  sonst  ein 
Lob-  oder  Rügelied  auf  Personen  oder  öffentliche  Angelegenheiten.  Liebessachen  waren 
ganz  ausgeschlossen. 

Sister , deu  ts  ch  e Guitarre,  ein  der  gewöhnlichen  Guitarre  an  Gestalt,  Klang 
und  Spielart  ganz  ähnliches  und  gleich  ihr  nur  zur  Begleitung  des  Gesanges  dienendes 
Saiteninstrument,  dessen  Bezug  jedoch  aus  sieben,  in  G cf  g c,  e,  g,  gestimmten  Darm- 
saiten (von  denen  die  drei  tiefsten  übersponnen  sind)  besteht.  Die  Notirung  geschieht 
durchaus  im  Violinschlüssel,  um  eine  Octav  höher  als  der  Ton  klingt.  Umgestimmt  kann 
auch  die  Sister  mittels  des  auf  das  Griffbrett  gesetzten  Capotasto  werden  ; auf  den  ersten 
Bund  gesetzt,  erhöht  er  die  leeren  Saiten  um  einen  Halben  Ton  (also  nach  6'#  c#  f*  yU 
auf  den  zweiten  um  einen  Ganzen  Ton  etc.  Die  drei  übersponnenen  Saiten 
werden  mit  dem  Daumen,  die  übrigen  mit  den  anderen  Fingern  der  rechten  Hand  ge- 
rissen. 

Kistruiil.  Ein  Klinginstrument  der  alten  Aegypter,  noch  heutzutage  bei  ihnen  wie 
auch  bei  den  Abyssiniern  gebräuchlich.  Es  besteht  aus  einem  metallenen  in  ovale  Form 
gebogenen  Reifen  mit  einem  Handgriffe.  Durch  den  Reifen  gehen  mehrere  metallene 
Stäbe,  die  in  weiten  Löchern  leicht  sich  hin  und  her  bewegen,  wenn  das  Instrument  ge- 
schüttelt wird,  und  ein  klirrendes  oder  klingendes  Geräusch  machen.  Die  ägyptischen 
Priester  gebrauchten  das  Sistrum  bei  ihren  gottesdienstlichen  Functionen  und  religiösen 
Tänzen  zu  Ehren  der  Isis.  Die  Hebräer  hatten  es  ebenfalls. 

Ri  taee,  tacct,  man  schweigt. 

Sftlelnea,  die  Ulasinstrumentisten  bei  römischen  Leichenfeierlichkeiten. 

Sitz  der  Akkorde,  die  Tonstufen,  auf  welchen  die  Dreiklänge  und  Septimenak- 
korde der  Dur-  und  Molltonart  begründet  sind.  So  hat  der  Dominantakkord  seinen  Sitz 
in  Dur  und  Moll  auf  der  fünften,  der  verminderte  Dreiklang  seinen  Sitz  in  Dur  auf  der 
siebenten,  in  Moll  ebenda  und  auf  der  zweiten  Tonstufe,  der  verminderte  Septimenak- 
kord nur  in  Moll  auf  der  siebenten,  der  übermässige  Drciklang  nur  in  Moll  auf  der  drit- 
ten Tonstufe,  etc. 

Sixtinische  Capelle.  Die  aitberühmte  Päpstliche  Sängercapelle  zu  Rom, 
die  Sixtinische  genannt,  weil  sie  in  der  von  Papst  Sixtus  IV.  im  Jahre  1473  erbauten 
vaticanischen  Capelle  hauptsächlich  zu  fungiren  pflegt.  Gegründet  ist  sie  von  Gregor 
dem  Grossen  j ihre  gegenwärtigen  Statuten  stammen  von  Papst  Paul  III.  aus  dem  Jahre 
1545,  die  älteren  waren  verloren  gegangen,  als  Rom  1527  durch  Soldaten  Carls  V.  und 
Carls  von  Bourbon  überrumpelt  und  geplündert  wurde.  Die  Sänger  sind  Priester  und 
päpstliche  C'aplane , erscheinen  beim  Gottesdienste  auch  in  einer  geistlichen  Amts-  oder 
Ordenstracht,  und  stehen  unter  einem  Capellmeister  oder  IVimicerius,  der  früher  immer 
nur  ein  Prälat  sein  konnte,  bis  Sixtus  V.  im  Jahre  1586  dem  Collegium  der  Sänger  die 
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Vollmacht  verlieh,  den  Capellmeister  alljährlich  aus  ihrer  Mitte  zu  wählen.  Man  singt 
stets  und  bis  heutigen  Tag  ohne  alle  Begleitung  von  Instrumenten  (o  cappella  ; der  So- 
pran und  Alt  waren  in  früherer  Zeit  mit  Falsetisten  Alti  » uturali , Tenori  acuti)  besetzt, 
Castraten  begann  man,  wie  es  scheint,  erst  mit  Anfang  des  17.  Jahrh.  aufzunehmen. 
l>ie  Anzahl  der  vortrefflich  geschulten  Sänger  beläuft  sich  auf  etwa  30;  die  Vortragsart 
wird  von  allen  Reisenden  gerühmt.  Von  eigenthümlich  schöner  Wirkung  soll  da*  sehr 
häufig  von  ihnen  angewandte  messa  di  voce  sein,  sie  setzen  im  getragenen  ruhigen  Ge- 
sänge den  Ton  nicht  stark  ein,  sondern  sanft,  und  lassen  ihn  an-  und  abschwellen. 

SmorEando , Vortragsbez.,  verlöschend,  abbrev.  smorz.  Zeigt  au,  dass  die 
Klaugstärke  eine*  einzelnen  Tones  oder  einer  ganzen  Stelle  bis  zum  Verlöschen  schwä- 
cher werden  soll. 

Sonve,  * oav  erneute,  Vortragsbez.,  lieblich  , angenehm. 

Society  of  aiirirnt  JIukIc  zu  London,  s.  Academy  of  ancienl  Music,  S.  9. 

bioggetto,  Subject.  a)  Das  Thema  eines  Tonstückes,  das  Modell  einer  Nachah- 
mung. — b)  Ein  Text,  der  in  Musik  gesetzt  wird. 

Sol,  die  fünfte  Silbe  der  alten  {Guidonischen)  Solmisation,  welche  bei  den  fett- 
losen Singübungen  auf  der  fünften  Stufe  eines  jeden  Hexachordes  ausgesprochen  wurde, 
s.  Solmisation.  Heutzutage  bei  den  Italienern  und  Franzosen  Benennung  des  Tones 
G.  Sol  diese,  der  Ton  G*\  Sol  diese  majeur  und  mineiir,  (iÄdur  und  moll  etc. 

Sol  f«,  diejenige  Mutation  der  Silben  in  der  Guidonischen  Solmisation,  nach  wel- 
cher auf  dem  Tone  c nicht  sol  sondern  fa  ausgesprochen  werden  muss.  Dies  geschieht, 
wenn  das  c,  auf  welches  in  dem  Hexachord  von  V die  Silbe  snl  zu  stehen  kommt,  her- 
unter in  den  Ton  h geht,  also  die  Modulation  aus  dem  Hexachord  auf  /■'in  das  Hexachord 
auf  G geführt  wird.  Weil  nun  in  diesem  Falle  der  Ton  c das  obere  Glied  des  diatoni- 
schen Halbtones  h — e ausmacht,  muss  die  Silbe  fa  darauf  ausgesprochen  werden,  weil 
auf  den  Halbton  immer  die  Silben  mi-fa  zu  stehen  kommen. 

Solfcggio , ein  Uebungsstüek  für  Gesang,  in  welchem  die  Töne  nicht  auf  einen 
Text,  sondern  nur  auf  einzelne  zusammenhanglose  Silben  oder  Vocale  gesungen  werden. 
Theils  sind  die  Solfeggien  Intonation*-  und  Treffiibungen,  theils  auch  Etüden  für  deu 
Vortrag  aller  Arten  Passagen  und  Coloraturen  des  Bravourgesanges. 

Holfeggircii,  Solllllsiren,  Gesangterminus,  bedeutet  ursprünglich,  die  Töne  nicht 
auf  einem  Text,  sondern  auf  den  Silben  der  alten  {Guidonischen)  Solmisation  ut  re  luif* 
sol  In  absingen;  im  weiteren  auch  das  Absingen  der  Töne  auf  beliebigen  anderen  Silben, 
oder  auf  den  Buchstabennamen  der  Töne  oder  den  Vocalen,  welches  letztere  Verfahren 
man  auch  noch  insbesondere  Vocalisiren  oder  Abcdiren  nennt.  Am  besten  dienen  dazu 
die  fünf  Vocale,  allein,  sowie  mit  den  verschiedenen  Consononten  nach  einander  verbun- 
den; unsere  Tonbuchstaben  sind  weniger  günstig,  weil  bei  vielen  Kreuztönen  nur  der 
Vocal  » ( Jit,  yis,  dis,  eise  tc.)  und  hei  Beetönen  nur  der  Vocal  e [fes,  ges,  des,  re»  etc. 
zur  Anwendung  kommt.  Dies  veranlasste  Graun  die  sieben  Silben  da  me  ui  jm  tu  lu  be 
anstatt  der  Tonbuchstahen  e d e f g a h {und  wie  diese  auf  die  nämlichen  Töne  fixirt)  ver- 
anschlagen. Vergl.  Solmisation  3.  lliller  bediente  sich  dieser  Graun’schen  Silben 
in  seinen  Anweisungen  zum  musikalisch  richtigen  und  zierlichen  Gesänge,  doch  ohne 
sie  als  wirkliche  Namen  der  Töne  gelten  zu  lassen,  nur  als  wohl  brauchbare  Silbcu  zur 
Vocalisation. 

Soli,  Solo,  kommt  in  solchen  Stimmen  vor,  die  nicht  durchgehend*  obligat  be- 
handelt sind,  wie  z.  B.  Hörner,  Fagotten  etc.  in  der  Symphonie,  und  zeigt  an,  dass  die 
betreffende  Stimme  zeitweilig  als  obligate  oder  Solostimme  herauszutreten  habe. 

biol-ln,  diejenige  Mutation  der  Silben  in  der  alten  {Guidonischen)  Solmisation,  nach 
welcher  auf  dem  Tone  d,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexachorde  auf  G in  das  Uexa- 
chord  auf  F abwärtssteigend  sich  bewegte,  nicht  sol  sondern  ln  gesungen  werden  musste. 
S.  Solmisation,  Tab.  Beisp.  1. 

Solmisation,  aretinische  oder  guidonische  Silben;  die  Benennung  der 
Töne  mit  den  Silben  ut  re  mi  fa  sol  la , deren  man  ehemals  als  Textunterlagc  bei  sonnt 
textlosen  Singeübungen  allgemein  sieh  bediente  und  hier  und  da  auch  heute  noch  »ich 
bedient.  Das  Singen  auf  diesen  Silben  heisst  solmisircn,  solfiiren,  solfeggi- 

ren.  I ) Man  hat  Jahrhunderte  hindurch  die  Einführung  der  Solmisation  dem  Guido 

von  Arezzo,  als  bei  Gelegenheit  seiner  angeblichen  Erweiterung  des  allen  griechischen 
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Tonsystems  in  der  ersten  Hälfte  des  II.  Jahrh.,  zugeschrieben , doch  ist  sie  wohl  mit 
mehr  Grund  als  ein  Product  seiner  Schule  oder  überhaupt  einer  späteren  Zeit  anzuschen. 
Zu  Anfang  des  II.  Jahrh.  bediente  man  sich  noch  der  15  Töne  des  griechischen  Ton- 
systems  'von  A—a,  , welche  unter  sich  im  sogenannten  vollkommenen  und  unveränder- 
lichen System  nach  dorischen  Tetrachorden  verbunden  wären,  d.  i.  nach  Tonleitern  von 
vier  Stufen,  deren  erste  Stufe  mit  der  zweiten  stets  einen  grossen  Halben  Ton,  die  übri- 
gen Stufen  aber  Ganze  Töne  ausmachten  (s.  Tetrachord  C,  Beisp.  3).  Guido  soll  die- 
sen Tonumfang  erweitert  haben  wofür  jedoch  bestimmte  Nachweise  fehlen),  indem  er 
ihm  in  der  Tiefe  das  r,  O'amtna  graecum,  unser  grosses  (!•,  in  der  Höhe  aber  die  Stufen 
A4  (J|Jj)  oc  (Ul  und  er,  oder  nach  unserer  Schreibart  6,  (/»,)  c-  d,  und  c,  hinzufiigte.  Gla- 
rcan  (Dodeeachordon , Basel  1 5-1 7,  S.  2}  bemerkt  über  das  Oatnma,  Guido  habe  die 
Claves  (Töne)  in  eine  der  altgriechischen  Anordnung  der  Saiten  gemässc  Tonleiter  ge- 
bracht, auf  die  unterste  Linie  den  Ton  nt  gesetzt  und  ihn  den  Griechen  zu  Ehren  mit 
dem  dritten  griechischen  Buchstaben  r benannt,  womit  noch  keineswegs  gesagt  ist,  dass 
Guido  den  Ton  r auch  wirklich  eingeführt  habe.  Er  hat  ihn  in  der  That  auch  schon 
vorgefunden,  denn  in  seinem  Micrologus  de  disciplina  artis  musicae  (Gerbert,  Scriptorcs 

II.  -1)  sagt  er  selbst  ausdrücklich:  Inprimis  ponatur  V graeemn,  u mndemis  udjunctum ; 
unzweifelhaft  ist  diese»  O,  der  Ilypoproslambanomenos,  ebensogut  wie  einige  über  n,  hin- 
ausgehende Stufen,  schon  den  Griechen  bekannt  gewesen,  wenngleich  sie  in  ihrem  Sy- 
stem nicht  Vorkommen.  Möglich,  dass  Guido  den  Vorgefundenen  Ton  <7  zuerst  mit 
(iamma  benannt  hat,  wobei  es  für  die  Sache  sehr  gleichgültig  ist,  ob  er  es  den  Griechen 
zu  Ehren,  oder,  wie  man  ihm  vorwarf,  um  seinem  Namen  ein  bleibendes  Denkmal  zu 
setzen,  gethan  hat.  Weil  aber  das  r und  die  angeblich  von  Guido  in  der  Höhe  zum 
griechischen  Tonsystem  hinzuerfundenen  Töne  nicht  in  das  alte  Tetrachordsystem  pass- 
ten, da  weder  mit  dem  hinzugekommenen  J'  ein  Tetrachord  beginnen,  noch  die  höchsten 
Töne  A,  c,  d , und  e.  auf  eine  gute  Art  mit  dem  alten  System  verbunden  werden  konnten, 
soll  man  sich  genöthigt  gesehen  haben,  mit  dem  ganzen  Tonsystem  eine  passendere  Ein- 
richtung zu  versuchen.  Demnach  theilte  wahrscheinlich  Guido’s  Schule  den  nunmeh- 
rigen Tonumfang  von  20  Tönen  in  sieben  sechsstufige  Tonleitern,  Hexachorde,  deren 
jede  von  der  dritten  zur  vierten  Stufe  einen  Halben  Ton  enthalten  musste.  Dass  nicht 
Guido  selbst  das  Hexachord  eingeführt  hat,  scheint  kaum  einem  Zweifel  mehr  unter- 
worfen ; denn  er  erwähnt  es  in  seinen  Schriften  weder  dem  Namen  noch  der  Sache  nach, 
was  nicht  gut  denkbar,  wenn  er  der  Erfinder,  oder  wenn  es  zu  seiner  Zeit  überhaupt 
schon  bekannt  gewesen  wäre.  Möglicherweise  ist  es  erst  ein  Jahrhundert  oder  mehr 
nach  ihm  aufgekommen  ; wenigstens  beruht  bei  den  nachfolgenden  Schriftstellern  des 
II.  Jahrh.  noch  alles  auf  dem  alten  System  der  Tetrachorde  (vcrgl.  auch  Kicsew  et- 
ter, Guido  von  Arezzo,  Leipzig  1M0,  S.  35).  Um  aber  die  Lage  des  Halbtones  in  allen 
sieben  Hexachorden  des  Systems  durchführen  zu  können,  war  man  genöthigt,  in  den 
Hexachorden  II,  III,  V und  VI  die  drei  letzten  Stufen  der  ihnen  vorangehenden  Hexa- 
chorde als  Anfangsstufen  zu  wiederholen ; die  Hexachorde  IV  und  VII  aber  enthielten 
ftinf  Stufen  des  dritten  und  sechsten: 

Beisp.  I.  I.  r—A—hC—I)—E 

II.  C — D — EF — O — a 

III.  F—  (r  — ab— e — d 

IV.  O — a — {Je — d — e 

V.  c — d — rf—g — an 

VI.  f — g — (1(^7 — ec — dd 

VII.  y — an— JJJjcc — dd — er. 

Auf  die  zweifache  Gestalt  des  B,  als  2 (A  qnadratnm  oder  durum,  unser  A)  im  Hexachord 
I,  IV  und  VII,  und  als  b ,;A  rntundnm  oder  nwlle,  unser  b)  in  den  Hexachorden  111  und 
VI,  ist  schon  in  den  Artikeln  A , B,  II,  Notenschrift  A hingewiesen,  sie  findet  sich 
auch  schon  im  griechischen  Tetrachordsystem.  Jenachdem  in  einem  Hexachord  das  B 
als  b,  oder  als  Jj,  oder  gamicht  vorkam,  wurde  es  entweder  weich,  oder  hart,  oder 
natürlich  (unveränderlich)  genannt.  So  waren  die  Hexachorde  F — d und  f—dd 
nudlare  oder  nudle,  weil  sie  7 ; C—E,  O—e  und  g — er  durale  oder  durum,  weil  sie  jj,  und 
C a und  r — na  naluraU  oder  permanens , weil  sie  weder  b noch  Cj  enthielten  (vergl. 
Mart.  Agricola,  ein  kurtz  deutsch  Musica,  Wittemberg  I52S,  Blatt  IX;  Antony, 
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Archäologisch-liturgisches  Lehrbuch  des  Gregor.  Kirchengesanges,  Münster  1529,  S.  4t; 
Walther,  Lexikon)1).  — Wie  man  auf  diese  Thcilung  der. Scala  in  Hexachorde  eigentlich 
gekommen  ist  und  nicht  mit  den  Octavgattungen  der  Kirchentönc  sich  begnügte,  welche 
übrigens  durch  die  Hexachordleiter  keineswegs  aufgehoben  wurden,  sondern  nach  wie 
vor  in  der  l’raxis  durchaus  herrschend  waren,  lässt  sich  kaum  anders  erklären  als  aus 
Anhänglichkeit  an  die  Theorie  der  Griechen ; da  man  das  Tetrachord  aufzugeben  genö- 
thigt  war,  suchte  man  dem  neuen  Tonsystem  eine  dem  griechischen  wenigstens  ähnliche 
Einrichtung  zu  geben.  Die  mehrstimmige  Schreibart  lag  in  jenen  Zeiten  noch  in  der 
allerhülflosesten  Kindheit,  es  konnte  daher  nicht  die  liede  sein  von  einem  theoretischen 
Bedenken,  wie  es  wohl  uns  bei  llarmonisirung  der  achUluhgen  Tonleiter  aufsteigen 
kann,  indem  die  Akkorde  der  6.  und  7.  Stufe,  in  Udur  also  F dur  und  G dur,  als  unver- 
mittelt sich  erweisen  und  ein  harmonischer  Sprung  erfolgt.  Im  Hexachord  *)  hingegen 
fehlt  diese  harmonische  Vermittelung  niemals,  indem  allen  seinen  sechs  Stufen  ein  To- 

I V I IV  1 IV 

nika-  und  Dominantverhältniss  zu  Grunde  liegt:  ,,  , , Doch  fehlt  der  me- 

ir  <i  ft  c de 

lodische  und  harmonische  Abschluss  durch  die  grosse  siebente  Tonstufe.  Zwar  konnte 
damals  von  einer  unserer  grossen  Septime  ähnlichen  Wichtigkeit  des  siebenten  Tones  für 
eine  vollständige  Scala  noch  keine  Hede  sein,  weshalb  er  denn  auch  beiweitem  entbehr- 
licher erschien  j ungeachtet  dessen  aber  scheint  zu  glauben,  dass  Herstellung  neuer  Ton- 
leitern für  den  practischen  Gebrauch  mit  der  Hexachordthcilung  keineswegs  beabsichtigt 
war,  sondern  dass  letzterer,  wenn  nicht  bloss  die  vorhin  erwähnte  Absicht  das  Tetra- 
chordsystcm  nachzuahmen,  so  irgend  eine  theoretische  Spcculation,  über  die  uns  bisjelxl 
noch  die  Aufklärung  fehlt,  zu  Grunde  gelegen  hat. 2)  Die  sechs  Stufen  der  Hexa- 

chorde wurden  mit  den  vorhin  erwähnten  Solmixationssilben  ul  re  mi  fa  ml  la  benannt. 
Da  aber  Guido  selbst  das  Hexachord  vermuthlich  noch  gamicht  gekannt  hat,  ist  auch 
noch  weniger  anzunehmen , dass  er  die  Solmisation  eingeführt  habe.  Doch  wennauch 
aller  Wahrscheinlichkeit  entgegen , Hexachord  und  Solmisation  von  ihm  herstammen 
sollten,  so  hat  er  sie  doch  bestimmt  nicht  zu  dem  System,  als  welches  sie  später  erschei- 
nen, ausgebildet.  Er  benannte  die  Töne  mit  den  Gregorianischen  Buchstaben,  von  den 
Silben  aber  findet  sich  in  keinem  seiner  Tractate  etwas  Bestimmtes,  nur  in  den  .Vusicac 
regulac  rhythmicae  (Gerbert  II.  251  stehen  sie  über  den  Tönen  der  Scala  von  f'  bis  au. 
Dass  man  das  Solmisationssystem  ihm  zuschreibt,  mag  in  Folgendem  seinen  Grund  ha- 
ben: ln  einer  Epistel  empfiehlt  er  dem  Klosterbruder  Michael1),  als  Mittel  einen  Ton 
oder  ein  Neuma  im  Gedächtnisse  zu  behalten  und  leicht  wiederzufinden,  er  möge  diesen 
Ton  mittels  des  Anfanges  eines  in  demselben  Tone  Btehenden  bekannten  Gesanges  sich 
merken,  und  für  jeden  im  Gedächtniss  zu  fixirenden  Ton  überhaupt  einen  Gesang  in  ähn- 
licher Weise  bereit  haben.  Als  Beispiel  giebt  er  einen  von  Paulus  Diaconus  gedich- 
teten Hymnus  an  den  heiligen  Johannes,  welcher  als  Mittel  gegen  Heiserkeit  gegolten 
hat*},  und  dessen  Melodie  zufällig  so  eingerichtet  ist,  dass  die  Anfangstüne  der  Verse 
von  C ausgehend  immer  einen  Ton  höher  eintreten;  nur  die  letzte  kehrt  wieder  zu  U 
zurück.  Text  und  Melodie  sind  oft  abgedruckt,  bei  Guido,  De  ignolo  cantu  {Gerbert, 
Script.  II.  45),  steht  letztere  mit  Gregorianischen  Buchstaben  über  den  Text  notirt,  hier 
folge  sie  in  Noten : 


1)  lm  vorliegenden  Werke  die  Artikel:  Dur,  Moll,  Cantu«  dura«  — mollis  — naturalir  etc. 

2)  Vergl.  (11.  lUuptmann)  einen  Aufhatz  über  da«  Hexachord  in  der  DcuUchen  Musik -Zeitg.  (Wien) 
Jahrg.  I.  8.  309. 

3)  Epistola  Guidonis  Michaeli  Monacho  (Gerbert,  Srriptores  II.  45):  Si  quam  ergo  roctm  rel  neumam 
eit  ita  memoriac  commendare , ut  ubirumqus  reite,  ln  quocuwque  cantu , quem  sdat  r el  nee  das,  tihi  moz  possit 
occurrere , quatenus  moz  illum  indubitanter  possis  enuntiare,  debes  ipsam  rarem  v el  Neumam  in  capite  alicuius 
notiisimae  spmphoniae  noturr , et  pro  unaquaque  roc*  memoria e retinenda  huhtsmodi  ty  mp  hon  in  m in  promfu 
habere,  qmae  ab  eadem  voce  ineipiat : utpote  sit  hnec  symphonin , qua  ego  Horen  du  pueril  inprimis  atque  etiam 
in  ultimis  utor  Vf  queant  laxts  etc. 

4)  „Der  JTpmmu:  Ut  queant  lazle  etc.  wurde  in  den  damaligen  Zeiten,  wo  jede«  Lied  der  Apotheke  ge- 
wissen Abbruch  thate,  als  ein  unfehlbare«  Remedmm  wider  dio  Heiserkeit  der  (Kehlen  geachtet,  und  dem  St. 
Johanni  deswegen  zugeschrieben,  weil  er  in  der  Schritfl  Vor  Clamantisy  die  8timmc  eine«  Koffers  oder  Prediger«, 
ge  nenn  et  wird.  Wenn  nun  einer  heiserig  war,  ho  liew  er  «ich  flugs  den  Ayrnnnm  : Ut  queant  laxis  etc.  herpler- 
ren,  daun  war  der  Teufel  und  der  Aberglaube  bei  der  Hand  und  halffcn  in  dem  Augenblick.  Ob  nun  damals 
eben  Bruder  Aretin  mit  «einer  Stimme  über  dem  >'uu  gespannt  t gewesen  «ey,  oder  ob  sonnt  seiner  Kloster- 
Kopffe  einer  sich  rerkJiltet  gehabt,  das  kan  inan  so  genau  nicht  wissen ; genug  Ut  es,  dass  diese«  der  eigentliche 
Grund  ist,  warum  der  Johannr»-üe«aAg,  und  sonst  kein  anderer,  diesem  herrlichen  Inrento  hat  herhalten  müs- 
sen etc/4  Matthcsoa,  2.  Orchester,  322. 
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fieisp.  2 C 
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(T  trt  I ♦ 
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{ V ijinant  Iuris  \ Re.-so-nu-rc  fibris  \ Mi  - raga-storum  | i Vamu-li  ln  - o-rum 


Wahrscheinlich  erst  Guido’s  Schüler  wendeten  die  Anfangssilben  dor  sechs  ersten  Verse 
dieses  Hymnus  zur  bleibenden  Benennung  der  Stufen  des  Hexachordes,  und  zwar  ur- 
sprünglich des  von  C ausgehenden  (zweiten]  Hexachordes  an*).  Hie  Silben  aber  wurden 
nicht  auf  den  bestimmten  Ton  fixirt,  so  dass  also  C jederzeit  mit  ul,  F mit  ft  i,  A mit  la 
etc.  benannt  worden  wären*),  sondern  sie  wechselten;  dieselbe  Silbe  diente  mehreren 
Tönen  zur  Benennung,  so  dass  also  z.  B.  der  Ton  <i  bald  la,  bald  mi  oder  re,  der  Ton  g 
bald  sol,  bnld  re  oder  ut  hicss,  jenachdem  er  in  anderen  Tonverbindungen  vorkam.  Aus 
dieser  verschiedenen  Anwendung  ein-  und  derselben  Silbe  auf  mehrere  Töne  entstand 
die  bei  aller  Verwickelung  und  Beschwerlichkeit  unnütze  Mutation  der  Silben.  So 
lange  die  Grenzen  eines  Hexachordes  in  der  Melodie  nicht  überschritten  wurden,  be- 
hielten die  Silben  ihre  ursprüngliche  Folge;  für  die  sieben  Stufen  der  Octavtonleiter 
aber  reichten  sie  nicht  mehr  aus,  und  die  Sache  änderte  sich  sobald  die  Grenzen  eines 
Hexachordes  überschritten  wurden.  Die  Silben  mi-fa  mussten  jederzeit  auf  den  in  der 
Mitte  des  Hexachordes  liegenden  diatonischen  Halbton  fallen,  gleichviel  ob  dieser  a b, 
h c oder  e f war,  um  dem  Sänger  die  Stelle,  welche  dieser  Halbton  im  Gesänge  ein- 
nahm, anzuzeigen  ’).  Kam  also  der  Halbton  öfter  in  einem  Gesänge  vor,  so  mussten 
die  Silben  so  mutirt  versetzt)  werden,  dass  auf  jeden  Halbton  ein  mi-fa  zu  stehen 
kam.  Die  der  Silbe  mi  vorausgehenden  Töne  wurden  von  ini  aus  rückwärts  mit  re,  ut 
benannt : 


Folgende  Tabelle,  die  sogenannte  Hand,  Guidonische  oder  harmonische  Hand  [Mannt, 
Mano,  Mano  barmanica  etc.,  s.  weiter  unten) , giebt  eine  U ebersieht  des  ganzen  Systems 
mit  allen  Mutationen  der  Silben  in  den  verschiedenen  Hcxachorden  : 


5)  In  späterer  Zeit  entstanden  filier  diese,  dem  Guido  zu  Ehren  auch  guidonische  oder  aretinische 
genannten  Silben,  noch  verschiedene  andere  Verse.  So  folgender  Gedenkspruch  ftber  den  Zweck  der  Musik : 
Cur  adhibes  trist i numerot  cantumque  labori?  | Ut  r ehret  miserum  fd tum  solitosque  laberet,  in  den  Actis 

smditorum  16U5,  p.  223  steht  folgende»  Distichon:  Cords  deum  et  ßdibus  gemitwju*  alto  bemsdicam  Ut  Re  Mi 
Fnciat  Sehers  Labra  sibi,  Und  zur  Zeit  der  Reformation  waren  folgende  Vene  von  Dr.  Urban  Rhegiu»  in 
der  protestantischen  Kirche  üblich:  Ut  quenut  Inxis  | Renmare  fibris  | Mira  Ruptistae  | Famuli  precamur  | 
Snlrr  pollutis  \ Labiis  reu  tum  | Tu  Deus  atme.  Es  finden  «Ich  späterhin  auch  Melodien  zu  dem  Hymnus,  deren 
Versanf&nge  der  Silhenfolgv  nicht  mehr  entsprechen. 

fi)  Wie  in  der  bei  den  Italienern  und  Franzosen  noch  heutigen  Tages  gebräuchlichen,  durch  Ilinzufftgung 
einer  siebenten  Sill«  aber  der  Mutation  enthobenen  Solinisation  der  Fall.  Hier  Ut  die  Silbe  rs  t.  B.  stets  fester 
Name  des  Tourt  d,  mi  feste  Rencnmiug  des  e etc.  ln  Italien  Übrigens  bedient  man  sich  statt  ut  der  Silbe  do  für 
den  Ton  c. 

7)  Wovon  denn  der  auch  heutzutage  noch  nicht  ganz  verschwundene  Gebrauch,  den  diatonischen  Ilalbton 
mi-fa  zu  neunen,  »ich  herschreibt. 
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Bcisp.  4. 


i.  u.  ra.  IT.  v.  vi.  vii. 


Man  sicht,  dass  die  Töne  vom  C grave  (nnserm  kleinen  c)  aufwärts,  je  nach  den  verschie- 
denen Hexachorden,  in  denen  sie  Vorkommen,  ihre  Silbennamen  wechseln.  Der  Ton  (S 
2.  B.  heisst  im  II (X ach . naturali  sol,  weil  das  mi-fa  e-f  die  dritte  und  vierte  Stufe  des- 
selben bildet  und  g der  fünfte  Ton  ist,  also  mit  sol  benannt  werden  muss.  Im  Hexuch. 
mollari  heisst  er  re,  als  dem  »ii  vorangehende  zweite  Stufe  dieses  Hexachordes ; und  im 
Ilexach.  duro,  in  welchem  er  die  erste  Stufe  einnimmt,  fällt  auf  ihn  die  Silbe  nt.  Jeder 
Ton  wurde  nun  mit  sfimmtlichen  Solmisationssilhen  benannt,  die  in  den  verschiedenen 
Hexachorden  in  denen  er  vorkam , auf  ihn  fielen,  und  so  kamen  die  aus  der  Tabelle 
ersichtlichen  zusammengesetzten  Silbennamen  heraus.  Indem  das  c acutum  z.  B.  im 
111.  Hexachorde  so/,  im  IV.  fa  und  im  V.  ui  hiess,  wurde  es  c-  not- fa-ut;  c excellens, 
c-sol-fa ; C graue,  C -fa-ut  genannt.  Die  sieben  Töne  heissen  daher:  A-la-mi-re; 
S-fa-mi;  C-sol-fa-ut;  I)-lasol-re;  E-la-mi;  F-fa-ut;  O-sol-re-ut,  Das  /'  hiess  ( iamma-nf  ; 
das  A grave,  A-re:  das  grave,  j;  ml.  Dass  man  dieser  meist  vierfüssigen  Silbeneomplexe 
etwa  beim  Solfeggiren  sich  bedient  habe,  braucht  man  darum  noch  nicht  zu  denken j 
man  benannte  hierbei  die  Töne  selbstverständlich  nur  mit  denjenigen  einfachen  Silben, 
die  nach  der  Mutation  in  den  betreffenden  Hexachorden  auf  sie  fielen ; jene  zusammenge- 
setzten Silben  zeigten  nur  die  Verbindungen  an,  in  denen  die  Töne  überhaupt  Vorkom- 
men konnten.  — Der  in  der  Tabelle  sich  findende  Ausdruck  c/o  res  (voces,  loca)  bedeutet 
nicht  eigentlich  was  wir  unter  Schlüssel  verstehen,  sondern  nichts  als  Töne  oder  Ton- 
höhen, und  ist  auch  besonders  in  dieser  Bedeutung  nuf  die  von  uns  noch  Claves  genann- 
ten Tasten  der  Tasteninstrumente  übergegangen.  Die  wirklichen  Tonschlüssel  oder 
Schlüsseltöne  heissen  Claves  signatue,  und  man  hatte  damals  deren  fünf,  r Fc  g und  M, 
die  jedoch  schon  von  den  alten  Mensuralisten  auf  unseren  heutigen  F,  c und  g Schlüssel 
beschränkt  worden  sind  (s.  Notenschrift  B; . Die  anderen  Claves,  welche  nicht  Schlüs- 
sel sind,  sondern  von  den  Schlüsseltönen  aus  erkannt  oder  berechnet  werden,  hiessen 
Claves  intellectae  oder  non  signatae.  Die  rechts  stehende  Einthcilung  der  Claves 
in  graves,  acutae  und  superaculae  {sc.  Claves j findet  man  auf  alten  Hexachord- 
tabcllcn  noch  häufiger  als  die  links  verzeichnete,  welche  z.  B.  bei  Adam  de  Fulda  in 
ähnlicher  Weise  vorkommt,  nur  dass  bei  ihm  die  Töne  c-oa  excellentes,  die  Töne  bh-ee 
superexcellentes  heissen  (Ge rb ert  III.  345).  Bei  Agricola  sind  die  Claves  Grosse, 
Kleine  und  Zwiefältige  genannt,  weil  sie  mit  grossen,  kleinen  und  doppelten  Buch- 
staben geschrieben  werden;  bei  I.ossius  u.  A.  heissen  r-C  Graves:  I)-(i  Finalass 
a-g  M inutae;  aa-ec  (1  e min  atac.  Alle  diese  Eintheilungen  sind  etwas  Aehnlichcs 
wie  die  spätere  grosse,  kleine,  ein-  etc.  gestrichene  Octav  der  deutschen  Tabulatur  und 
unseres  heutigen  Tonsystems.  — Um  den  Anfängern  in  der  Musik  das  Solmisations- 
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»ystem  und  die  Benennungen  der  Töne  in  der  Mutation  etwas  leichter  fasslich  zu  machen 
und  sein  Gedächtniss  durch  ein  mechanisches  Hülfsmittel  zu  unterstützen , erfanden 
wahrscheinlich  Guido’s  Nachkommen  {in  seinen  eigenen  Schriften  kommt  nichts  davon 
vor)  eine  Art  und  Weise  die  Töne  an  den  Fingern  herzuzählen,  die  man,  wie  die  Tabelle 
Heisp.  4 und  überhaupt  das  ganze  System  selbst,  ebenfalls  Guidonische  oder  Har- 
monische Hand  benannte.  Die  2U  Töne  des  Systems  wurden  mit  ihren  vollständigen 
Solmisationsnamen  von  der  Spitze  des  Daumens  der  linken  Hand  aus  der  Keihe  nach  auf 
die  Gelenke  und  Spitzen  der  anderen  Finger  gesetzt,  so  dass  man  sie  gleichsam  an  den 
Fingern  ablcscn  konnte,  und  durch  Mitthäligkeit  der  sinnlichen  Anschauung  eine  Er- 
leichterung  des  Kinlernens  und  Behallcns  gewonnen  sein  mochte").  — Die  an  sich  schon 
sehr  unbequeme  Mutation  aber  musste  noch  verworrener  und  schwieriger  werden,  als 
man  in  die  alten  diatonischen  Octavgattungcn  chromatische  Töne  einführte,  indem  man 
sie  auf  andere  Grundtöne  transponirle,  wobei  dahn  die  Silben  mit  der  ganzen  Mutation 
mittransponirt  werden  mussten.  Nichtsdestoweniger  hing  man  Jahrhunderte  lang  mit 
pedantischer  Vorliebe  an  dieser  sinnlos  complicirten  Hinrichtung ; von  Kinzelnen  wurde 
sie  auch  als  solche  erkannt,  ein  Niederländer  Erycius,van  der  Putten  (Puteanus, 
geh.  1574,  f llilti)  soll  zuerst  für  den  siebenten  Ton  der  Octav  die  Silbe  bi  eingeführl 
haben  (in  dem  Werke  Vallus  modulata,  sire  sep/etn  discrimina  Votum,  Mailand  1599).  Doch 
machen  ihm  andere  die  F.hre  dieser  Erfindung  streitig  (namentlich  Franzosen,  bei  denen 
später  das  auch  heute  noch  in  ihrer  Solmisation  als  siebente  Tonsilbe  gebräuchliche  st  in 
Aufnahme  kam),  statt  die  ganze  Sache  über  den  Haufen  zu  werfen  und,  w ie  auch  nachher 
(in  Frankreich  und  Italien  ausgenommen)  allgemein  geschah,  zu  den  gregorianischen 
Tonbuchstaben  zurückzukehren.  Dass  Pr asp erg  schon  1501  die  Silbe  ei  zur  Vermei- 
dung der  Mutation  aufgebracht  habe  (La  Borde,  Essai  II.  22)  scheint  doch  zweifelhaft; 
in  Clarissima  plane  alque  chorali s musice  interpretaliu  1501  wenigstens  erklärt  er  (Bl.  4 «): 
Sejr  sunt  voces  per  guus  omnit  cantus  mundi  modulatur,  scilicet  ut  re  tili  fa  toi  la  etc.  — Auch 
Kilian  Hammer,  Schulmeister  zu  Vohenstrans  in  der  zweiteu  Hälfte  des  17.  Jahrh., 
wird  als  glücklicher  Erfinder  der  fraglichen  Silbe  bezeichnet;  man  nannte  ihm  zu  Ehien 
die  alte  Solmisation  in  Verbindung  mit  dem  *t  Voces  Hamtnerianae.  Uebrigens  war 
die  Solmisation  von  vomeherein  auf  das  Hexachord  eingerichtet  und  verlor  durch  Hinzu- 
fügung einer  siebenten  Silbe  vollends  allen  Sinn  für  dasselbe.  Doch  dauerten  die  mit 
grosser  Erbitterung  geführten  und  bis  zu  handgreiflichen  Thätlichkciten  (s.  Tosi,  Aul. 
zur  Singekunst,  deutsch  von  J.  F.  Agricola  1757,  S.  17)  vordringenden  Zänkereien  darum, 
bis  ins  zweite  Jahrzehcnt  des  IS.  Jahrh.,  und  diu  letzte  Streitigkeit  wurde  zwischen 
Buttstett  und  Mattheson*)  ausgefuchten;  letzterer  schlug  seinen  Gegner  durch 
Beweiskraft  und  humoristische  Grobheit  völlig  zu  Boden  und  ging  aus  diesem  Kampfe 
entschieden  als  Sieger  über  ihn  und  die  Solmisation  hervor.  Diese  ist  seither,  in  Deutsch- 
land wenigstens,  gänzlich  verschollen  ; auch  Engländer  und  Holländer  haben  die  grego- 
rianischen Buchstaben ; nur  die  Franzosen  und  Italiener  bedienen  sich,  wie  schon  be- 
merkt, noch  der  ^rctinischen  Silben,  doch  in  vereinfachter  Weise  und,  um  der  Mutation 
überhoben  zu  sein,  ähnlich  unseren  Buchstaben  auf  dieselben  Töne  fixirt  und  mit  Bezeich- 
nung des  siebenten  Tones  durch  die  Silbe  »».  Also  c heisst  stets  ut  (italienisch  do),  d re, 

«»»'etc.  (s.  No  t e n sch  ri  ft  C,  Versetzungszeichen). 3)  Noch  andere  Solmisations- 

silbcn  sind  im  Laufe  der  Zeiten  entstanden:  — a ) In  den  Niederlanden  bediente  man  sich 
beim  Solfeggiren  der  Silben  bo  ce  di  yu  Io  ma  ui,  die  mun  Hob  isat  io  oder  11  ocedi  s ati « 
auch  voces  belgicae  und  Hotmisatio  belgica  nannte,  und  deren  Erfindung  dem  um 
die  Kunst  verdienten  Hubert  Waclrant  (•*■  1595)  zugeschrieben  wird.  — 6)  Die  von 
Daniel  Hitzier  (f  1035)  vorgeschlagene  liebisatio  bestand  aus  den  Silben  la  br  cs 
de  me  fe  ge  für  die  Claves  A 11  CI)  E E G;  bei  Benennung  der  Halbtonserhöhungen 
durch  wurde  der  Vocal  e in  i verwandelt,  woraus  dann  z.  B.  für  die  Tonfolge  C*  1)* 
E*  E*  Gl  die  recht  wohlklingende  Vocalisation  ci  di  mi  Ji  gi  sich  ergab.  — c)  Doni 


S)  Abbildungen  der  harinoni»chcn  Hand  findet  man  u.  A.  in  Kircher,  Muturgia  1.115;—  Mittler, 
Musikal.  Hibliuthrk  III.  24;  — Kleieweltcr,  Guido  tou  Arexzo;  — Gerber,  Tonkttnillerlexikon  IHM, 
IV;  — Antuuy,  Gregor.  Kirehenge«. 

9)  J.  II.  H ut tätet t,  Ut  re  tui  fa  *ol  la , tota  JJuaica  et  Harmonia  aeterno , oder  Neueröffnete«,  alte«, 
wahre«  und  einzige«  fuudameutum  mustcee  etc.,  Erfurt  (1717).  — Multheion'«  Abfertigung  steht  im  beschütz- 
ten Orchester,  Hamburg  1717,  8.  1118  ff. 
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wullte  die  Silben  ul  und  la  der  alten  Solmisation  fortgclassen  und  die  Octav  durch  Wie- 
derholung der  vier  Silben  re  mi  fa  sol  bezeichnet  wissen  (M  atth  eson  , C'ril.  nins.  II. 
102). — d)  I>ie  letzte  Erfindung  dieser  Art,  die  Damenisatin,  stammt  von  Grauo 
her.  Der  Octav  auf  C werden,  fest  auf  die  Töne  C D E F O A H fixirt,  die  Silben  da 
me  ni  jm  tu  la  be  untergelegt,  da  bedeutet  C,  me  I)  etc.  j wird  der  Ton  durch  ein  er- 
erhöht,  so  erhält  der  Anfangsbuchstabe  der  Damenisationssilbe  die  Silbe  es  angehängt, 
also  des  me*  net  etc.;  bei  Erniedrigung  durch  ein  fr  die  Silbe  nt,  also  das  mas  na»  pas  etc. 
Graun  klügelte  sich  diese  Silben  aus,  um  bequem  auszusprechende  Verbindungen  sämmt- 
lichcr  Vocale  mit  Consonanten  für  die  Vocalisation  zu  gewinnen;  doch  haben  seine  Silben 
für  die  Kreuz-  und  Bcetöne  auch  nur  zwei  Vocale,  und  was  ausserdem  den»  Wohlklang 
anbelangt,  so  dürfte  es  doch  wohl  schwer  halten  des  Lachens  sich  zu  erwehren,  wenn 
man  etwa  die  C*  oder  1)P  dur  Tonleiter  mit  diesen  Silben  gesungen  hören  sollte.  Uebri- 
gens  hat  auch  J.  A.  Ililler  in  seinen  Anweisungen  zum  musikalisch  richtigen  und  mu- 
sikalisch zierlichen  Gesänge,  der  Damenisationssilben  sich  bedient,  doch  nicht  auf  den 
Ton  fixirt,  sondern  ganz  willkürlich,  bloss  als  eine  Art  Text  zum  Vocalisiren.  — Auch 
die  Griechen  hatten  schon  eine  Art  Solmisation,  von  der  sie  bei  ihren  Singeübungen,  oder 
wenn  überhaupt  eine  Melodie  ohne  Worte  gesungen  werden  sollte,  Gebrauch  machten. 
Ihre  langen  Notennamen,  l'rotlambanmnenot,  Hypalc  hypaton  etc.  konnten  füglich  nicht 
auf  einem  Tone  ausgesprochen  werden,  ebensowenig  die  Namen  ihrer  Buchstaben  dazu 
dienen,  weil  sic  ihrer  vielen  Umgestaltungen  wegen  durch  Nebenwortc  hätte  unterschie- 
den werden  müssen.  Sie  wählten  daher  zum  Zwecke  des  Solfeggirens  die  Silben  tu  rr, 
Tio  tt  für  die  vier  Töne  ihrer  Tetrachorde.  Die  erste  Note  eines  jeden  Tetrachordes  hies» 
th,  die  zweite  tij,  die  dritte  na  und  die  vierte,  wenn  sie  nicht  die  erste  Note  des  folgen- 
den Tetrnchordes  war,  Tt.  Wurde  aber  ein  neues  Tetrachord  mit  der  letzten  Note  des 
vorangehenden  angefangen,  so  hiess  sie  nicht  rr  sondern  r«  (s.  Forkel,  Gesch.  d.  Mus. 
I.  372.  Marpurg,  Krit.  Einl.  in  die  Gesch.  etc.,  Berlin  1759,  S.  1S5;  Burney,  Dis- 
sertation über  die  Mus.  der  Alten,  deutsch,  Berlin  17S1).  — Die  Silben  th-tij  fielen  also, 
ähnlich  dem  mi-fa  der  Guidonischen  Solmisation,  stets  auf  den  llalblon,  wodurch  eben- 
falls eine  Art  Mutation  entstand  : 

A 11  e d e f <j  a b c "7  h e d e f g a 

Tt  Ul  T>l  TM  TU  TI)  T ftl  r«  TI)  TW  Tt  TU  TI)  TOI  TU  TI)  TOI  Tf. 

Literatur:  J»h.  Adolph  Scheibe,  in  »cinrin  Werke  Über  die  miuikal.  Compositiun,  Leipzig  1771, 
I.  4M — 488.  — Forkel,  Gwch.  der  Musik  II.  S.  28U  ff.  — Qerbcrt,  Scripforrt  eccl.  II.  S.  45.  — Kie- 
► ewetter,  Guido  von  Arexzo,  Leipzig  1840.  — Antony,  Arehäolog.- lituiy.  Lehrb.  dos  Gregor.  Kircbcn- 
gesanges,  Münster  ls2U. — Hel  1 «*  r in  a n u , Der  (Kontrapunkt,  Berlin  I8ti2,  8.  lü.  — Streitwhriftcn  über  die 
Solmisation  sind  sehr  zahlreich,  a.  darüber  Forkel,  Allgctn.  Literatur  der  Mus.,  Leipzig  17Ö2,  8.  280—273.  — 
Hut  tstett  und  Mattheson  sind  im  Text  erwähnt;  zu  den  Vcrthcidigcrn  der  Solmisation  gehörte  ausserdem 
imch  der  liedeutende  Kirchimlicdercninponist  Johann  Crftger,  *.  dessen  Rechter  Weg  zur  Singkuiitt,  Berlin 
ItfCO.  — In  den  I*exikon  von  W al  t h er  (Leipzig  1732)  und  Rousucnu,  Art.  Solfier,  ist  ebenfall»  Einige« 
über  diesen  Gegenstand  enthalten. 

(Solo.  1)  Ein  Tonstück  für  eine  Singstimme  oder  ein  Instrument,  entweder  ganz 
allein,  oder  mit  Begleitung  eines  oder  mehrerer  anderen  Instrumente.  Die  Solostimme 
ist,  wenn  mit  einer  oder  mehren  Begleitstimmen  verbunden,  die  Hauptstimme,  welcher 
der  wesentliche  Theil  des  Tonausdruckes  in  dem  betreffenden  Stücke  zukommt;  die  Be- 
gleiUtimmcn  haben  die  Solostimme  zu  tragen,  harmonisch  zu  unterstützen  und  ihren 
Ausdmck  zu  verstärken  und  zu  vervollständigen.  Man  unterscheidet  einstimmige 
und  m ehr  sti  m m ige  Solosätze.  In  einstimmigen  ist  nur  eine  Solostimme  vorhanden, 
wie  z.  B.  die  Arie,  die  Concerte  für  Streich-  und  Blasinstrumente  (auch  für  Clavier,  inso- 
fern letzteres,  wenngleich  in  Bich  mehrstimmig,  doch  immer  nur  für  eine  Bartic  gilt),  ln 
mehrstimmigen  Solosätzen  treten  mehrere  Solostimmen  auf,  dazu  gehören  die  Duette, 
Terzette  etc.  für  Gesang  und  Instrumente.  Von  den  hieher  gehörigen  Tonstücken  sowie 
vom  Wesen  einer  Hauptstimme  und  dem  der  Begleitung,  ist  in  den  verschiedenen  gleirhn. 
Art.  besonders  gehandelt.  2)  Insbesondere  eine-Art  Tonstüeke  für  ein  Soloinstru- 

ment, zur  Gattung  der  Sonate  gehörend,  gewöhnlich  aus  drei  verschiedenen  Sätzen  be- 
stehend, von  denen  ein  jeder  seinen  eigenen  Chnraeter  und  fertige  Ausgestaltung  für  sich 
hat,  mit  den  übrigen  aber  in  innerem  Zusammenhänge  steht.  Dieses  Solo  unterscheidet 
sich  von  der  Sonate,  wenn  überhaupt,  so  durch  nichts  weiter  als  eine  etwas  glänzendere 
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und  concertmässige  Behandlung  seiner  Hauptstimme.  — Mit  dem  Worte  Solo  ptlegt  man 
noch  an  bezeichnen  — a)  die  llauptperioden  eines  C'oncertes,  mit  welchen  der  Concert- 
spieler  zwischen  den  Kitornellen  sich  hören  lässt',  — b)  in  Stimmen,  welche  (wie  in  gros- 
sen Orchesterstücken  z.  B.  die  Hörner,  Oboen,  Fagotten  etc.)  für  gewöhnlich  nicht  eigent- 
lich obligat  gehalten  sind,  solche  Stellen,  an  welchen  diese  Stimmen  zeitweilig  Haupt- 
stimmen werden,  eine  Hauptmelodie  auszuführen  haben  \ — e)  in  begleitenden  Stimmen 
die  Eintrittstellen  des  Solo  nach  beendigtem  Tutti,  um  jenen  anzuzeigen,  dass  sie  nun- 
mehr nach  der  Hauptstimme  sich  zu  richten  hätten. 

Solist,  ein  Solosänger  oder  -spieler. 

Soloattnger,  der  eine  Solopartie  ausführende  Sänger. 

Solospleler,  ein  Instrumentist,  der  sich  besonders  zum  Vorträge  concerlirendcr 
Stimmen  gebildet  hat,  daher  man  ihn  dem  Kipienspicler,  der  mit  Ausführung  von  Kipien- 
oder  Füllstimmen  sich  beschäftigt , entgegensetzt.  Die  Erfordernisse  des  Solisten  im 
Gegensätze  zum  Kipienisten  bestehen  hauptsächlich  in  mehr  Feinheit  des  Tones  und  der 
verschiedenen  Modificationen  seines  Stärkegrades ; in  einem  hinsichts  aller  zum  lebens- 
vollen, wahrheitsgetreuen  und  kunstgemässen  Ausdrucke  gehörenden  Nttanccn  und  Mo- 
dißcationen fein  durchhildetcn  Vortrage  j in  einem  höheren  Grade  von  Virtuosität,  damit 
er  technische  Schwierigkeiten  leicht  und  elegant  überwinden  kann;  einem  feinen  Ge- 
schmacke,  um  alle  seine  technischen  Mittel  nur  im  kunstgemässen  Interesse  zu  verwen- 
den ; einem  richtigen  musikalischen  Auffassungsvermögen,  welches  ihn  bei  dem  Bestre- 
ben, das  Tonstück  im  Geist  und  Sinne  des  Componisten  wiederzugeben,  leitet  und  ihn 
verhindert,  über  seine  eigene  Subjcctivität  die  Absichten  jenes  aus  den  Augen  zu  verlie- 
ren. ln  allen  diesen  Dingen  steht  der  tüchtige  Solist  über  dem  Kipienisten  — , doch  eben 
auch  nur  der  tüchtige  Solist,  nicht  der  gewöhnliche  nur  auf  ein  paar  Paradestücke  dres- 
sirte  Virtuos,  der  im  übrigen  möglicherweise  nicht  einmal  eine  Zeile  prima  visla  spielen 
kann  und,  was  musikalische  Kenntniss  und  Tüchtigkeit  anbelangt,  von  vielen  beschei- 
denen Ripionisten  sich  weit  übertroffen  sehen  wird. 

Solostimme,  eine  von  einem  Solosänger  oder  -Spieler  ausgeführte  Partie,  im  Ge- 
gensätze zum  Chor  oder  den  Kipienstimmen  des  Orchesters. 

Sol  re.  Diejenige  Mutation  der  Silben  in  der  alten  (sogenannten  Guidonischen)  Sol- 
misation,  nach  welcher  auf  den  Tönen  d und  g nicht  die  Silbe  toi  sondern  re  gesungen 
werden  muss.  Beim  Tone  d fand  dieses  statt,  wenn  die  Melodie  aus  dem  Hexach.  dar. 
auf  O in  das  Hexach.  natnr.  auf  C hinaufslieg  (Beisp.  aj;  beim  Tone  Ci  hingegen,  wenn 
die  Melodie  aus  dem  Hexach.  natur.  auf  C in  das  Hexach.  moll.  auf  F aufwärts  sich 
bewegte  {Beisp.  A). 
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mi 
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c — e 
h 
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ut 
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Ut  a — u mi 
toi  g — g re 
fa  f~f  ut 
mi  e 
re  d 
ut  c 


Sol  nt.  Diejenige  Mutation  der  Silben  in  der  alten  (sogenannten  Guidonischen)  Sol- 
misation,  nach  welcher  auf  den  Tönen  g und  c nicht  mehr  toi  sondern  ul  ausgesprochen 
werden  musste.  Beim  Tone  g trat  dieser  Fall  ein,  wenn  sich  die  Melodie  aus  dem  Hexach. 
natur.  auf  C in  das  llexach.  dur.  auf  O aufwärts  bewegte  (Beisp.  o);  beim  Tone  C hin- 
gegen, wenn  die  Melodie  in  aufsteigender  Tonfolge  aus  dem  Jlexach.  moll.  auf  F in  das 
Hexach.  natur.  auf  C überging  (Beisp.  b). 


a ) ut  re  mi  fa  toi  Aj  ut  re  mi  fa  toi 

c d e f g f g a c 

g a h c c d e f 

ut  re  mi  fa  ut  re  mi  fa. 

Sonata  a du«  (wes),  zweistimmige  Sonate,  Duo;  — a Ire,  dreistimmige,  Trio; 
— a quaitro,  vierstimmige,  Quatuor  etc. 

Sonate,  Sonata,  Suonata  (von  tonare,  klingen),  ein  aus  mehreren,  an  Form 
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und  Inhalt  zwar  verschiedenen  und  in  sich  beschlossenen,  dennoch  «her  in  innerer  Be- 
ziehung zu  einander  stehenden  Sätzen  gebildetes  Tonwerk.  Vorauszusenden  ist,  dass, 
der  Uebersichtlichkeit  wegen,  in  diesem  Artikel  gleich  alles  behandelt  wird,  was  zum 
Wesen  und  der  Form  der  Sonate  überhaupt  gehört.  Demnach  wird  zwar  die  Solo-  und 
speciell  die  Claviersonate,  als  grundlcgliche  Form,  hauptsächlich  den  Ausgangspunkt 
bilden,  nebenher  aber  auch  zugleich  die  für  mehrere  obligate  Instrumente  gesetzte  So- 
nate (als  Duo,  Trio,  Quatuor  etc.)  und  imgleichen  die  Symphonie  für  grosses  Orchester 
in  Bezug  auf  die  Form  zu  berücksichtigen  sein.  Denn  alle  diese  Tonstücke  sind  im  we- 
sentlichen, und  namentlich  in  formaler  Hinsicht,  nichts  als  Theilgattungen  der  Sonate. 
Die  wiederum  aus  der  Verschiedenheit  der  instrumentalen  Besetzung  — ob  eben  eine 
Sonate  für  ein  Soloinstrument,  für  mehrere  obligate  Instrumente  oder  für  volles  Or- 
chester gedacht  und  gesetzt  ist  — , sowie  auch  noch  andere  mit  Noth Wendigkeit  sich 
ergebende  Unterschiede,  sind  an  den  betreffenden  Stellen  erörtert  (s.  Duo,  Trio,  Qua- 
tuor, Symphonie  etc.).  Es  wird  hier  die  Rede  sein  I.  von  der  Form  der  modernen 
Sonate,  wie  sie  namentlich  durch  Beethoven  entwickelt  ist ; einige  ästhetische  Bemer- 
kungen darüber  s.  unter  Cyclische  Formen.  Im  ferneren  II.  von  der  älteren  Sonate 
und  ihrer  allmäligcn  Ausbildung,  soweit  diese  hier  in  Kürze  sich  darlegeu  lässt. 

I.  Die  moderne  Sonate.  Die  Anzahl  der  Sätze,  woraus  die  moderne  Sonate  besteht, 
ist  verschieden , es  kommen  Sonaten  vor,  welche  deren  nur  zwei  aufweisen,  viele  haben 
drei,  doch  betrachten  wir  die  viersätzige  Form  als  die  grundlegliche  , nicht  allein  weil 
sie  die  reichste  und  bedeutungsvollste  ist,  sondern  auch  in  der  Symphonie  beinahe  durch- 
gehend und  mit  nur  äusserst  wenigen  Ausnahmen,  ebenso  im  Streichquartett,  Quintett, 
Trio  etc.,  und  endlich  auch  in  der  Claviersonate  doch  wenigstens  in  den  allermeisten  Fällen, 
angetroffen  wird.  Fehlt  der  Solosonate  auch  der  eine  oder  andere  Satz  (meist  das  Scherzo), 
so  Bind  doch  die  anderen  Sätze  die  nämlichen  wie  in  der  viersätzigen.  Ueberschritten 
wird  die  Vierzahl  in  cyclischen  Werken  der  neueren  Zeit  selten ; cs  zeigt  sich  auch  keine 
Veranlassung  dazu.  R.  Schumann’s  schöne  E- dur-Syrophonie  z.  B.  besteht  aus  fünf 
Sätzen,  jedoch  ohne  dass  man  sagen  könnte,  der  Bedeutung  der  ganzen  Form  sei  dadurch 
ein  erheblicher  Gewinn  zugebrncht.  Beethoven’s  Symphonien  hnben  sämmtlich  vier 
Sätze,  seine  Sonaten  grosscntheils ; vor  seiner  Zeit  'bei  Mozart  finden  sich  Symphonien, 
und  bei  Beethoven  selbst  auch  einzelne  Kammermusikwerke,  welche,  im  Anschlüsse  an 
die  ältere  Cassation  oder  Serenade,  mehr  als  vier  Sätze  haben;  doch  auch  nicht  gar  häu- 
fig. Zusammenziehung  der  ganzen  Sonate  und  Symphonie  in  einen  einzigen  Satz  hingegen 
hat  man  in  neuester  Zeit  versucht,  aber  nichts  damit  erreicht,  denn  der  einzige  Satz  ist 
zu  eng,  um  einem  bedeutenden  Gedanken  hinlänglichen  Raum  zu  voller  Entwickelung 
zu  gewähren,  oder  muss,  wenn  man  solches  doch  erzwingen  will,  nothgedrungen  in  un- 
gehörige Breite  Hiessen  und  Contrasto  in  sich  aufnehmen,  welche  das  schöne  Ebenmaass 
per  Form  zersprengen.  — Jeder  dieser  vier  Sätze  weicht  vom  andern,  in  Betreff  der  in- 
neren Gruppenbildung  und  Gliederung  im  Grossen,  entweder  sehr  wesentlich,  oder  doch 
in  beachtenswcrthen  Punkten  ab,  und  die  Ordnung,  nach  wolcher  sie  gewöhnlich  aufein- 
anderfolgen,  die  Beschaffenheit  ihrer  Gliederung,  sowie  ihre  allgemeinen  Bewegungsarten 
und  gebräuchlichen  Benennungen  sind  folgende: 

1)  Der  K rste  Satz,  meistentheils  von  kräftiger  mehr  oder  minder  schneller  Bewe- 
gung, Allegro,  Allegro  molto,  con  brio,  vivace,  appaesionato  etc. ; selten  und  auch  nur  in 
der  Sonate  kommen  langsame  Bewegungen,  Andante,  Adagio  und  dergl.  vor.  Indem  die 
schnelle  Bewegung  also  die  beiweitem  vorherrschende  ist,  nennt  man  diesen  Ersten  Satz 
auch  schlechthin  das  Allegro  der  Sonate ; ausserdem  auch  Sonate  oder  Sonatenform 
im  engeren  Sinne,  der  ihm  speciell  eignenden  Form  wegen,  welche  so  überwiegend  häufig 
(in  der  Symphonie  jederzeit;  auftritt,  dass  man  andere  zuweilen  vorkommende  Formen 
(z.  B.  Thema  mit  Variationen  als  Ausnahmen  anschen  kann.  Er  zerfällt  in  drei  deutlich 
erkennbare  Hauptabschnitte:  Erster  Theil,  Mittelsatz  und  Repetition. 

aj  Der  Erste  Theil  lässt  wiederum  vier  Periodengruppen  von  meist  grösserer 
Ausdehnung  erkennen,  nämlich:  Hauptthema,  Uehergang,  Zweites  Thema, 
Schlussgruppe. 

aa\  Das  Erste  Thema,  Hauptthema,  ist  der  musikalische  Grundgedanke  des 
ganzen  Satzes,  und  im  ferneren  des  ganzen  Tonwerkes  — , letzteres  allerdings  im  weiteren 
Sinne,  insofern  die  Entwickelung  des  ganzen  Tonwerkes  immer  an  eine  musikalische  und 
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Gefühlslogik  gebunden  ist,  und  der  Grundgedanke , auch  wenn  er  verlassen  wird  oder 
sogar  in  seinen  Contraat  umschlägt,  doch  bedingend  auf  den  ganzen  weiteren  Verlauf 
einwirkt.  Der  Begriff  des  Thema  im  allgemeinen  ist  im  glcichn.  Art.  auseinandergesetzt, 
deshalb  hier  nur  darauf  hinzuverweisen.  In  der  Sonate  kann  das  Hauptthema  von  ver- 
schiedener Ausdehnung  sein ; entweder  ist  es  eine  einfache  Periode,  oder  es  bildet  eine 
umfänglichere  Gruppe,  indem  diese  Periode  entweder  ganz,  auch  wohl  iu  erweiterter 
Gestalt,  oder  theilweise  wiederholt,  oder  ein  Hauptmotiv  desselben  zu  einer  Periode 
ausgesponnen  wird.  In  vielen  Fällen,  wenn  in  ganz  grossen  Sätzen  schon  die  Thema- 
gruppe breit  angelegt  werden  soll,  tritt  zwischen  die  erste  Themaperiode  und  die  Wie- 
derholung ein  Zwischensatz  von  mehreren,  etwa  I,  li  bis  12  Takten,  der  gewöhnlich  ein 
Hauptmotiv  des  Thema  fortspinnt,  auch  wohl  ein  neues  Motiv  enthält,  welches  jedoch 
das  Thema  in  sinnverwandter  Weise  so  fortsetzt,  dass  die  Wiederholung  mit  Nothwendig- 
keit  hervorgerufen  wird.  Doch  pflegt  die  Wiederholung  gemeinhin  keine  genaue  zu  sein, 
sondern  das  Thema  in  irgend  einer  Weise  etwas  zu  modificiren,  zu  steigern,  Oberhaupt 
durch  veränderte  Begleitung,  andern  Vortrag  oder  durch  sonstige  Mittel  ihm  ein  anderes 
Ansehen  zu  geben.  — Selbstverständlich  stehen  das  Thema  und  seine  Wiederholung  in 
der  Haupttonart;  die  erste  Periode  cadenzirt,  wenn  die  Tonart  Dur  ist,  meist  auf  der 
Dominant;  wenn  die  Tonart  Moll  ist,  entweder  auf  der  Molldominant  (Cmoll  — Gmoll;, 
auf  der  Parallcltonart  (Cmoll  — E’dur),  oder  auf  dem  Halbschluss  (der  5.  Akkordstufe, 
Cmoll  — (i Jl  D).  Die  Wiederholung  Bchliesst,  für  den  Fall,  dass  eine  feste  Cadenz  ge- 
macht wird,  auf  der  Tonika,  zuweilen  aber  geht  sie  auch  gleich  in  die  Modulation  der 
folgenden  Uebergangsgruppe  über.  Die  Ueberleitungsperiode  zwischen  Thema  und  Wie- 
derholung vermittelt  den  Schluss  der  ersten  Periode  mit  dem  Anfänge  von  deren  Wieder- 
holung durch  die  Dominantharmonie  der  llaupltonart. 

ab)  Der  Uebergang,  Uebergangsgruppe,  schliesst  sich  der  Hauptthemagruppe  an 
und  vermittelt  sie  mit  dem  auf  den  Uebergang  folgenden  Zweiten  Thema.  Je  nach  Aus- 
dehnung des  Tonsatzes  und  nach  Intention  des  Componistcn  besteht  der  Uebergang  aus 
einer  oder  mehreren  Perioden , welche  jedoch,  ohne  bestimmte  Cadenzcn  zu  machen, 
möglichst  frei,  mitunter  gangartig,  in  einander  überfliessen,  so  dass  die  ganze  Gruppe 
den  Character  des  Ueberleitenden  hat.  ln  neuerer  Zeit  pflegt  der  Uebergang  gewöhnlich 
aus  neuen  Motiven  gebildet  zu  sein,  um  den  Ersten  Theil  des  .Satzes  mit  thematischem 
Stoffe  reicher  auszustatten ; früher,  da  man  den  Mittelsatz,  als  den  der  thematischen 
Arbeit  gegenwärtig  eigentlich  angehörenden  Theil,  weniger  ausbildete,  wurde  der  Ueber— 
gang  meist  thematisch  aus  Motiven  des  Hauptthema  entwickelt,  und  es  kommt  daruuf 
an,  ob  dieses  genügenden  Stoff  bietet,  ohne  durch  eine  gleich  von  vornehurein  begin- 
nende thematische  Arbeit  zu  sehr  ausgebeutet  zu  werden.  Doch  pflegen  die,  angenom- 
men neuen,  Motive  des  Ueherganges  nicht  breit  angelegte  Themen  zu  sein,  sondern  Sätze 
von  4,  3 oder  2 Takten,  oder  von  nur  einem  Takte,  oft  nur  kurze  Figuren,  welche  sich 
leicht  fortspinnen  lassen.  Auch  kommen  Fälle  vor,  in  denen  ein  eigentlicher  Uebergang 
ganz  fehlt,  und  nur  durch  einen  oder  einige  Akkorde  rasch  in  das  Zweite  Thema  hinoin- 
modulirt  wird.  — Die  Modulation  innerhalb  der  Mittelsatzgruppe  ist  frei,  meist  aber 
durch  leitereigene  Tonarten  hindurchgehend,  jedoch  ohne  den  Fluss  des  Tonganges  durch 
feste  C'adenzen  zu  hemmen.  Am  Schlüsse  dieser  Gruppe,  wenn  es  in  das  Zweite  Thema 
hineingehen  soll,  wird  ein  Halbschluss  gemacht,  und  zwar,  wenn  der  Satz  in  Dur  steht, 
auf  der  5.  Akkordstufe  der  Dominant  der  Haupttonart.  Steht  also  der  Satz  in  Cdur,  so 
wendet  sich  der  Uebergang  nach  OX  DF* A;,  als  Dominantakkord  von  G,  der  Domi- 
nanttouart  von  C.  Steht  der  Satz  in  Moll,  so  erfolgt  die  Halhcadcnz  des  Ueberganges 
auf  dem  Dominantakkord  der  Paralloldurtonart,  also  in  Cmoll  auf  JJDF,  als  Dominant 
deT  E?  dur  Tonart.  Die  Tonart  des  Zweiten  Thema  wird  also  durch  ihren  Dominant- 
halbschluss ordentlich  vorbereitet  und  festgcstellt. 

ac)  Das  Zweite  Thema  ist  der  nächst  dem  Hauptthema  wesentlichste  musika- 
lische Gedanke  des  ganzen  Satzes.  Beide  stehen  in  einem  einheitlichen  Coutrust  zu  ein- 
ander, d.  h.  das  Zweite  Thema  ist  vom  Ersten  zwar  verschieden  oder  ihm  entgegenge- 
setzt an  Empfindungsinhalt  und  Tongestalt,  dennoch  aber  sind  beide  dem  gleichen  Grund- 
gedanken entsprungen,  nur  verschiedenartige  Momente  ein-  und  derselben  Grundbewe- 
gung (s.  Coutrust).  Als  dem  Hauptgedanken  untergeordnet,  zeigt  das  Zweite  Thema 
auch  weniger  umfängliche  Ausdehnung ; meist  ist  es  eine  achttaktige  Periode,  welche 
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oftmals  auch  wiederholt  wird,  nicht  allemal  aber  eine  die  ganze  Periode  breit  ausfüllende 
Melodie,  sondern  etwa  ein  viertaktiger  Satz,  der  durch  Wiederholung,  Versetzung  und 
Nachahmung  weiter  ausgesponnen  wird.  Indem  nun  das  Erste  Thema  sehr  häufig  kräf- 
tig und  energisch  oder  leidenschaftlich  auftritt,  und  alsdann  im  Zweiten  Thema  seinen 
ausfüllenden  Gegensatz  in  getragener  ruhiger  Melodie  sucht,  hat  man  das  Zweite  Thema 
oder  dessen  Gruppe  auch  die  Gesanggruppc  genannt,  eine  Benennung,  die  aehr  be- 
zeichnend sein  würde,  wenn  es  wirklich  jederzeit  melodisoher  Natur  wäre;  doch  ist  die- 
ses keineswegs  immer  der  Fall,  denn  man  findet  es  ebensogut  von  vorwaltend  rhythmi- 
schem Interesse.  Ebensowenig  muss  jederzeit  eine  sanfte  Stimmung  darin  vorherrschen, 
es  kann  auch  eine  leidenschaftliche  sein,  wenn  das  Erste  Thema  etwa  einen  solchen  Ge- 
gensatz fordern  sollte.  — In  neuerer  Zeit  ist  es  jederzeit  aus  neuen  Motiven  gebildet; 
früher,  als  die  Form  noch  nicht  zu  so  deutlicher  Klarheit  sich  entwickelt  hatte,  trat  oft 
nur  eine  thematische  Umgestaltung  des  Ersten  Thema  an  die  Stelle  des  Zweiten.  I>as 
Tonartenvcrhältniss  zwischen  beiden  Themen  ist  dieses : Steht  das  Hauptthema  in  Dur, 
so  das  Zweite  in  der  Dominanttonart,  Cdur  — Gdur;  steht  das  Hauptthema  in  Mull,  so 
würde  die  Durdominant,  welche  der  Haupttonart  wohl  als  Akkord,  nicht  aber  als  Ton- 
art angehört,  zu  weit  abliegen,  die  Molldominant  hingegen  zu  wenig  Abwechselung  bie- 
ten, da  alsdann  der  ganze  Satz  in  Moll  stünde,  und  unser  Gefühl  ein  ununterbrochenes 
Moll  mit  weit  weniger  Befriedigung  aufnimmt,  als  ein  fortwährendes  Dur.  Deshalb  steht 
das  Zweite  Thema  eines  Mollsatzes  in  den  beiweitem  häufigsten  Fällen  in  der  Parallel- 
durtonart, und  nur  verhältnissm&ssig  selten  findet  sich  eine  Abweichung  von  diesem 
Tonartenverhältniss  zwischen  beiden  Themen ; zuweilen  schlägt  das  Zweite  Thema  wohl 
die  Molldominant  oder  die  Molltonart  der  Paralleldurtonart  an,  geht  dann  schliesslich 
aber  doch  in  die  Durtonart  über ; es  kommt  auch  vor,  dass  es  in  einem  Dursatze  in  der 
Parallelmolltonart  steht.  Weiter  entferntliegende  Tonarten  aber  treten  sehr  selten  auf, 
es  ist  auch  keine  Veranlassung,  dass  es  häufiger  geschähe.  Grundton  und  Quint  haben 
für  einander  eine  ähnliche  tonliche  Bedeutung , wie  das  Firste  und  Zweite  Thema  eines 
Sonatensatzes  in  Bezug  auf  Inhalt  und  Stellung  in  der  Form,  und  sind  bei  nächster  Ver- 
wandtschaft doch  hinlänglich  verschieden — die  Quint  als  aus  der  Einheit  des  Grund  - 
tones  entsprungener  Gegensatz  — , um  zweien  verschiedenen  Seiten  desselben  Gedankens 
zur  entsprechenden  tonlichen  Grundlage  zu  dienen.  Aehnliches  Uewandniss  wenigstens 
hat  es  auch  mit  der  Moll-  und  Paralleldurtonart ; wenngleich  eigentlich  ein-  und  dieselbe 
Tonart,  so  sind  sie  doch  durch  andere  Intervallenverhältnisse  zum  Grundtone,  Tonver- 
bindungen, Grundstimmung  und  verschiedenes  Geschlecht  zur  Darstellung  jenes  einheit- 
lichen Gegensatzes  ebenfalls  sehr  wohl  geeignet.  — Der  Uebergang  cadenzirt,  wie  wir 
vorhin  sahen,  auf  dem  Halbschlusse  einer  dieser  beiden  Tonarten  des  Zweiten  Thema. 

ad  Die  Schlu  ssg  ru  ppe  ist  eine,  nach  Maassgabe  des  ganzen  Tonsatzes,  länger 
oder  kürzer  ausgearbeitete  Periodengruppe,  welche  das  Zweite  Thema  fortführt  und  den 
Ersten  Thcil  zum  Abschlüsse  bringt,  ln  der  modernen  Sonate  und  Symphonie  besteht 
sie  überwiegend  aus  neuem  Molivstoffe,  und  zwar  aus  mehreren  verschiedenen  Motiven ; 
doch  kommt  es  auch  vor,  dass  Motive  des  Ersten  Thema  oder  Ucberganges  verwendet 
werden.  Fast  jederzeit  enthält  die  Schlussgruppe  mehrere  Perioden,  und  zwar  soll  ihr 
Bau  eigentlich  so  beschaffen  sein,  dass  die  Gruppirung  nach  dem  Schlüsse  hin  immer 
gedrängter  wird,  die  Perioden  immer  mehr  sich  verengern,  wodurch  die  ganze  Gruppe 
etwas  Drängendes  bekommt  und  zum  Abschlüsse  aehr  wohl  organisirt  erscheint.  — l>ie 
Tonart  der  Schlussgruppe  ist  die  des  Zweiten  Thema,  also,  wenn  der  Satz  in  Dur  steht, 
die  Dominant-,  wenn  in  Moll,  die  Parallcldurtonart.  Modulation  findet  statt,  und  zwar 
pflegt  sie  meist  leitereigen  zu  sein,  nicht  selten  aber  auch  eine  oder  die  andere  fremde 
Tonart  in  überraschender  Weise  zu  betreten ; alle  oder  doch  die  meisten  Perioden  der 
Schlussgruppe  aber  cadcnzircn  nach  der  Tonart  des  Zweiten  Thema,  in  der  dann  anch 
die  meist  etwas  breiter  ausgefilhrte  Schlusscadenz  des  ganzen  Ersten  Theiles  erfolgt. 

Ueberblicken  wir  nun  die  Tonarten  des  Ersten  Theiles  kurz  noch  einmal,  so  erinnern 
wir  uns,  dass  die  Haupttonart  nur  im  Hauptthema  durchaus  vorherrscht,  im  Uebergange 
herrscht  theilweise  ihre  leitereigene  Modulation  und  die  der  Tonart  des  Zweiten  Thema. 
Zu  bemerken  bleibt  hier  noch,  dass  die  Tonika  des  Zweiten  Thema  selbst  im  Uebergange 
jederzeit  besser  unberührt  bleibt,  damit  sie  um  so  frischer  und  tonlich  characteristischer 
eintrete.  Vom  Anfänge  des  Zweiten  Thema  an  herrscht  die  Dominant-  oder  Paralleldur- 
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tonart  mit  ihrer  leitereigenen  Modulation.  Nachstehendes  Schema')  möge  eine  leichtere 
Uebersicht  vermitteln : 

Erster  Theil  des  Ersten  Satzes. 

Schlussgruppe. 

Verschieden  gebil- 
dete Perioden  und 
Sätze.  Ganz  oder 
theilweise  neue  Mo- 
tive. Verengerte  Pe- 
riodenhildung  nach 
dem  Schlüsse  hin. 

Periodencadenzen 
und  Tonschluss  auf 
der  Tonart  des  Zwei- 
ten Thema. 

Dieser  Erste  Theil  enthalt  in  seinen  Motiven  das  tonliche  Material  für  den  ganzen  fer- 
neren Ausbau  des  Ersten  Satzes  ; im  weiteren  Verlauf  des  letzteren  treten  keine  eigentlich 
neuen  musikalischen  Gedanken  mehr  auf,  sondern  alles  auf  den  Ersten  Theil  Folgende  ist 
thematische  Gestaltungen  ans  seinen  Themen  und  Motiven ; dass  hievon  mitunter  abge- 
wichen wird  und,  namentlich  in  der  freieren  Form  der  Solosonate,  die  fernere  Arbeit 
nicht  allemal  eine  streng  thematische  ist,  hebt  die  Grundregel  nicht  auf.  Indem  also  die- 
ser Erste  Theil  gleichsam)  die  Exposition  des  ganzen  Ersten  Satzes  bildet,  daher  sein 
Inhalt  wohl  aufgefasst  und  gemerkt  werden  muss,  damit  man  im  Weiterem  die  Motive 
auch  in  der  mannigfaltigsten  thematischen  Umbildung  wiedererkenne,  wird  er  zweimal 
gleich  nach  einander  gespielt,  und  zwar  ohne  weitere  Abänderung , deshalh  mit  einem 
Repetitionszeichen  notirt.  Doch  wird  gewöhnlich  die  letzte  Schlussclausei  etwas  umge- 
hildet,  insofern  sie  beim  ersten  Vortrage  fortbleibt,  und  dafür  eine  kurze  Ueberleitung 
in  den  Zweiten  Theil  oder  Mittelaatz  gesetzt  wird.  Man  kann  gegen  die  Wiederholung 
des  Ersten  Theilea  zwar  einwenden,  dass  die  reine  Dreitheiligkeit  des  ganzen  Satzes  da- 
durch etwa  beeinträchtigt  erscheint;  doch  würde  man  sie,  wenigstens  in  Sätzen  von  gros- 
sem und  kraftvollem  Character,  immerhin  nicht  gerne  entbehren,  nicht  etwa  aus  Ge- 
wohnheit, sondern  weil  die  Form  dadurch  neben  der  Deutlichkeit  auch  an  Breite  und 
Gewicht  gewinnt.  Jedenfalls  muss  man  den  Character  des  Satzes  in  Betracht  ziehen, 
ehe  man  sie  fortlässt;  ist  er  leicht  und  flüchtig,  so  kann  es  vortheilhafl  sein,  indem  die 
Form  runder  und  schlanker  wird. 

b ) Der  Zweite  Theil,  Mittelsatz  oder  Durchführung  genannt,  besteht 
aus  einer  ausgedehnten,  in  grossen  Werken  sehr  mannigfach  zusammengesetzten  Perio- 
dengruppe, in  welcher  der  Themen- und  Motivstoff  des  Ersten  Theilea  thematisch  ver- 
arbeitet wird.  Unter  thematischer  Arbeit  versteht  man  die  Kunst,  ein  gegebenes  Motiv 
derart  zu  einer  selbständigen  musikalischen  Gestaltung  zu  entwickeln,  dass  diese  zwar 
als  etwas  Neues  dasteht , ohne  jedoch  ihren  Zusammenhang  mit  dem  ursprünglichen 
Grundstoff,  aus  dem  sie  entstanden,  verkennen  zu  lassen.  Die  Mittel,  wodurch  solches 
geschehen  kann,  sind  unter  Thematische  Arbeit  angegeben.  Indem  dieser  Mittel- 
satz in  umfänglichen  Sonaten,  namentlich  aber  in  Quartetten  und  Symphonien,  oft  eine 
beträchtliche  Anzahl  Perioden  umfasst,  ist  einerseits  der  Ausübung  der  Kunst  des  The- 
matisirens  ein  weites  Feld  geöffnet,  andererseits  aber  auch  für  den  Componisten  die  Vor- 
aussetzung gegeben,  dass  er  dieser  Kunst,  einen  Gedanken  einheitlich  und  mannigfaltig 
auszugestalten,  vollkommen  mächtig  sei.  Dass  hierbei  nicht  Kunstfertigkeit  für  sich 
allein  herrschen  darf,  sondern  jederzeit  ebensogut  wie  in  der  freien  Erfindung,  ira  Dienste 
der  Phantasie  und  des  künstlerischen  Gefühles  stehen  muss,  wenn  nicht  etwas  bei  aller 
Glätte  und  geschickten  Führung  Inhaltsleeres  zu  Stande  kommen  soll,  versteht  sich  von 
selbst.  Und  man  darf  nur  die  Mittelsätze  cyclischer  Formen  Becthoven’s  und  anderer 
grossen  Componisten  ansehen,  um  leicht  zu  der  Ueberzeugung  zu  gelangen,  dass  dieser 

1)  8.  A.  t.  Dom  liier,  Elemente  der  Musik. 


Hauptthema* 

gruppe. 


zes  Zwischenspiel). — 
Wiederholung  des 
Hauptthema. 

Herrschaft  der  Toni- 
ka. — Lcitcreigene 
durchgehende  Modu- 
lation. 


Uebergang.  j Zweites  Thema,  j 

Ueberleitung  zura  I Kürzerer,  an  Inhalt) 
Zweiten  Thema;  aus)  und  Korn)  dem  Haupt- 
kürzeren  Sätzen  ent-  themu  untergeordne- 
wickelt.  Neue,  oder  ter  Nebengedanke, 
dem  Hauptthema  ent-  Einheitlicher  Con- 
lehnte  Motive.  trast.  Einfacher  Pe-I 
_ riodenbau. 

Unmittelbare  oder 

durchgehende  Modu-  In  Dur:  Dominant-, 
lation  von  der  Tonart  in  Moll:  Paralleldur- 
des  Ersten  zu  der  des  tonart. 

Zweiten  Thema.  I 
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Mittelsatz  eigentlich  der  interessanteste  und  bedeutungsvollste  Theil  des  ganzen  Ersten 
Satzes  ist.  Der  Periodenbau  zeigt  hier  die  mannigfaltigsten  Gliederungen ; gedehntere 
und  gedrängtere  Bildungen,  fest  geschlossene,  einander  ein  bestimmtes  Gleichgewicht 
haltende  Sätze  wechseln  ab  mit  ineinander überfliessenden  gangartigen  und  herumschwei- 
fenden, gewissermassen  noch  nicht  zur  Concentration  gelangten  Formationen  — , so  dass 
die  ganze  Tonbewegung  analog  erscheint  dem  sich  hebenden  und  senkenden  Wellen- 
schläge, den  vorwärts  drängenden  oder  aus  erlangter  Kühe  wiederum  von  neuem  sich 
erhebenden  Bewegungen  eines  durch  bestimmte  Empfindungen  erregten  Gefühles.  — Die 
Modulation  innerhalb  der  Durchführung  ist  völlig  frei,  geht  oft  ohne  lange  Vorbereitung, 
oder  gar  ganz  plötzlich,  in  entfernte  Tonarten  über,  um  diese  alsbald  mit  wiederum  neuen 
zu  vertauschen.  Dass  solches,  wie  überall  so  auch  hier,  nach  den  Gesetzen  richtiger  und 
natürlicher  Harmonieverbindung  geschehen  muss,  bedarf  keiner  Erinnerung.  Die  beiden 
Haupttonarten  des  Ersten  Theiles,  also  Tonika  und  Dominant-  oder  l’aralleldurtonart, 
sollen  aber  von  der  Durchführung  ausgeschlossen  bleiben,  unbedingt  wenigsten*  die 
Tonika,  denn  sie  gehört  zu  den  tonlichen  Charactcrismcn  des  Hauptthema,  darf  deshalb 
nicht  abgenutzt  werden,  damit  sie  in  der  Repetition  mit  dem  Hauptthema  wieder  um  so 
frischer  eintrete.  Gegen  das  Ende  der  Durchführung  wendet  sich  die  Modulation  zur 
Halhcadenz  uuf  der  Dominant,  vermittelst  deren  die  Kcpetition  des  Ersten  Theiles  vor- 
bereitet wird ; wird  hiebei  die  Tonika  etwa  noch  kurz  vor  Eintritt  des  Hauptthema  be- 
rührt, so  geschieht  es  nur  auf  dem  Basse  der  Dominant  (als  Quartsextakkord],  oder  in 
Dur  als  Mollakkord,  um  eben  die  tonliche  Wirkung  ihres  Wiedereintrittes  nicht  zu 
schwächen.  --  Ein  Schema  lässt  sich  für  diesen  Mittelsatz  selbstverständlich  nicht  geben, 
denn  bei  seiner  ganzen  Organisation  ist  dem  Tonsetzer  im  Uebrigen  völlig  freie  Hand 
gelassen. 

c]  Der  Dritte  Theil,  die  Kcpetition,  ist  die  AViederholung  des  Ersten  Thei- 
les, doch  nicht  in  ganz  unveränderter  Gestalt.  Der  Begriff  der  Repetition  hat  in  unserer 
modernen  Sonate  eine  von  dem  in  der  alten  Arie  geltenden  etwas  abweichende  Bedeutung 
angenommen,  ln  der  älteren  Arie  ist  die  Repetition  genaue  Wiederholung  des  Ersten 
Theiles;  es  kam  darauf  an,  den  Mittelsatz  so  anzulegen  und  zu  lenken,  dass  er  genaue 
Wiederkehr  des  Ersten  Theiles  mit  Noth Wendigkeit  forderte,  der  alsdann  eine  im  Ver- 
hältnis* zu  seinem  ersten  Auftreten  noch  erhöhte  Wirkung  machte,  ln  der  Instrumen- 
talmusik und  besonders  in  der  modernen  Sonate  und  Symphonie  (auch  schon  in  der 
neueren  Arie)  aber  pflegt  die  Repetition  vom  Ersten  Theile  in  mancher  Hinsicht  ahzu- 
weichen;  die  Hauptthcile , also  Erstes  und  Zweites  Thema,  Uebergang  und  Schluss- 
gruppe, treten  allerdings  wieder  auf  und,  mit  sehr  seltenen  Ausnahmen  (eigentlich  nur 
zuweilen  in  der  grossen  Ouvertüre;,  auch  in  derselben  Reihenfolge.  Die  Formumrisse 
sind  also  dieselben,  folglich  die  Umbildungen  mehr  innerer  Art;  erstens  bestehen  sic  in 
kürzerer  und  strafferer  Zusammenfassung  der  Tongedanken ; ihrem  Begriff,  gleichsam 
als  Resultat  der  gesammten  Entwickelung  im  ganzen  Satze,  zufolge,  giebt  die  Repetition 
einzelne  Theile  (z.  B.  den  Uebergang , auch  das  Erste  und  Zweite  Thema)  gemeinhin 
concentrirter,  prägt  dafür  aber  alles  möglichst  bestimmt  aus,  so  dass  der  Hauptinhalt  des 
Satzes  um  so  fester  zusammengeschlossen  erscheint  und  um  so  kräftiger  hervortritt.  Die 
Schlussgruppe  hingegen  wird  nicht  selten  noch  erweitert,  indem  vor  dem  wirklichen 
Schlüsse  alsdann  noch  Anklänge , gewöhnlich  an  das  Erste , mitunter  auch  an  das 
Zweite  Thema  auftreten  (die  Rcminiscenz  genannt),  worauf  dann  erst  der  eigentliche 
Schluss  erfolgt,  dem  zuweilen  noch  ein  neues  bekräftigendes  Motiv  angefügt  wird.  Des- 
gleichen werden  Begleitung,  Harmonisirung  und  bei  Orchestersätzen  jederzeit  die  Instm- 
mentirung  geändert.  Die  einzelnen  Mittel  dieser  ganzen  inneren  Umgestaltung  lassen 
sich  hier  nicht  im  Einzelnen  angeben,  sondern  es  kann  nur  angedeutet  werden,  dass  die 
Repetition  die  Gefühls-  und  Tonbewegung  des  ganzen  Satzes,  je  nach  Absicht  des  Ton- 
setzers entweder  in  Steigerung  oder  Beruhigung,  zum  Abschlüsse  zu  bringen  hat. 
Manche  Componisten  der  Gegenwart  suchen  die  Verworrenheit  ihrer  Tonsätze,  in  denen 
ein  neuer  Gedanke  den  andern  verdrängt,  ohne  aus  ihm  hervorzugehen,  nicht  mit  ihrer 
Unfähigkeit,  einen  musikalischen  Gedanken  zu  entwickeln,  zu  rechtfertigen,  sondern  da- 
mit dass  sie  sagen,  in  der  Musik  dürfe  ein  Gedanke  überhaupt  nicht  wiederholt  werden. 
Dieser  unrichtigen  an  anderem  Orte  (s.  Wiederholung;  zurückgewiesenen  Ansicht  redet 
also  die  Forderung  einer  abgeänderten  Repetition  in  der  Sonate  keineswegs  das  Wort,  es 
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ist  etwas  ganz  anderes,  ein  neues  Tonbild  auf  das  andere  häufen,  als  durch  verschiedene 
Modificatiunen  des  Colorits,  der  Schattirung,  Betonung  und  formalen  Bildung  eines  und 
desselben  Tonbildes,  ein  und  dasselbe  Grundgefühl  zu  entweder  verstärktem  oder  be- 
ruhigtem Ausdruck  zu  bringen.  — Die  in  der  Repetition  vorherrschende  Tonart  ist  die 
Tonika  mit  ihrer  leitereigenen  Modulation,  verschieden  vom  Ersten  Theile,  in  dem  sie 
nur  der  Hauptthemagruppe  zu  Grunde  lag;  Zweites  Thema  und  Schlussgruppe  stehen 
ebenfalls  in  der  Tonika,  nicht  mehr  in  der  Dominanttonart  oder  Durparallele,  (lieCadenz 
des  Ueberganges  ist  ein  Halbschluss  auf  der  Dominant  der  lluupttonart.  Der  letzte 
Schluss  des  Satzes  erfolgt  natürlich  auf  der  Tonika  (nicht  selten  mit  vorangehendem 
Trugschlüsse;,  und  ist  der  einzige  im  ganzen  Sonatensatze  vorkommende,  breit  ausge- 
führte, vollkommene  tonische  Ganzschluss.  Tritt  der  tonische  Ganzschluss  im  Verlauf 
des  Satzes  auf,  was,  mit  Ausnahme  des  Hauptthemaschlusses  und  der  Cadenzen  in  der 
ganz  in  der  Tonika  stehenden  Repetition , eigentlich  garnicht  geschehen  soll,  so  soll 
er  wenigstens  nicht  andauern,  sondern  bald  vorübergehen , indem  sonst  die  Tonbewe- 
gung zu  entschieden  unterbrochen  wird.  Nachstehend  ein  Schema  des  Ersten  S naten- 
satz.es : > 


Erster  Satz. 


Erster  Theil.  ^ Mittelsatz. 

Repetition. 

Haupt-  Ufber-  Zweites  Schlu»#- 
thetun-  gang.  Thema,  gruppe, 
gruppe. 

Thematische  Verar- 
beitung der  Motive 
de#  Er*ten  Theile«. 

"" 

Haupt-  l’eber-  Zweite#  gelilunsgruppe. 
thenia-  gang.  Thema.  Beminisceni. 
gruppe.  Srhluw. 

Tonika.  Modula-  Dominant-  oder 
tion  in  Paralleldur- 

die  tonart.  ^ 

Freie  Modulation. 
Btlckkehr  in  die 
Tonika. 

Herrschaft  der  Tonika. 

Eine  Gattung  von  Tonwerken  besteht  aus  diesem  Ersten  Sonatensatze  allein,  die 
Ouvertüre  numlich,  d.  h.  die  in  wirklicher  Kunstform  ausgebildete,  nicht  die  aus  ver- 
schiedenen Melodien  nur  aneinandergereihte  Operneinleitung.  Nur  in  einem  Punkte 
unterscheidet  sie  sich  vom  Sonatensatze : der  Erste  Theil  wird  bei  der  Ouvertüre  nicht 
zweimal  gespielt,  sondern  nur  einmal,  und  geht  dann  gleich  in  die  Durchführung  über. 
Näheres  hierüber,  sowie  über  die  verschiedenen  Arten  der  Ouvertüre  s.  den  gleichn. 
Artikel. 

ln  der  Sonate  tritt  an  Stelle  der  hier  beschriebenen  Form  des  Ersten  Satzes  hin  und 
wieder  ein  Thema  mit  Variationen,  in  der  Symphonie  nicht.  Hingegen  geht  in  der  letz- 
teren (sehr  selten  in  der  Sonate),  auch  im  Streichquartett,  dem  Ersten  Satze  häutig  ein 

d)  Eint  ei  tungs  satz  von  langsamer  Bewegung  voraus,  ln  manchen  Fällen  ist  er 
nur  ganz  kurz,  etwa  eine  Doppelperiode  oder  etwas  darüber,  in  anderen  ausgedehnter, 
21,  3(i  und  mehr  Takte,  uus  einem  Hauptgedanken  entwickelt,  dem  zuweilen  auch  noch 
ein  untergeordnetes  zweites  Motiv  sich  entgegensetzt.  Meist  haben  diese  Einleitungen 
einen  ernsten,  spannenden,  auch  wohl  feierlichen  Character,  um  Aufmerksamkeit  und 
Spannung  auf  das  Kommende  zu  erwecken.  Sie  stehen  in  der  Haupttonart,  doch  häufig 
in  Moll,  wennauch  das  ganze  Tonstück  in  Dur  steht;  die  Modulation  ist  frei  und  nicht 
selten  sogar  ziemlich  reich  und  bewegt,  die  Tonika  wirkt  alsdann  mit  Eintritt  des  Haupt  - 
tliema  des  Ersten  Satzes  um  so  frischer  und  kräftiger. 

Die  übrigen  Sätze  der  cyclischen  Form  beanspruchen  nicht  eine  ähnlich  ausführliche 
Darstellung  wie  der  Erste;  entweder  nimmt  einer  oder  der  andere  {Adagio  oder  Finale, 
die  Form  des  Ersten  Satzes  selbst,  oder  eine  ihr  wesentlich  ähnliche,  oder  eine  an  an- 
derem Orte  schon  bekannt  gewordene  und  nicht  der  Sonate  allein  specifisch  eigene  an. 

1 2)  Der  Zweite  Satz,  gewöhnlich  langsame  oder  gemessene  Bewegung  ( Grave, 
Largo,  Adagio,  Andante),  mitunter  auch  lebhaftere  {Moderato,  Allegretto),  wird  wegen 
seines  überwiegend  häutigen  langsamen  Tempo  auch  schlechthin  das  Adagio  der  Sonate 
genannt.  Er  erscheint  in  verschiedenen  Formen  : 

а)  T h e m a oder  Doppelthema  mit  Variationen  (s.  daselbst) ; oder 

б)  eine  arienartige  Form.  Es  wird  ein  Hauptthema  aufgestellt,  zu  einer  Gruppe 
von  einer  entsprechenden  Anzahl  Takte  ausgeführt,  und  dann  eine  Cadenz  in  eine  näher 
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oder  entfernter  verwandte,  oder  auch  in  eine  fremde  Tonart  gemacht.  Darauf  tritt  ein 
aus  einem  neuen  Motiv  gestalteter,  mit  dem  Hauptthema  contrastirender  Mittelsatz  ein, 
nach  dessen  hinlänglicher  Kntwickeiung  eine  Repetition  des  Hauptsatzes  erfolgt.  Häufig 
wird  dann  gegen  das  Ende  hin  noch  eine  thematische  Gestaltung  aus  dem  MitteDatze 
gebracht. 

e)  Die  Sonatenform,  am  besten  mit  Hinweglassung  der  Wiederholung  des  Er- 
sten Theiles,  weil  sie  sonst,  bei  langsamer  Bewegung,  gar  leicht  in  ungehörige  Breite 
geht,  ln  älteren  Adagiosätzen  werden  mitunter  beide  Hälften  — bis  zur  Durchführung 
und  von  der  Durchführung  bis  zum  Schlüsse  — wiederholt,  doch  ist  dann  alles  kürzer 
gefasst.  — Endlich  wird  nicht  selten 

d)  ein  und  dasselbe  Thema  rondoartig  mehrfach,  vier-,  fünfmal,  etwa  mit  eini- 
ger Umgestaltung,  veränderter  Begleitung  etc.,  wiederholt  und  zwischen  jede  Wieder- 
holung ein  neuer  Zwischensatz  eingeschoben.  Die  Tonart  bleibt  entweder  in  den  Wie- 
derholungen des  Thema  dieselbe  und  die  Modulatidn  wird  den  Zwischensätzen  über- 
lassen 'Beethoven,  Op.  13),  oder  auch  die  Wiederholungen  selbst  geschehen  in 
verschiedenen  Tonarten.  Im  Adagio  der  Cmoll  Symphonie  von  Beethoven  wechseln 
zwei  Hauptperioden  mit  einander  ab,  ebenso  ihre  Tonarten  A^dur  und  Cdur. 

Der  Taktzahl  nach  gerechnet,  muss  das  Adagio  den  übrigen  Sätzen  jederzeit  an 
Länge  erheblich  nachstehen,  namentlich  wenn  eine  grosse  Taktart  gewählt  wird,  weil  die 
langsame  Bewegung  wesentlich  mehr  Zeit  ausfallt,  ausserdem  auch  die  Aufmerksamkeit 
des  Hörers  nicht  so  andauernd  rege  zu  erhalten  vermag  als  eine  rasche.  Ebenso  wird 
der  Periodeubau  straffer  zusammengefasst,  die  Gliederungen  müssen,  um  der  Klarheit 
und  Uebersichtlichkeit  willen,  kleiner  und  einfacher  sein.  Derartige  zusammengesetzte 
Perioden-  und  Gruppenbildungen,  wie  in  schnellen  Sätzen  sehr  gut  stehen  können,  wür- 
den im  Adagio  durchaus  nicht  übersichtlich  sein  und  nothwendig  der  Auffassung  sieh 
entziehen. 

13)  Der  Dritte  Satz,  entweder  Menuett,  der  so  benannte  Tanz,  ein  Satz  im 
Uharacter  dieses  Tanzes,  jederzeit  im  %-Takt  stehend  und  nicht  zu  schnell  bewegt;  oder 
'seit  Beethoven;  das  Scherzo,  gemeinhin  gleichfalls  im  %-Takt,  selten  in  geraderTakt- 
art ; von  schneller  oder,  wie  in  den  meisten  Fällen,  sehr  schneller  Bewegung.  Die  Menuett 
der  Sonate  und  Symphonie  hat  die  einfache  Form  des  gleichnamigen  Tanzes  's.  daselbst  , 
aus  zwei  Theilen  (Reprisen)  bestehend,  deren  jeder  für  sich  wiederholt  wird.  Ein  ebenso 
gebildetes  aber  kürzeres  Trio  schliesst  der  Menuett  sich  an.  Wenn  das  Trio,  jeder  seiner 
Theile  ebenfalls  für  »ich  zweimal,  vorgetragen  ist,  wird  die  ganze  Menuett  repetirt,  jedoch 
ohne  Wiederholung  ihrer  Theile.  Etwas  verschieden  ist  die  Menuett  in  der  Symphonie, 

. wie  auch  schon  in  der  älteren  Suite,  von  der  zum  Tanzen  bestimmten  dadurch,  dass  na- 
mentlich ihre  zweiten  Theile  meist  weiter  ausgesponnen  sind,  und  das  rhythmische  Eben- 
maas» nicht  so  strenge  eingehalten  zu  werden  braucht;  auch  pflegt  sie  fast  durchgängig 
in  einem  etwas  raschereu  Tempo  genommen  zu  werden  als  die  Tanzmenuett.  — Das 
Scherzo  hat  dieselbe  zweitheilige  Form  mit  einem  Trio  wie  die  Menuett,  doch  gewöhn- 
lich, namentlich  in  der  Symphonie,  sehr  erhehlich  erweitert,  der  höheren  Bedeutung, 
welche  es  im  Verhältnis«  zur  Menuett  durch  seinen  Erfinder,  Beethoven,  gewonnen  hat, 
entsprechend.  Schon  die  Themagruppe  findet  sich  oft  sehr  breit  angelegt,  die  zweiten 
Theile  enthalten  alsdann  eine  nahmhafte  Anzahl  Perioden  von  verschiedenen  Bildungen, 
und  die  wie  von  anderen  Tanzformen  so  auch  von  der  Menuett  geforderte  Geradzahligkeit 
der  Rhythmen  braucht  keineswegs  mehr  eingehalten  zu  werden,  das  Tempo  ist  durch- 
gehend schneller  und  flüchtiger,  häufig  sehr  schnell.  Gewöhnlich  steht  es  im  %-Takt, 
selten  in  gerader  Taktart.  Die  zweiten  Theile  des  Scherzo  und  Trio  verarbeiten  das 
Hauptthema  überwiegend  mehr  thematisch  als  in  der  Menuett  zu  geschehen  pflegt;  Ton 
artenverhältnisse  und  Modulationsgang  hingegen  sind  dieselben.  Mitunter  findet  man 
(bei  Schumann)  zwei  Trio’»,  doch  ohne  sagen  zu  können,  dass  damit  etwas  wesentliches 
gewonnen  sei.  Nachstehendes  Schema  gebe  eine  sinnliche  Anschauung  von  den  allge- 
meinen Formumrissen  des  Scherzo: 
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Souate  I (die  moderne),  4 (Vierter  Satz) 


Der  Dritte  Satz:  Scherzo. 

Scherzo.  Trio.  Repetition. 


Thema- 
gruppe. ^ 

Durch- 

führung. 

Thema- 

gruppe. 

? 5; 

Durch-  | 

führung. 

1 • • 

Thema- 
gruppe.  • 

Tonika. 

|| 

Durch-  [j 
führung. 

Tonika. 

2 

Modu- 

lation. 

< v 

. ^ 

Neben- 

tonart. 

2 

‘ Modu-  ’ 
lation. 

! 2 

Modu- 
lation. < 

Adagio  und  Menuett  .Scherzo)  wechseln  nicht  selten  den  Platz,  so  dass  die  Menuett  als 
Zweiter,  das  Adagio  als  Dritter  Satz  auftritt.  Eine  bestimmte  Regel  hiefür  gieht  es  nicht, 
es  hangt  vom  ganzen  Ideengange  und  der  Entwickelung  des  Tonstückes  ab. 

I i)  Der  Vier  t e Sa  t z , Finale,  von  verschiedener,  mitunter  gemässigter,  meist 
aber  schneller  und  sehr  schneller  flüchtiger  llewegung,  nimmt  wiederum  verschiedene 
Formen  an. 

fl)  Die  Sou  a te  n fo  rm , wenn  es  darauf  ankommt,  das  Tonstück  durch  ein  Finale 
von  gewichtiger  und  breiter  Anlage  abzuschliessen  (Cmoll  Symphonie  von  Beethoven). 

b ) Thema  oder  Doppelthema  mit  Variationen,  in  der  Sonate  nicht  selten, 
in  der  Symphonie  nur  in  einem  Beispiele  vorhanden  [Froica  von  Beethoven). 

e)  Das  Rondo,  die  gebräuchlichste  Finalform,  lieber  das  ältere  Rondo  s.  den 
glcichn.  Art. ; das  moderne,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  findet  sich  in  zweien  von  einan- 
der zwar  nur  in  einem  Punkte  abweichenden,  gerade  dadurch  aber  doch  erheblich  ver- 
schiedenen Formen,  von  denen  die  eine  jedoch  in  neuester  Zeit  auch  ausser  Gebrauch 
gekommen  ist. 

«;  Erste  Form  des  Rondo,  den  äusserlichen  Umrissen  nach  dem  Sonutensatze 
völlig  gleich,  bis  auf  den  Unterschied,  dass  das  Hauptthema  öfter  auftritt,  nämlich  (bloase 
Wiederholungen  ungerechnet;  dreimal,  auch  wühl  noch  ein  viertesmal  vor  dem  Schluss. 
Alle  anderen  Nebenthemeu  hingegen  treten  weit  mehr  zurück  als  im  Ersten  Satze,  und 
ferner  unterbleibt  die  Wiederholung  des  Ersten  Theiles,  er  geht  gleich  in  den  Mittelsatz 
über.  Steht  das  Rondo  in  Dur,  so  treten  die  Gruppen  mit  ihren  Tonarten  also  in  nach- 
stehender Reihenfolge  auf: 

Erster  Theil.  I,  Hauptthema,  Tonika;  2}  Uebergang,  Modulation  zum  llalb- 
schlusse  der  Douiinanttouart  (also  von  Cdur  nach  <J  V,  J)  F*  .4 , gaips  wie  im  Ersten 
Satze,;  3)  Zweites  Thema,  Dominant;  I)  Schlussgruppe,  Dominant  mit  schliesslicher 
Ueberlcitung  in  die  Tonika;  ä)  Erste  Wiederholung  des  Hauptthema  oder  der  Thema- 
gruppe, Tonika.  — Der  Erste  Theil  wird  nicht  wiederholt. 

Mittelsatz,  ti)  Thematische  Verarbeitung  des  Motivstoffcs  des  Ersten  Theiles, 
wesentlich  des  Hauptthema.  Freie  Modulation,  Rückkehr  zur  Halbcadenz  der  Tonika. 

Repetition.  7)  Repetition  der  Hauptthemagruppe,  Tonika;  8)  Uebergang , To- 
nika, Wendung  zur  Halbcadenz;  U)  Zweites  Thema,  Tonika;  10)  Schlussgruppe,  To- 
nika; 1 1)  Dritte  Repetition  des  Hauptthema;  12;  Schlussperioden. 

Das  Rondo  in  Moll  unterscheidet  sich  von  dem  in  Dur  nur  dadurch,  dass,  wie  im 
Ersten  Satze,  das  Zweite  Thema  und  die  Schlussperiodcn  im  Ersten  Thcile  in  der  Paral- 
leldurtonart stehen;  in  der  Repetition  treten  sie  dann  in  die  Durtonika.* 

ß,  Die  zweite,  jetzt  auch  nicht  mehr  gebräuchliche  Rondoform  (man  findet  sie 
bei  Beethoven  noch  z.  B.  in  den  Sonaten  Op.  2 Nr.  I und  2)  hat  an  Stelle  des  aus  Moti- 
ven des  Ersten  Theiles  thematisch  gearbeiteten  Zweiten  Theiles  einen  aus  einem  neuen 
Motiv  frei  entwickelten,  zum  Hauptthema  coutrastirenden  Mittelsatz  meist  von  längerer 
Ausdehnung.  Gegen  den  Schluss  der  Repetition  hin  tritt  dann  gew'öhnlich  noch  eine  aus 
demselben  Motiv  gebildete  Periodu  auf. 

Die  erste  Form  des  Rondo  verdient  beiweitem  den  Vorzug  vor  dieser  zweiten.  Es 
fällt  ins  Auge,  dass  sie  ihrem  ganzen  Baue  nach  speciell  Finalform  ist;  das  Hauptthema 
herrscht,  schon  durch  sein  häufiges  Auftreten,  entschieden  vor,  überdies  werden  die  Ne- 
benthemen  weniger  ausgeprägt,  selbst  das  Zweite  Thema  setzt  sich  nicht  allemal  so 
deutlich  los,  geht  öfter  nur  gangartig  leicht  vorüber;  dadurch  tritt  das  Hauptthema  um 
so  deutlicher  heraus,  und  die  gnnzc  Entwickelung  ist  eine  noch  einheitlicher  thematische 
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Sonate  I (die  moderne),  5 (Solosonate) 


als  die  des  Ersten  Satzes.  Durch  Hinweglassung  der  Wiederholung  des  Ersten  Theiles 
wird  die  ganze  Form  schlanker  und  leichter.  Nicht  selten  steht  entweder  das  ganze 
Rondo,  oder  auch  nur  seine  Repetition  oder  Schlussgruppe  in  Dur,  wenn  der  Erste  Satz 
in  Moll  steht;  diese  Anordnungen  der  Tonarten  hängen  eben  von  den  Absichten  des 
Tonsetzers  ab,  ob  er  seine  Tondarstellung  aus  dem  etwa  Schmerzlichen  und  Tragischen 
zu  einer  mehr  beruhigten  Harmonie  und  zu  lichteren  Stimmungen  hinüberführen, 
oder  in  dem  angeschlagenen  tragischen  Tone  beharren  lassen  und  beschliessen  will.  Im 
ersten  Falle  wird  die  Wendung  in  die  Durtonart  ebenfalls  unter  die  entsprechenden  Hülfs- 
mittel  zu  zAhlen  sein. 

Das  Tonartenverhältniss , in  welchem  diese  4 Sätze  der  Sonatenform  zueinander 
Btehen,  ist  folgendes  : der  Erste  und  Vierte  Salz  stehen  in  der  Haupttonart,  doch  nicht 
selten  der  letzte  in  der  Durtonart,  wenn  der  Erste  in  der  Molltonart.  Beispiele  für  den 
umgekehrten  Fall,  dass  also  der  letzte  Satz  in  Moll,  wenn  der  Erste  in  Dur  stünde,  kom- 
men nicht  vor.  Die  Tonarten  der  übrigen  Sätze  sind  an  keine  feste  Regel  gehunden,  ent- 
weder sind  es  näher  oder  entfernter,  oder  mitunter  auch  gamicht  mit  dem  Haupttone 
verwandte  Tonarten ; doch  erscheint  es  unnöthig  solche  zu  wählen,  die  zum  Haupttone 
in  garkeiner  Beziehung  mehr  stehen.  Zuweilen  hält  auch  einer  der  beiden  mittleren  Sätze 
die  Dur-  oder  Molltonart  des  Haupltoncs  fest,  z.  B.  das  Scherzo  der  Cmoll  Symphonie 
von  Beethoven.  Hat  das  Werk  nur  3 Sätze,  so  stehen  der  Erste  und  letzte  im  Haupt- 
tone, der  mittlere  in  einem  näheren  oder  entfernteren  Nebentone,  zuweilen  auch  in  einer 
ganz  fremden  Tonart,  z.  B.  steht  das  Adagio  der  grossen  E^dur  Sonate  von  Haydn  in 
Edur. 

I 5)  Die  Solosonate  behandelt  die  Form  am  freiesten,  indem  sie  mehr  von  der  Em- 
pfindung des  Einzelnen  beherrscht  wird  als  die  Symphonie  und  das  Streichquartett,  in 
denen  eine  Anzahl  obligater  Stimmen  und  mannigfach  verschiedener  Klangorgane  an 
der  Darstellung  betheiligt  sind,  und  deshalb  der  Gedanke  nicht  nur  eine  grössere  Allge- 
meinheit haben,  sondern  auch  die  Form  eine  festere  Geschlossenheit  annehmen  muss. 
Die  Solosonate  aber  spiegelt  die  Ereignisse  des  menschlichen  Innern  wieder,  wie  sie  in 
der  Phantasie  und  im  Gefühl  des  Einzelnen  sich  gestalten ; dass  hiebei  Anschauung  und 
Aussprache  jedem  gebildeten  Gefühl  nichtsdestoweniger  verständlich  sein  müssen,  ist 
schon  dadurch  bedingt,  dass  die  wahre  künstlerische  Subjectivität  stets  in  festem  Zusam- 
menhänge mit  der  allgemein  menschlichen  steht,  und  deshalb,  aller  individuellen  Fär- 
bung, in  welche  sie  das  Kunstwerk  kleidet,  ungeachtet,  doch  immer  nur  etwa«  darstellen 
wird,  das  über  den  Kreis  specifisch  Gleichgesinnter  hinaus,  auch  alle,  deren  Gefühl  dem 
Kunstverständnis  überhaupt  erschlossen  ist,  nicht  unberührt  lassen  kann.  Und  im  fer- 
neren wirkt  noch  das  Instrument,  für  welches  die  Solosonate  gesetzt  ist,  mitbestimmend, 
weniger  zwar  auf  die  allgemeinen  Formumrisse,  wesentlich  aber  auf  die  Darstellungs- 
weise. Virtuosität  im  gewöhnlichen  Sinne,  als  Kunstfertigkeit  um  ihrer  selbst  willen, 
hat  in  der  Sonate  keine  Geltung ; vollendete  Technik  wird  allerdings  vorausgesetzt,  als 
nolhwendiges  Mittel  völlig  kunstfreier  Darstellung.  Die  Eigenthümlichkeiten  des  Instru- 
mentes und  seine  technische  Behandlungsweise  können  von  vomeherein  nicht  ohne  Ein- 
fluss auf  die  Phantasie  des  Tonsetzers  bleiben,  sondern  nöthigen  ihn,  in  seiner  ganzen 
Tondarstellung  das  Wesen  des  Instrumentes  zu  berücksichtigen.  Es  kommt  darauf  an, 
ob  dieses  überwiegend  melodisch  (also  ein  Streich-  oder  Blasinstrument)  oder  überwie- 
gend rhythmiscTi-harmonisch  ist  (das  Clavier),  oder  ob  es  alle  drei  Eigenschaften  in  sich 
vereinigt,  wie  die  Orgel,  wenngleich  dieser  wiederum  die  unmittelbar  nachgiebige  Aus- 
drucksfähigkeit auch  für  augenblickliche  Gefühlsregungen,  durch  Stärke  und  Schwäche 
des  blossen  Anschlages,  abgeht.  Doch  braucht  eine  Sonate  oder  ein  anderes  Tonstück 
für  ein  rein  melodisches  Instrument  (Geige)  noch  nicht  aus  lauter  Melodie  zu  bestehen, 
denn  abgesehen  davon,  dass  durch  Melodie  mittelbar  auch  Harmonie  gegeben  wird,  ist 
es  auch  möglich,  mittels  Akkordfiguren,  gebrochener  Akkorde,  Doppelgriffe  die  Harmo- 
nie zum  Verständnis  des  Hörers  zu  bringen ; doch  immer  nur  mittelbar,  die  Melodie, 
vom  Rhythmus  unterstützt,  bleibt  Hauptfactor,  der,  etwaiger  periodischer  Mehrstimmig- 
keit ungeachtet,  wesentlich  einstimmige  Satz  bleiht  in  seiner  Vereinzelung  unzureichend, 
dem  rein  lyrischen  soviel  Darstellendes  beizumischen,  als  erforderlich  ist,  um  ein  umfas- 
sendes Bilil  eines  inneren  Gefühlsherganges  zu  geben.  Die  Orgelsonate,  von  Bach 's 
■■massgebendem  Vorbilde  für  diese  Gattung  ausgehend,  bedient  sich  hingegen  durchaus 
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der  polyphonen  .Setzart ; denn  ihr  Klangorgan  ist  für  getragene  Tonfolge  ebensogut  ge- 
eignet wie  für  Harmonie  und  Rhythmus,  hingegen  den  dynamischen  Ausdrucksnüan- 
cirungen  allerdings  nicht  im  Einzelnen  , obwohl  im  Grossen  (durch  Kegistorwechsel) 
zugänglich.  Daher  giebt  auch  die  Orgel  die  Melodie  nur  in  ruhigem  und  festem  breit 
hinfliessendem  Gange,  nur  durch  Hebung  und  Senkung  des  Tonganges  und  grössere  und 
kleinere  rhythmische  Gliederung  den  Ausdruck  vermittelnd.  Auf  diesen  Grund  hin  hat 
die  eigentliche  Orgelsonate  vorzugsweise,  man  kann  sagen  ausschliesslich,  den  contra- 
punktischen  Stil  und  eine,  polyphoner  Stimmenmehrheit  entsprechende , durchaus  fest 
geschlossene  Form  angenommen.  Die  Claviersonate  endlich  hat  unter  allen  Arten  Solo- 
sonaten den  freiesten  Stil,  indem  sie  Polyphonie  und  Homophonie  beliebig  verwenden, 
die  Harmonie  zur  vollen  Geltung  bringen,  und  auch  der  Melodie  gerecht  werden  kann; 
ist  die  getragene  Melodie  durch  den  schnell  vergehenden  Klang  mittels  Hämmer  ange- 
schlagener Saiten  auch  in  gewisse  Grenzen  gebannt,  so  doch  immerhin  dem  Hörer  hin- 
länglich vermittelt.  Die  auf  dem  Cluviere  möglichen  stärksten,  durch  jeden  Fingerdruck 
hervorzurufenden  Gegensätze  der  dynamischen  Kräfte,  der  Reichthum  an  allen  Arten 
melodischer  und  harmonischer  Figuren,  verbunden  mit  jeder  beliebigen  Beweglichkeit 
der  Rhythmen,  sind  der  Phantasie  des  Tonsetzers  ein  so  williges  und  nachgiebiges  Ma- 
terial, dass  unter  allen  Arten  Solosonaten  die  Claviersonate  die  bevorzugteste  Stellung 
einnimmt.  — Ueber  den  ästhetischen  Verhalt  der  Sätze  s.  Cyclische  Formen. 

II.  Die  ältere  Sonate.  Begriff  und  Form  der  Sonate  in  gegenwärtig  feststehender 
Weise  haben  erst  in  neuester  Zeit  sich  ausgcbildet.  Als  das  Wort  Sonate  aufkam,  etwa 
zu  Anfang  des  17.  oder  Finde  des  l(i.  Jahrh.,  verband  man  anfänglich  keine  andere  Be- 
deutung damit  als  die  ganz  allgemeine,  eines  nicht  für  Singstimmen,  sondern  für  Instru- 
mente gesetzten  Tonstückes,  ohne  irgend  eine  bestimmte  Form.  Prätorius  sagt')’. 
•Sonata  ä »onandn,  wird  also  genennet,  dass  es  nicht  mit  Menschen  Stimmen,  sondern  allein 
mit  Instrumenten  musicirt  wird  ; derer  Art  gar  schöne  in  Joh.  Gabrielis  vnd  anderer  Aucto- 
ren  Canzombn»  vnd  Symphonii i zu  finden  seyn«.  Ebensowenig  eine  bestimmte  P'orm  fest- 
sland, machte  man  auch  einen  Unterschied  zwischen  Sonate  und  Symphonie,  und  A th  a n. 
Kircher  begreift  nicht  nur  die  Phantasie,  Hiccrcate  und  Toccate,  sondern  auch  die 
Sonate  einfach  als  zum  Phantasiestil  gehörend.  Zwischen  Canzonen  und  Sonaten  macht 
Prätorius  den  Unterschied,  »dass  die  Sonaten  gar  gravitctisch  vnd  prächtig  vff  Motetten 
Art  gesetzt  seynd ; die  Canzonen  aber  mit  vielen  schwartzen  Notten  frisch,  frölich  vnd 
geschwinde  hindurch  passiren».  Demnach  schloss  die  Sonate  den  harmonie-  und  klang- 
reichen Gesangstücken  seit  Mitte  des  IH.  Jahrh.  sich  an,  während  es  bei  der  Canzone 
mehr  auf  die  melodische  Entfaltung  ankam.  Der  Stil  beider  Formgattungen  war  durch- 
aus polyphon,  oft  sehr  vielstimmig  ibei  Gabrieli  kommen  sie  von  drei-  bis  zweiundzwan- 
zigstimmig  vor),  und  alsdann  auch,  nach  Art  des  Gesanges,  in  mehrere  wechselweise  und 
vereint  wirkende  Instrumentalchöre  getheilt.  An  eine  bestimmte  Form  irgend  welcher 
Art  im  heutigen  Sinne  hat  man  hiebei  aber  nicht  zu  denken;  Sonaten  und  Symphonien 
waren  nichts  als  kurze,  oft  nur  aus  wenigen  Takten  bestehende  Sätze,  die  grösseren  Ton- 
stücken als  Präludium  oder  als  Zwischenspiele  dienten ; der  Name  Symphonie  hat  seine 
Bedeutung  als  F.inleitungssatz  ja  noch  bis  in  die  neuere  Zeit,  neben  der  Concertsympho- 
nic,  mit  beibehalten.  Erst  um  Mitte  des  17.  Jahrh.  fing  die  Instrumentalmusik  an,  vom 
Gesänge  sich  unabhängig  zu  machen  und  Bildung  selbständiger  Formen  zu  erstreben, 
und  um  diese  Zeit  entstanden  denn  auch  die  ersten  mehrsätzigen  Sonaten,  in  denen  wir 
den  Keim  zu  unseren  heutigen  mehrsätzigen  Formen  erblicken  können.  H einr.  Biber, 
Salzburgischer  Capellmeister,  mag  einer  der  ersten  Sonatencomponisten  in  diesem  Sinne 
gewesen  sein;  der,  einer  jeden  festen  Ausprägung  noch  sehr  ermangelnden,  Form  nach 
bestehen  diese  Tonstücke  gemeinhin  aus  zwei  kurzen  Arien,  oft  mit  vielen  Variationen, 
und  einigen  anderen  freien,  Adagio,  Presto,  Allegro  etc.  benannten  Sätzen.  Der  Suiten- 
form (s.  daselbst)  nähern  sich  einige  dieser  Sonaten,  insofern  in  ihnen,  an  Stelle  einer 
Arie,  eines  Adagio  oder  Finale,  dann  und  wann  einer  der  älteren  Tänze  vorkommt*). 

2)  Syntagma  tmmcttm  T.  III,  WolüVuhüttel  1019,  8.  22.  Ebenda  erwähnt  PrAtoriu»  das  Wort  Sonata  auch 
ab  Terminus  der  1,Trommeter  zu  Tisch-  und  Tautzhlasen“ : ,, Jntrada  ist  gleich  wie  ein  I'raeambvlum  vnd  final, 
dessen  sie  sich  zu  Anfwng,  ehe  sie  ihre  Sonaden,  wann  zu  Tisch  geblasen  wird,  anfangen,  rnd  auch  zum  nu*sh al- 
ten vnd  final  gebrauchen;  vnd  nenne  ich  den  Vortantz  Sonada  ohne  den  Tripel;  deu  Nachtantz  aber  Sonado 
mit  den  Tripel“  etc. 

3)  Vergl.  Kaust,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Claviersonate,  Cäcilia  von  Dehn  redigirt,  Bd.  2i,  8.  132  ff. 
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Gesetzt  sind  sie  nicht  für  ein  Soloinstrument,  sondern  für  mehrere  Instrumente,  und  zwar 
Streichinstrumente,  zu  denen  dann  später  noch  eine  Flöte  hinzukam ; Clavier  ist  dabei,  je- 
doch nur  als  Füllinstrument  zur  Begleitung  nach  dem  Generalbass.  Die  Werke  des  berühm- 
ten Violinspielers  Corel  li  sein  erstes:  12  Sonaten  für  Violine,  Bass  und  Clavier,  ltb>3) 
zeigen  neben  festerer  Form  auch  bereits  eine  gewisse  Regelmässigkeit  in  Aufeinander- 
folge der  verschiedenen  Sätze.  Neben  der  reinen  Suitenform  finden  sich  Sonaten  aus 
4 Sätzen  ein  langsamer,  ein  schneller  und  dann  wieder  ein  langsamer  und  ein  schneller) 
und  aus  5 Sätzen  bestehend;  letztere  haben  zu  Anfang  und  in  der  Mitte  zwei  lang- 
same, und  nach  dem  einen  von  diesen  einen,  nach  dem  andern  zwei  schnelle  Sätze.  Die 
erste  Anwendung  auf  das  Soloclavier  fand  die  Sonate  durch  JohannKuhnau';,  Can- 
tor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig  1 Toi — Ii22.  Lässt  die  Form  im  Einzelnen  auch  nur 
die  ersten  Anfänge  unserer  heutigen  erkennen , so  that  Kuhnau  doch  einen  weiteren 
Schritt  zur  Fizirung  derselben,  als  seine  Vorgänger  der  Sachlage  nach  zu  thun  vermoch- 
ten. Eine  ausgebreitetere  Fliege  und  fernere  Durchbildung  aber  erfolgten  nur  langsam, 
denn  Kuhnau’s,  zwar  mit  allem  Beifall  aufgenommenc  Erfindung  hutte  doch  noch  zu 
eingebürgerte  und  beliebte  Kivalen  in  der  Suite  und  einzelnen  Characterstücken  und 
Tänzen.  Auch  Matthesun,  der  beinahe  kein  Gebiet  unbetreten  liess,  hat  speciell  die- 
ser Form  keine  grosse  Aufmerksamkeit,  wennauch  in,  soviel  bekannt,  nur  einem  ;zu 
London  IS13  gedruckten)  Werke,  bcaehtenswerthe  innere  Durchbildung  angedeihen 
lassen.  Seinen  Beschreibungen  dieser  Form  zufolge*)  scheint  er  kein  besonderer  Freund 
derselben  gewesen  zu  sein.  Joh.  Adolph  Scheibe  hat  im  »Kritischen  Musikus», 
Leipzig  1745  (Stück  74,  8.  I>75),  ebenfalls  eine  Erklärung  der  Sonate,  und  zwar  der  mehr- 
stimmigen, gegeben.  Er  theilt  sie  in  Trio’s  und  Quadro’s.  Das  Trio,  für  2 Oberstimmen, 
Flöten,  Oboen,  Geigen  etc.,  oder  auch  zweierlei  Instrumente  und  Bass,  hat  vier  Sätze. 
Der  erste,  langsame,  Satz  ist  »insgemein  angenehm  und  lieblich,  oder  von  einer  rühren- 
den Ernsthaftigkeit;  die  F'iguren  und  verblümten  Ausdrückungen  werden  einem  geübten 
Componisten  in  dieser  Schreibart  insonderheit  zu  statten  kommen,  vornehmlich  wenn  die 
beiden  Oberstimmen  beständig  neu,  reich  an  Gedanken  und  rührend  im  Ausdruck  sein 
sollen».  Der  darauf  folgende  geschwinde  oder  lebhafte  Satz  »wird  insgemein  auf  Fugen- 
art ausgearbeitet,  wo  er  nicht  selbst  eine  ordentliche  Fuge  ist«.  Der  dritte,  wiederum 
langsame,  Satz  »ist  insgemein  ernsthafter  als  der  erste,  wiewohl  auch  einige  Componisten 
sich  nicht  an  diese  Anmerkung  so  genau  binden«.  Wenigstens  soll  die  Taktart  von  der 
des  ersten  Satzes  verschieden  sein.  Der  letzte  Satz  »ist  munter  und  geschwind,  aber 
auch  insgemein  angenehmer  als  der  erste  geschwinde  oder  lebhafte  Satz.  Kr  hat  folglich 
auch  nicht  so  viel  fugenmässiges  bey  sich,  obschon  alle  beyde  Oberstimmen  durchaus 
eine  gute  und  bündige  Melodie  enthalten  müssen.  Doch  auch  hierinnen  pflegen  sich 
einige  gute  Meister  einer  grösseren  Freiheit  zu  bedienen,  und  wohl  gar  eine  starke  Fuge 

4)  „Johann  KuhnauYns  Neuer  Klavicr-Uebung  Anderer  Theil  löW4 5 * * * * * * * * 14  enthält  neben  rieben  Partien  am 
Schluss  eine  „Sonate  aus  dem  B".  Im  folgenden  Jahre  erschien  „Johann  Rulumueus  frische  (lavnrfruchte, 
oder  sieben  Suoualcn  von  guter  Invention  und  Manier,  and'  d>-ni  Clavier*  tu  spulen.  Dresden  und  Leipzig  Ihn*»**, 
apatere  Auflagen  1710  und  1724.  ln  der  Vorrede  des  vorhin  angeführten  Werke»  rechtfertigt  er  »eine  Neuerung: 
„Ich  habe  auch  hinten  eine  Sonate  au*  deiu  B mit  bejrgcfUget,  welche  gleichfalls  dem  Liebhaber  ansteheu  wird. 
Denn  warum  b sollte  man  «uff  dem  CUticrr  nicht  eben,  wie  aulT  anderen  Instrumenten,  dergleichen  Hachen 
tractiren  können?  Da  doch  kein  einziges  Instrument  dem  Clavier«  die  Präeeden«  an  Vollkommenheit  jemahU 
disputirlich  gemacht  hat 

5)  lm  „Neueröffneten  Orchester“,  Hamburg  1713  (S.  17&),  erklärt  er:  ,,.Vcmaf«i  ist  eine  Art  lnstruim  nlal- 
inaonderheit  aber  Violin-Saehen,  die  in  abgcwrchseltctn  Adagio  und  Allegro  bestehet,  nunmehr  sehirr  etwas  zu 
veralten  beginnen  will,  und  von  den  neueren  Conccrten  und  Kulten  au  »gestochen  und  hindangesetit,  auf  dem 
volUlitmnigen  Clavier  aber  gleichsam  von  frischen  wieder  belebt  worden  ist;  wiewohl  ein  Manu,  so  wui  tu  der 
Composition  als  Kxecution  solcher  Hand-Bachen  gehöret  Und  im  „Kern  Melodischer  Wissenschaft  Ham- 
burg 1 737,  räumt  er  (S.  121)  «war  der  Sonate  eine  bereit*  weit  vornehmere  Stellung  unter  den  Instrumrntal- 
sachen  ein,  als  den  lntraden  und  Tanzen,  doch  entspricht  die  damalige  Sonate  weder  seinen  Anforderungen, 
noch  kann  sie,  seiner  Schilderung  zufolge,  den  unsrigen  entsprechen.  Denn  er  sagt,  da«*  ,,  deren  Absicht  haupt- 
sächlich auf  eine  allgemeine  Willfährig-  und  Gefälligkeit  gerichtet  ist.  da»  ist  «u  sagen,  es  muss  In  den  Sonaten 

ein«  gewisse  complaisanee  herrschen,  damit  einem  jeden  Zuhörer  gedunet  ist,  und  die  sich  zu  allem  brqve- 

roel.  Ein  Trauriger  wird  was  klägliches  und  mitleidcnde»,  (»in  Wollüstiger  was  niedliche«;  ein  Zorniger  was 

heftiges  etc.  in  verschiedenen  AI» Wechselungen  antreffen.  Solchen  Zweck  muss  «ich  der  Coinponist  bei  seinem 

adagi».  anduttlt,  presto  tte.  vor  Augen  setzen;  so  wird  ihm  die  Arbeit  gerathen.  Seit  einigen  Jahren  hat  man 

angefangen  Sonaten  für»  Clavier  id.i  sie  sonst  nur  für  Violinen  etc.  gehören)  mit  gutem  Beifall  zu  teilen;  bisher 
haben  sie  noch  die  rechte  \rt  nicht,  und  wollen  mehr  gerührct  werden,  als  rühren;  d.  i.  sie  rielen  mehr  auf  die 

Bewegung  der  Finger,  aht  der  Hertz  rn.  |)orh  ist  die  Verwunderung  über  eine  ungewöhnliche  Fertigkeit,  auch 

eine  Art  (iemuthsbewegung,  die  nicht  selten  den  Neid  gehö  ret.  Die  Fr.iiilzosen  werden  nun  auch  in  die»cm 

Starke,  so  wie  in  Cantaten,  zu  lauter  Italienern.  Ks  blufft  aber  meist  auf  ein  Flickwerk,  auf  lauter  susaimnen- 

gcstoppelte  Clausulgen  (piece*  de  rapport)  hinaus,  und  ist  ni<  ht  natürlich“. 
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am  Rndc  zu  machen«.  Die  Quadro’« , Sonaten  für  vier  Inatrumente,  Kommen  in  den 
Hauptstücken  mit  den  Trio’«  überein  j ebenso  die  fünfstimmigen  Tonstteke  dieser  Art. 
Sonaten  für  ein  Instrument  (Geige,  Querflöte,  Oboe,  Basson!  allein  werden  gewöhnlich 
mit  dem  Basse  begleitet  »und  haben  gewisserraassen  eine  grosse  Gleichheit  mit  solchen 
Cantaten,  die  nur  für  eine  Singstimme,  und  ohne  weitere  Begleitung,  als  mit  dem  Basse, 
gesetzt  werden,  wenn  man  nämlich  die  Arien  betrachtet«.  Von  den  »Clavier-  und  Lau- 
tensolos« sagt  er,  dass  sie  «theils  ordentlichen  Concerten  ähnlich  «eien,  theils  auch  eine 
ganz  besondere  Ordnung  von  sogenannten  Suiten  enthalten«.  Mit  letzteren  kann  denn 
wohl  die  Claviersonate  in  Kuhnauischer  Weise  gemeint  sein,  möglicherweise  aber  auch 
die  Partite. — Domenico  Scarlatti  (16S3  — 1760)  wandte  in  seinen  Sonaten  zwar 
nicht  die  mehrsätzige  Form  an,  sondern  griff  zur  einaätzigen  zurück,  verlieh  dieser  jedoch 
eine  sehr  wesentliche  innere  Durchbildung,  machte  sie  biegsamer,  freier  und  geeigneter 
zur  Darstellung  feinerer  subjectiver  Gefühlsnüancirungcn,  indem  er  an  Stelle  der  bis  da- 
hin noch  überwiegend  herrschenden  Polyphonie  eine  claviermässig  homophone  Schreib- 
art entwickelte.  Von  6 Sonaten  des  Francesco  Durantc  (geh.  169J,  Capellmeister 
am  Conservatorium  St.  Onofrio  1715)  besteht  jede  aus  zwei  Sätzen,  von  denen  der  erste 
studin,  der  zweite  dicartimaito  heisst").  S.  Bach  selbst  hat  noch  mehr  die  Suite  als  die 
Sonate  gepflegt;  unter  seinen  Söhnen  aber  leisteten  Friedemann,  besonders  aber 
Philipp  Kraan.  Bach  in  der  Sonate  Bedeutendes;  letzterer  ist  in  einer  grossen  Anzahl 
von  Werken  als  der  eigentliche  Begründer  der  modernen  Claviersonate  zu  betrachten, 
und  wie  seine  Zeitgenossen,  denen  Philipp  Emanuel’s  Galanterie  weit  mehr  als  der  liefe 
Krnst  seines  Vaters  eingänglich  war,  seine  Werke  in  Ehren  hielten,  kann  man  unter  an- 
deren auch  aus  einer  Kecension  der  ersten  und  zweiten  Sammlung  von  Claviersonaten 
mit  Violine  und  Violoncello  (1776  und  1777)  in  Forkel’s  »Musikal.  kritischer  Biblio- 
thek« II.  275  ersehen.  P.  FI.  Bach  hatte  in  der  That  nicht  nur  auf  formale  Durchbildung, 
sondern  auch  auf  poetische  Durchgeistigung  der  zu  seiner  Zeit  dem  Gehalte  nach  im  all- 
gemeinen noch  ziemlich  werthlosen  Sonate  den  bedeutendsten  Einfluss.  Mit  ihm  aber 
auch  andere  Coraponisten ; so  neben  seinem  bereits  genannten  Bruder  Friedemann  be- 
sonders Joh.  Christian  Bach,  auch  Goldberg,  Leopold  Mozart  u.  A.  m.  Ein  Verzeichnis« 
der  älteren  Sonatencomponisten  s.  in  dem  erwähnten  Aufsatze  von  FaisBt,  Cäcilia  Bd.  26, 
S.  2 ff.  Joseph  Haydn,  der  eigentliche  Schöpfer  unserer  modernen  Symphonie,  griff  auch 
in  der  Sonate  weit  über  P.  E.  Bach  hinaus,  und  man  kann  nicht  eigentlich  sagen,  dass 
Mozart,  unbeschadet  der  Schönheit  vieler  seiner  Werke  dieser  Gattung,  Bedeutenderes 
hierin  geleistet  habe ; man  kann,  die  Entwickelung  und  Freiheit  der  Form  anbelangend, 
von  Haydn  direct  auf  Beethoven  übergehen,  — ein  grosser  Schritt  allerdings,  n enn  man 
bedenkt,  um  wieviel  letzterer  die  F'orm  erweitert  hat,  indem  er  sie  zur  Aufnahme  des  be- 
deutungsvollsten Inhaltes  befähigte;  aber  doch  kein  Sprung  ins  Zusammenhangslose. 
Denn  die  Anfänge  der  Beethoven’schen  Sonate  lassen  sieh  eher  in  Haydn’s  Werken  die- 
ser Gattung  erkennen  als  in  denen  Mozart’«,  und  bedürfen  der  letzteren  nicht  zur  Ver- 
mittelung mit  jenen.  — Einige  Andeutungen  über  die  Entwickelung  der  Symphonie, 
sowie  auch  über  andere  Formen,  welche  entweder  auf  Ausbildung  unserer  cyclischen 
F'ormen  einen  Einfluss  geübt  haben  oder  mit  ihnen  im  Zusammenhänge  stehen,  als  die 
Suite,  Partie  oder  Partite,  die  alte  französische  und  italienische  Ouver- 
türe, ferner  die  Serenade  oder  Cassation  und  das  Divertimento,  sind  in 
eigenen  Artikeln  gegeben. 

Sonatina.  Sonatine,  eine  Sonate  in  kleinerer  Form  und  von  leichterem  Inhalt. 

Sottf.  tuoni,  ton  «,  Töne  ; — aeuti , haut» , aig  u s , hohe;  — alter  ati,  durch 
chromatische  Zeichen  veränderte;  — antiphoni,  die  Oetav  und  mehrfache  Octav ; 
— apy eni  ut\A  bnripy eni , s.Tetrachord;  — conaoni,  die  Consonanzen  ; — di  o- 
phnni,  die  Dissonanzen;  — diatincti,  der  Höhe  und  Tiefe  nach  von  einander  ver- 
schiedene; — enarmon  iei,  die  enharmonischen  Intervalle,  s.  Klanggeschlecht  III 
(S.  496) ; — homophoni,  nequiaoni,  gleichlautende,  Flinklänge;  — meaopyeni, 
mobiles,  orypyeni  und  alantea,  s.Tetrachord  II  o,  Beisp.  4;  — nulnrnlea, 
die  natürlichen,  nicht  durch  § oder  7 versetzten. 


fl)  mherra  ».  Fais»  t , a.  a.  O.  Clcilia  Bd.  25,  S.  2IH  f. ; er  bcfchrcibt  dasclbvt  (8.  222)  auch  zwei  Sona- 
ten von  8.  Bach. 
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Soni  mobiles  — Sordino 


Soni  mobiles,  vagantes,  bewegliche  Töne,  bei  den  Griechen  die  mittleren  Te- 
trucbordtöne , weil  nur  diese  in  den  verschiedenen  Klanggeschlechtem  Abänderungen 
erlitten.  Sie  zerfielen  in  drei  Gattungen : Jfssopyeni,  Oxypycni  und  DiaUmi.  Näheres 
s.  T e t rach  ord  11  o,  lieisp.  4. 

Soni  stuutes  stabiles  , Es  totes, , feststehende  Töne,  bei  den  Griechen  die  bei- 
den äusseren  Tetrachordtöne,  weil  sie  in  allen  drei  Klanggeschlcchtcrn  unveränderlich 
waren.  Sie  zerfielen  in  zwei  Gattungen:  Baripytni  und  . Ipt/cni . Näheres  s.  Tetra- 
churd  11  a,  Beisp.  4. 

Sonometer,  ein  Tonmesser,  Monochord. 

Sonor  nennt  man  a allgemein  die  klingenden  oder  klangfähigen  Körper:  — ä'  ins- 
besondere kräftig  und  voll  klingende,  und  zwar  mehr  von  tiefem  als  hohem  Klange ; 
markige  und  klangreiche  männliche  Stimmen,  auch  Altstimmen  nennen  wir  sonor;  der 
Posaune,  dem  Contrabasse,  Violoncello,  den  tiefen  Clarinetten  etc.  sprechen  wir  sonoren 
Klang  zu. 

Sons  harnionique.H,  die  Flage ole t töne , s.  Flageolet,  ferner  Klang, 
S.  479. 

Sotius,  der  Schall,  Klang,  auch  Ton.  — Ehedem  im  katholischen  Kirchen- 
gesange  Benennung  des  95.  Psalmes  l 'ernte  rxultemus,  s.  Koch,  Lex. 

Sopr«.  oben;  Come  sopra,  s.  daselbst  und  Partitur,  Anm.  t.  — j Vella  parts 
di  sopra,  in  der  Oberstimme ; — contrappunto  sopra  il  soggetto,  ein  Contrapunkt,  der 
über  dem  Cantus firmus  liegt. 

Sopran!»!,  ein  S o p ransänger ; insbesondere  ein  Castrat. 

Sopraiio  ( Supremum , snpremu  vox),  die  Discantstimme,  eigentlich  die  höchste 
Stimme  eines  mehrstimmigen  Gesanges  überhaupt,  s.  Discant. 

Sordino,  der  Dämpfer,  a,  An  Bogeninstrumenten  ein  kleines  Instrument 
von  Holz,  Elfenbein,  Horn,  auch  Metall,  welches  kammförmig,  mit  drei  Füssen  ausgear- 
beitet ist,  so  dass  man  es  auf  die  obere  Kante  des  Steges  schieben  kann,  ohne  dass  es  die 
Saiten  berührt.  Der  Klang  des  Instrumentes  verliert  durch  Ansetzen  des  Sordino  seinen 
Glanz  und  seine  Sonorität,  wird  umschleiert,  gedeckt,  schwächer,  sanfter,  und  erhält 
dabei  eine  eigenthümliche  Modification,  welche  sehr  merklich  von  seinem  auf  gewöhn- 
liche Art  schwach  intonirten  Klange  sich  unterscheidet.  Man  bedient  sich  dieser  Dämpfung 
in  Sätzen  von  langsamer  Bewegung  und  schwermüthigem  Character,  auch  wenn  man 
etwas  Ueberirdisches  oder  Gcheimnissvolles  schildern  will;  schnelle  Läufe  und  Figuren 
bekommen  dadurch  etwas  spuk-  oder  schattenhaft  Huschendes,  was  in  Zauber-,  F.lfen- 
u.  dergl.  Scenen  gut  zu  gebrauchen  ist.  — Man  muss  darauf  achten,  dass  der  Sordino 
genau  auf  den  Steg  passt,  jeder  seiner  Füsse  den  Steg  völlig  gleich  stark  einspannt,  wenn 
anders  der  Klang  des  Instrumentes  nicht  schnarrend  werden  und  unegale  Stärke  bekom- 
men soll.  Welches  das  beste  Material  zum  Sordino  sei,  lässt  sich  im  allgemeinen  nicht 
bestimmen,  auf  dem  einen  Instrumente  thut  dieses,  auf  einem  anderen  ein  anderes  eine 
bessere  Wirkung.  Doch  ist  erforderlich,  dass  man  in  einem  Orchester  durchgehends 
Dämpfer  von  einerlei  Material , meist  wird  dieses  festes  Holz  Bein)  sich  bediene,  damit  die 
Klangfarbe  der  Dämpfung  so  viel  als  möglich  gleichartig  sei.  Man  hält  die  aus  festem 
Holze  gearbeiteten  Sordinen  für  die  besten  zum  gleichzeitigen  Gebrauche  für  mehrere 
Bogeninstrumente.  Uebrigens  wendet  man  sie  sowohl  bei  Geigen,  als  Bratschen  und 
Violoncelli  an,  nur  beim  Contrabass  nicht,  dessen  Klang  ohnedies  schon  dumpf  genug 
ist.  Die  Stelle,  an  welcher  die  Spieler  Sordinen  aufsetzen  sollen,  wird  mit  con  sordini 
(abbrev.  c.  sord.),  und  die,  von  wo  an  sie  wieder  entfernt  werden  sollen,  mit  senza  sordini 
(abbrev.  S.  S.)  oder  st  leeano  i sordini  bezeichnet.  Man  muss  den  Spielern  aber,  sowohl 

zum  Aufsetzen  als  Abnehmen  der  Sordinen,  immer  eine  kurze  Pause  lassen.  b An 

Blechinstrumenten  (Trompeten  und  Hörnern,  abgedrehte  und  ausgehöhlte  Kegel 
von  Metall  oder  Holz  mit  feinem  Leder  überzogen,  welche  in  die  Mündung  der  Hörner 
und  Trompeten  gesteckt  werden.  Sie  dämpfen  den  Ton  so,  dass  er  wie  aus  weiter  Ent- 
fernung zu  kommen  scheint,  »welches  einen  unvergleichlichen  Effect,  sonderlich  bei 
Trauergeprängen  hat«,  wie  Mattheson  (1.  Orchester,  2liti!  von  der  Anwendung  der  Sor- 
dinen uuf  Trompeten  bemerkt,  und  woraus  hervorgeht,  dass  sie  um  1714  schon  bekannt 
gewesen  sind.  Die  Stimmung  des  Instrumentes  wurde  durch  den  Sordino  um  einen  Ton 
erhöht,  doch  hat  der  geschickte  Erfinderder  Inventionshörner,  A.  J. Hampel  in  Dresden 
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um  I7!S,  auch  eine  Art  Hornsordinen  construirt,  welche  die  Stimmung  weder  höher  noch 
tiefer  machten.  Gegenwärtig  macht  man  keinen  Gebrauch  mehr  davon. c)  An  Holz- 

blasinstrumenten mit  einer  Stürze  C'larinette  und  Oboe)  bringt  man  eine  Art  Däm- 
pfung zuwege,  indem  man  etwas  zusammengeballte  Baumwolle  oder  einen  feuchten 
Schwamm  in  den  Schallbecher  steckt ; doch  ist  sie  beiweitem  nicht  so  merklich  als  die 
durch  den  Sordino  an  Geigen  und  Blechinstrumenten  bewirkte.  Man  steckt  auch  die 

Mündung  in  einen  ledernen  Sack,  den  man  um  den  Rand  derselben  zuzieht. d Am 

PiSnoforte  die  Dämpfung,  s.  Pianoforte,  S.  6S5.  Senza  Sordini  bedeutet  hier 
das  Niedertreten  des  Pedales,  wodurch  der  Dämpfer  von  den  Saiten  gehoben  wird,  bei 
enn  Sordini  wird  der  Fuss  vom  Pedal  genommen,  worauf  dann  der  Dämpfer  bekannt- 
lich wieder  auf  die  Saiten  niedersinkt.  e)  Dämpfung  bei  den  Pauken  mittels  über 

das  Fell  gebreiteter  Decken,  oder  durch  Bekleiden  der  Schlägelköpfe  mit  Schwamm 
(. timpani  coperti  , s.  Pauken. 

Hordin  - I’ianoforte , ein  vom  Kammerrath  C.  G.  Friederici  179$  erfundenes 
Pianoforte  mit  sechs  Veränderungen,  dessen  Intonation  der  Flöte  und  Oboe  täuschend 
ähnlich  sein  soll. 

Hordo,  Horda,  gedämpft;  Clarinetto  sordo,  Tromba  sorda,  gedämpfte 
C'larinette,  Trompete,  s.  Sordino. 

Hordnn,  Sordnno.  a)  Ein  veraltetes  Holzblasinstrument  (von  einigen  auch  Dol- 
cian  genannt),  an  Klang  den  stillen  Krummhömem  oder  Cornamuscn  gleich,  mit  dop- 
peltem Körper  ähnlich  dem  Fagott,  und  mittels  eines  Rohres  intonirt.  Es  hatte  12  Löcher, 
mitunter  auch  noch  2 Klappen,  und  wurde  in  verschiedenen  Grössen  gebaut.  Präto- 
riu  s giebt  den  Umfang  von  5 Arten  an,  von  denen  die  tiefste,  gleich  dem  Doppelfagott, 
F,  zum  tiefsten  [d  zum  höchsten:  Ton  hatte,  ungeachtet  sie  an  Corpus  etwa  nur  halb  so 
gross  war.  Die  zweite  Art  ging  von  li , — g,  die  dritte  von  C — a,  die  vierte  von  Eb  — c, 
und  die  fünfte  von  11 — gt . Die  drei  grössten  Arten  wurden  mit  einer  dem  Fagott-S  ähn- 
lichen gebogenen  Röhre  angeblasen,  bei  den  kleinen  steckte  das  Rohr  in  einer  Kapsel 
mit  Mundloch,  ähnlich  wie  bei  der  Schalmey  und  dem  gleichfalls  zur  Gattung  der  Sor- 
dunen  gehörigen  K o rth  o 1 1 oder  Kortinstrumen  t,  dessen  Umfang  von  li,  — b sich 

erstreckte.  Abbildungen  s.  bei  Prätorius,  SynUtgma  miit,  Theatr.  inslr.  PI.  XII. 

b ) 8ordun  in  der  Orgel,  ein  gedecktes  Rohrwerk  von  10-Fusston  und  äusserlich  klei- 
nem Corpus,  in  dem  jedoch  noch  ein  zweites  verborgen  ist;  unten  an  der  Seite  hat  es 
Schalllöcher.  Wenn  gut  gearbeitet,  so  ist  seine  Intonation  sehr  angenehm  und  sanft. 

c)  S o rdu  n pflegen  auch  manche  Trompeter  ein  ausgebohrtes  und  abgedrehtes  Holz 

zu  nennen,  welches,  in  die  Stürze  der  Trompete  gesteckt,  den  Klang  derselben  dämpft 
und  die  Stimmung  um  einen  Ton  erhöht,  s.  Sordino  b. 

Sortisatlo,  der  Contrappunto  alla  mente  Contrejmint  nur  ie  charnjS  oder  improvisirte 
Diseantn *,  s.  die  gleichn.  Art.  Das  Wort  kam  erst  auf,  als  man  schon  angefangen  hatte, 
den  Contrapunkt  auch  wirklich  auszuarbeiten  und  zu  notiren  ;um  Mitte  des  11,  Jahrh.), 
zur  Unterscheidung  jener  Art  aus  dem  Stegreife  zu  discantitiren,  von  diesem  wirklichen 
Contrapunkt.  , 

Sospiro,  Snspirium,  Soupir,  in  der  alten  Mensuralnotenschrift  ein  der  Minima 
entsprechendes  Pausezeichen.  In  neuerer  Zeit  eine  Vierteljfause , bei  Matth  eson 
(I.  Orch.  9ß)  eine  Achtelpause.  Zuweilen  werden  auch  alle  Pausen,  die  kleiner  sind  als 
die  Pause  des  Halben  Schlages,  Sospiren  genannt. 

Koatenuto,  Vortragsbez. , anhaltend  oder  unterhaltend,  mit  getragenem 
fortklingendem  Tone. 

Hatto,  unten,  unter  ; nella  parte  di  sotto,  in  der  Unterstimmc  ; Contrapjuinlo  sotto  il 
soggetlo,  ein  Contrapunkt  unter  dem  Cantus  firmns. 

Hotto  voce,  Vortragsbez.,  mit  gedämpfter.halber)  Stimme,  beim  Singen, 
auch  Instrumentenspiele.  Wenn  für  Geigeninstrumente  gebraucht,  zeigt  der  Ausdruck 
an,  dass  der  Bogen  nicht,  wie  gewöhnlich,  nahe  am  Stege,  sondern  gegen  das  Griffbrett 
hin  geführt  werden  soll,  wodurch  die  Intonation  des  Tones  ihre  eigentliche  Sonorität  ver- 
liert, etwas  Gedecktes  oder  Gedampftes  bekommt. 

Houineiir,  der  Bälgetreter  an  der  Orgel,  Einbläser. 

Hoiirdeline,  die  italienische  Müsette  oder  Sackpfeife,  erfunden  von  einem  italie- 
nischen Tonkünstlcr  Gio  v.  Halt.  Riva,  der  um  1620  zu  Paris  lebte. 
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Kpagniioln,  aufSpanisch,  ein  spanischer  Tanz. 

Spnnhtilg,  eine  Art  Orgelbälge,  s.  Orgel  1 A,  S.  640. 

Spanische  Kelter,  in  der  Orgelwindlade,  s.  Durchstechen. 

Spanisches  Kreuz,  das  Doppelkreuz  x. 

Spart,  Spartito,  die  Partitur;  spartire,  in  Partitur  setzen,  in  die  Tabulatur 
bringen.  Ursprünglich  das  Zusammentragen  eines  Auszuges  aus  den  Stimmen  der  Vocal- 
werke  für  den  begleitenden  Orgelspieler. 

Spaaaa  peuaiere,  bei  den  Italienern  die  Maultrommel,  das  Hrummeisen. 

Spatium,  der  Zwischenraum  zwischen  den  Linien  des  Liniensystems. 

Spe,  der  älteste  Chorknabe  an  der  Domkirche  zu  Paris,  puer  rnajor,  vel  nntiquior 
(Walther,  Lex.;. 

SpccicK  octavac,  Spaeies  diapason , Oetavgattung,  s.  daselbst. 

Sperrventil,  ein  Ventil  im  Windcanale  der  Orgel,  durch  dessen  Oeffnung  und 
Schliessung  dem  Winde  der  Zutritt  zur  betreffenden  Windlade,  zu  der  es  gehört,  eröff- 
net oder  verschlossen  wird,  s.  Orgel  S.  649. 

Splrrato,  Vortragsbez.,  deutlich,  von  einander  gesondert,  soll  einen  Vortrag 
anzeigen,  bei  welchem  die  Töne  nicht  ineinandergezogen,  sondern  rund  und  klar  abge- 
setzt  werden.  Im  .Singen  auch  deutliches  Aussprechen  der  Worte. 

Spiel-Ciraf.  »Ein  Ehrentitel  desjenigen  im  Churfürstenthume  Uaiern,  welcher  über 
alle  Musikanten  und  .Spielleute  in  Städten  und  auf  dem  Lande  gesetzt  ist,  ihre  Streitig- 
keiten schlichtet,  und  sich  ihrer  bei  vorkommendun  Fällen  annimmt.  Dafür  ist  ein  jeder 
gehalten  ihm  jährlich  etwas  gewisses  zu  entrichten,  und  so  oft  er  dieses  unterlässt,  macht 
er  sich  dadurch  sogleich  der  Fürsorge  des  Spielgrafen  verlustig.  Im  Jahre  173b  war  der 
zweite  Churfürstl.  Hof-Trompeter  Veit  Ungerneber  Spielgraf.  Ob  aber  diese  musi- 
kalische Würde  noch  gegenwärtig  besteht,  kann  ich  nicht  mit  Gewissheit  sagen«.  Ger- 
ber, Lex.  1799.  Vergl.  auch  Ober- S pielg  r afen- A m t. 

Nplelinanierrii,  s.  Manieren. 

Spillfläte,  s.  Gemshorn. 

Spindelllölc.  s.  Spitzflötc. 

Hpinetto,  Spinett,  Epinette  (V  irginal,  Polypleetrum ),  ein  veraltetes  Cla- 
viatur-Saiteninstrument,  von  kleiner  vier-  oder  dreieckiger,  dem  Clavichord  ähnlicher 
Gestalt,  und  gleich  ihm  mit  dünnen  Messingsailen  bezogen,  doch  hinsichts  der  Klang- 
erzeugungsart von  ihm  abweichend.  Denn  die  Saiten  werden  nicht  durch  Tangenten  in- 
tonirt,  sondern  nach  Art  des  Flügels  oder  Clavicembalo,  durch  Stückchen  ltabenkiele 
geschnellt,  welche  in  die  Zungen  der  Docken  eingeschoben  sind,  wie  man  unter  FTügcl 
S.  311)  beschrieben  findet.  Gemeinhin  sind  die  Saiten  des  Spinett  nur  einchörig,  von 
der  rechten  zur  linken  Seite  hin  gespannt,  und  eine  Quint  oder  Octav  höher  gestimmt  als 
beim  C lavier  und  Flügel.  Sein  Umfang  beträgt  selten  mehr  als  drei  Octaven,  doch  hatte 
man  es  auch  von  grösserer  Form,  ln  England  und  auch  in  den  Niederlanden  führte  es 
den  Namen  Virginal.  Häufig  brachte  man  auch  am  alten  Clavicembalo  oder  Flügel 
einen  um  eine  Octav  höher  klingenden  Saitenchor  an,  der  dann  den  Namen  Spinett  (oder 
Oetävchen;  führte. 

SpiritOHO,  Splrituoso,  con  spirito,  Vortragsbez.,  mit  begeistertem,  feu- 
rigem Ausdrucke. 

Spitliama,  die  Spannweite  zwischen  Daumen  und  kleinem  Finger. 

Spitz,  Cornetto , in  der  Orgel  ein  kleines  Pedalrohrwerk  von  blökendem  Klange, 
zu  I und  2 Fuss.  Veraltet. 

Kpitzflttte,  Spindelflöte,  Cnspida,  Flauto  cuspidn.  Eine  Flölenslimme  in 
der  Orgel  zu  *•,  4,  2,  auch  1 Fuss,  mit  weitem  Aufschnitte  und  nach  der  Mündung  hin 
stark  (noch  stärker  als  beim  Gemshom)  zugespitztem  Körper,  daher  der  Name.  Kommt 
auch  als  Spitzquint  (Quintspitz)  zu  I*/,  Fuss  vor. 

Splt/.hnrfe,  s.  Harfe  S.  405. 

Hpil/.quiiit,  Quintapitz,  s.  Spitzflötc. 

Spoiiilniila,  bei  den  Alten  ein  Blasinstrumentist  bei  den  Opferfeierlichkeiten.  Nach 
Rousseau  musste  er  dem  Priester,  während  dieser  opferte,  eine  Melodie  vor  dem  Ohre 
blasen,  um  alle  ihn  möglicherweise  störenden  und  zerstreuenden  Geräusche  von  ihm  ab- 
zuhullen. 
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Mponrincii*.  ein  aus  zwei  Längen  bestehender  metrischer Fuss  | L-  !>  *•  Metrum 
II  A.  S.  565. 

Spunde iasuius.  s.  Ekbole. 

Spracliiilnschiiien,  wodurch  arlikulirte  Laute  nachgeahmt  werden,  sind  erfunden 
worden  von  Kratzenstein,  geb.  1723,  und  von  Kempelen  teine  Schrift  von  ihm 
darüber:  Mechanism.  der  menschl.  Sprache  etc.,  Wien  1791). 

Sprachrohr.  Eine  kurze,  aber  nach  der  Mündung  hin  schnell  sich  erweiternde  und 
in  einen  breiten  Schallbecher  ausladende  ltöhre,  am  entgegengesetzten  Ende  mit  einem 
trichterartigen  Mundstücke  versehen.  Spricht  man  hinein,  so  werden  die  Schallstrahlen 
so  lange  von  den  couischen  Wänden  des  ltohres  zurückgeworfen,  bis  sie  ihrer  Axe  par- 
allel sind,  mithin  alle  auf  einen  Punkt  hinwirken  und  erst  in  grosser  Entfernung  an- 
fangen sich  zu  zerstreuen , wodurch  die  Stimme  des  Rufenden  in  weite  Feme  getra- 
gen wird. 

Springer  oder  Docken  am  alten Clavicembalo  oder  Kiel-Flügel,  s.  F 1 ü ge  1 S.  3 1 1 . 

Springladr,  eine  alte,  in  neuester  Zeit  aber  hier  und  da  wieder  aufgenommenc 
und  verbesserte  Art  der  Windlade  in  der  Orgel.  S.  Orgel  1 C ß. 

Sprung,  a)  In  der  Melodie  jspr  u n g w e ise  F o rt  sehr  eitu  ngi;  die  Fortbewe- 
gung durch  Intervalle,  welche  mehr  als  eine  grosse  Secund  betragen,  also  auf  dem  Li- 
niensystem wenigstens  eine  Linie  oder  einen  Zwischenraum  überspringen.  — b / In  der 
Harmonie,  s.  Harmoniesprung  S.  417. 

Spund.  I)  Das  die  vordere  Seite  des  Windkastens  in  der  Orgel  verschlicssende 
Brett,  welches  jedoch  nicht  fest  eingeleimt  ist,  Bondern  nur  durch  Riegel  gehalten  wird, 
damit  man  es  herausnehmen  und  zu  den  Cancellenvcntilen  gelangen  kann.  S.  Orgel 
S.  614.  — 2)  Zuweilen  auch  Benennung  des  F'undamentalbrettes  (der  oberen  Decke  der 
Orgelwindlade),  s.  Orgel  S.  642. 

Stabat  uiater  dolorosa,  die  Anfangs  Worte  der  berühmten  vom  F'ranziskaner  Ja- 
cobus  de  Benedictis  (Jacoponua,  f 1306)  gedichteten  Sequenz.  Sie  ist  unzählige  - 
male  (u.  A.  von  Palestrina,  Astorga,  Pergolese  etc.)  componirt,  und  kaum  weniger  oft 
ins  Deutsche  übersetzt,  doch  ohne  dass  eine  einzige  dieser  Uebersctzungen  dem  Originale 
an  einfacher  Innigkeit  und  Kraft  auch  nur  entfernt  gleichkommt. 

Starrafo  fabbrev.  sture.),  stoeeato , detache,  ahgeatossen,  bedeutet  dass 
die  Töne  einer  Tonfolge  nicht  mit  einander  verbunden  oder  an  einander  geschleift,  son- 
dern durch  Absetzen  von  einander  getrennt  werden  sollen.  Alles  Nähere  s.  Ab  s to  s sen. 

St»  iltniusi  kanten,  — pfeifer,  — zinkenisten,  Kunstpfeifer,  Hausleute. 
Die.  in  Städten  ansessigen  zünftigen  Musiker,  welche  bei  allerhand  bürgerlichen  Vor- 
kommnissen (Aufzügen,  Bällen,  Hochzeiten,  Begräbnissen)  gegen  jedesmalige  Bezahlung 
die  Musik  zu  besorgen  haben.  Sie  bilden  eine  Art  Innung,  nach  deren  Gesetzen  jeder, 
der  Mitglied  derselben  werden  will,  verbunden  ist,  sich  als  Lehrling  aufdingen  und 
nach  überatandener  Lehrzeit  ordentlich  lossprechen  zu  lassen.  Die  ganze  Gilde  steht 
unter  dem  Stadtmusikus  oder  Stadtzinkenmeister  (auch  Hausmanni,  der  allein  das  Recht 
hat  Lehrlinge  aufzudingen  und  loszusprechen ; die  übrigen  dazu  gehörigen  sind  seine 
Gehülfen,  die  er,  wie  ein  jeder  andere  Meister  seine  Gesellen,  in  Lohn  und  Verpflegung 
hält;  ausserdem  hat  er  das  obrigkeitliche  Privilegium,  dass  bei  allen  Gelegenheiten, 
deren  vorhin  gedacht  worden,  keine  andere  Gesellschaft  die  Musik  besorgen  darf,  als 
seine  oder  sonst  »ine  von  ihm  dazu  angestellte.  Dagegen  ist  es  ihm  zur  Pflicht  gemacht, 
mit  seinem  Chore  unentgeltlich  nicht  nur  an  gewissen  Tagen  auf  einem  Thurme  oder 
Altane  eines  öffentlichen  Gebäudes  Choral-  und  andere  Musik  mit  Blasinstrumenten  uus- 
zufuhren  (das  sogenannte  Abblasen),  sondern  auch  bei  der  durch  den  Ürtscantor  auf- 
geführten Kirchenmusik  die  Instrumentnistimmen  mit  seinen  Gesellen  zu  besetzen.  Weil 
nun  sowohl  das  Abblasen  als  die  öffentliche  Kirchenmusik  zum  »allgemeinen  Besten«  ge- 
schieht, darf  er  dann  zu  Neujahr  vor  den  Bürgerhäusern  Blasmusiken  aufführen  das 
Ne  uj  a hrb  lasen)  und  dafür  ein  Geldgeschenk  in  Empfang  nehmen.  Diese  Sitte,  dass 
die  beim  öffentlichen  Gottesdienste  die  Musik  Besorgenden  zu  gewissen  Zeiten  des  Jah- 
res einen  solchen  Umgang  halten  , scheint  noch  aut  dem  Alterthume  herzustammen ; 
denn  schon  im  alten  Rom  und  zu  den  Zeiten  der  republikanischen  Staatsverfassung  hiel- 
ten die  beim  Opfer  beschäftigten  Tibicinisten  ähnliche  Umgänge.  Gegenwärtig  hat  sich 
das  Neujahrblasen  sowie  das  Abblasen  nur  noch  an  wenigen  Orten  erhalten,  wie  denn 


'igitized  by  Google 


796 


Stahlspiel  — Stiefelblock 


auch  in  den  meisten  grösseren  Städten  mit  Einführung  der  Gewerbefreiheit  auch  die 
Zünfte  der  Stadtmusikanten  aufgelöst  sind.  — Die  ersten  Einrichtungen  von  Stadtpfei- 
ferzünften  fallen  meistenteils  ins  15.  Jahrh.;  als  Vorbild  dienten  die  Corporationen  und 
Spielgrafenämter  der  fahrenden  Musikanten  (Jongleurs,  Menestriers  , welche  schon  seit 
Beginn  des  1 1.  Jahrh.  entstanden  waren.  Das  Nähere  darüber  s.  Obcr-Spiclgrafen- 
Amt,  Mcnestrels. 

Stahlspiel.  Ein  Instrument,  bestehend  aus  einer  Iteihe  Stahlstäbe  oder  schmaler 
Stahlplatten,  welche,  von  verschiedener  Länge,  an  einem  Gestelle  nach  der  Scala  geord- 
net sind,  und  mit  Klöppeln  geschlagen  werden.  Es  macht  die  Wirkung  eines  Glocken- 
spieles. Man  findet  es  bei  Militairmusiken ; auch  in  Orgeln  zu  S und  1 Fusston,  doch 
nur  selten. 

Stamentienpfelfe  und  Stamentifiibasa , s.  Schwieget. 

Htammakkord,  s.  Akkord  I (S.  34). 

Staminiiitervalle,  nennen  ältere  Theoretiker  die  Intervalle  der  beiden  Haupt- 
stammakkorde, des  grossen  Dreiklanges  und  Dominantseptimenakkordes;  also  die  reine 
Prime,  grosse  Terz,  reine  Quint  und  kleine  Septime,  aus  deren  Umkehrung  bei  Bildung 
der  abstammenden  Akkorde  die  übrigen  Intervalle  sich  ergeben. 

Stnmpita  (von  stampare,  drucken!  »heissen  gedruckte  Gesänge  von  Mährlein  oder 
Wunder- Werken,  so  auf  dem  Jahcmarkt  herumgetragen  und  abgesungen  werden«  (Wal- 
ther, T.ex.J. 

Stündchen.  Eine  aus  Instrumentenspiel,  Gesang  oder  beidem  bestehende  Abend- 
oder Morgenmusik  (Serenade,  Aubade)  vor  dem  Fenster  einer  verehrten  oder  geliebten 
Person.  Auch  die  Katzenmusiken  gehören  hieher,  nur  dass  sie  insgemein  nicht  die  Ab- 
sicht haben  Verehrungsbezeugungen  zu  sein. 

Stau 7,n  , eine  Strophe. 

Stntna  ©ctisvae,  eonstitutio  octarae,  das  Aufsteigen  durch  die  Octav  vom 
Grundtone  aus ; statu»  immu  latus  »aturalis , durch  die  natürlichen  diatonischen 
Töne  (ohne  J oder  7),  — immutatus  transpneitu»,  durch  eine  um  eine  Quart  oder 
Quint  höher  transponirte  Octav,  in  jenem  Falle  mit  einem  7 (per  j>  motte) , in  diesem  mit 
einem  2 [per  IHesin]  als  Vorzeichnung.  Statu»  octarae  mutatu» , durch  eine  Octav, 
in  welcher  einer  oder  der  andere  diatonische  Ton  durch  ein  jj  oder  7 in  einen  chromati- 
schen verwandelt  ist. 

Steg,  Pontieello , Cheealel.  a)  An  Geigeninstrumenten,  s.  Geige  C 
(S.  302);  b)  am  Piano  forte,  s.  ebendaselbst. 

Steigende  Intervalle,  sind  solche,  deren  zweites  Glied  höher  ist  als  das  erste,  z.  B. 
ac,,hft  etc.  (umgekehrt  heissen  sic  fallende); — Steigende  Melodie,  eine  von 
der  Tiefe  zur  Höhe  sich  fortbewegende  Tonfolge; — Steigende«  Metrum,  ein  mit 
dem  Auftakt  anhebendes,  z.  B.  das  jambische  -1—  das  fallende  beginnt  mit  dem  Nie- 
derschlage). 

Stellung  des  Orchesters  und  Chores  im  Concertsaale,*«.  Cape  Ile. 

Stellvertretende  Intervalle,  die  zufälligen  Dissonanzen,  Wechsclnoten,  auch  die 
Vorhalte,  weil  sie  die  Stelle  der  eigentlichen  harmonischen  Intervalle  einnchmcn. 

Steinum,  gebraucht  Tinctoris  [Term.  mus.  Diffus.)  für  Schisma. 

Stentato,  Vortragsbez.,  mit  merklicher  oder  sichtbarer  Anstrengung  singen. 

Stentorstimme . eine  Stimme  von  ungewöhnlicher  Stärke.  Der  Ausdruck  schreibt 
sich  her  von  der  eisernen  und  unüberwindlichen  Stimme  des  berühmten  Trompeter« 
Stentor  im  trojanischen  Kriege. 

Strplmnltar.  Die  Sieger  in  den  musikalischen  Wettstreiten  der  Griechen,  wenn 
ihr  Preis  in  einem  Kranze  bestand. 

Stern,  C ymbelstern,  an  den  älteren  Orgeln,  s.  Cymhel  2. 

Stejerlaeh  («  ta  Styrienne).  Ein  deutscher  Tanz,  im  Tripeltakte,  von  schnel- 
ler Bewegung. 

Stlccato,  die  S t ro h fi ed e 1 , s.  daselbst. 

Stiefel , an  Rohrwerken  der  Orgel  die  hölzerne  Kapsel,  in  welcher  das  Mundstück 
mit  Rohr  und  Zunge  steckt.  Die  obere  Decke  des  Stiefels,  worin  das  Ansatzrohr  steckt, 
ist  der  Kopf. 

Stiefrlblock.  An  kleinen  Rohrwerken  der  Orgel  hat  nicht  jede  Pfeife  ihren  Stiefel 
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für  sich,  sondern  mehrere  derselben  sieben  mit  ihren  Mundstücken  in  einem  gemeinsa- 
men Stiefel,  eben  dem  Stiefelblock. 

Sill,  Stilut,  Utile.  Bei  Darstellung  eines  Kunstwerkes  ist  der  Künstler  gewissen 
Gesetzen  der  Formbildung  und  des  Ausdruckes  unterworfen,  welche  in  dem  Wesen  der 
Kunst  überhaupt  beruhen,  in  ihrer  Anwendung  aber  insbesondere  noch  durch  den  dar- 
zustellenden Gegenstand  und  Inhalt  näher  bestimmt  und  begrenzt  sind.  Die  Ausprä- 
gung der  allem  Kunstschaffen  zu  Grunde  liegenden  ubsoluten  Forderung  einer  in  idealer 
Anschauung  wurzelnden  höheren  Wahrheit  und  Schönheit,  ist  der  Kunststil  im  allge- 
meinen, als  besondere  Unterscheidung  der  Kunst  von  der  gewöhnlichen  Thätigkeit  des 
practischen  Lebens;  aber  die  den  darzustellenden  Stoffen  eigene  Verschiedenheit  an  eha- 
racteristischen  Merkmalen,  und  damit  verbunden  die  verschiedenen  Kategorien  des  Schö- 
nen, ferner  das  Zeitalter  mit  seiner  Anschauungs-  und  Fimpfindungsweise,  sowie  die  Art 
der  Verwendung  des  Kunstmateriales  bei  der  Versinnlichung  eines  Inhaltes,  erzeugen 
eine  Anzahl  von  Stilarten,  welche,  ungeachtet  sie  stets  jenen  allgemeinen  Stilgesetzen 
der  Kunst  unterworfen,  doch  gerade  durch  das  sie  hervorrui'ende  Streben  nach  Objecti- 
vität  von  einander  sehr  merklich  verschieden  sind.  Der  Stil  ist  objectiv,  insofern  er,  in 
Einhelligkeit  mit  den  Gesetzen  des  Schönen  und  der  betreffenden  Kunst  insbesondere, 
die  Merkmale  des  Inhaltes  in  ihrer  characteristischen  Weise  ausprägt;  ihm  entgegen 
steht  die  Manier,  welche  weder  dem  Gegenstände  gegenüber  die  Objeclivität  bewahrt, 
noch  den  allgemeinen  Ausdrucks-  und  Darstellungsgesetzen  sich  unterwirft,  sondeni  ge- 
wissen subjectiven  Eigenheiten  die  Herrschaft  über  jene  einräumt,  — der  Manierist  macht 
seine  beschränkte  Empfindung« weise  jedem  Stoffe  gegenüber  geltend,  behandelt  den 
einen  wie  den  anderen,  ohne  das  eigentliche  innerste  Wesen  desselben  zu  durchdringen. 
— Die  verschiedenen  Stilarlcn  durchkreuzen  sich  nun  sehr  vielfach,  doch  lassen  sie  nach 
ihren  Hauptmerkmalen  immerhin  gesondert  sich  aufnennen.  Nach  einer  gewissen  Be- 
schaffenheit des  Inhaltes  und  der  darauf  begründeten  Darstellungsweise  unterscheidet 
man  — I)  einen  ep  isc  hen  , lyrischen  und  dra  mntisc  he  n Stil.  Im  aj  epischen 
Stile  waltet  die  Schilderung  vor,  da«  Gefühl  und  die  Darstellung  knüpfen  an  einen  Her- 
gang, ein  Ereigniss  an,  welches  auf  dem  Wege  der  Erzählung,  Beschreibung  und  Schil- 
derung in  poesievoller  Weise  uns  vermittelt  wird.  In  der  Dichtkunst  ging  die  Epik  der 
Lyrik  und  Dramatik  vorauf,  die  Phantasie  konnte,  an  bestimmte  Ereignisse  auknüpfend, 
leichter  zu  poetischer  Darstellung  sich  aufschwingen,  die  reine  Sprache  des  Gefühls  in 
der  Lyrik  entwickelte  sich  erst  später , und  auch  die  Dramatik  schloss  anfangs  an  die 
Epik  sich  an  und  konnte  erst  zur  vollkommenen  Entfaltung  gelangen,  als  auch  der  Aus- 
druck individueller  Gefühle  und  Leidenschaften  sich  ausgebildet  hatte,  ln  der  Musik 
giebt  es  keine  durchaus  epischen  Kunstwerke;  die  Epik  tritt  nur  als  Element  auf,  wie 
im  Oratorium,  in  der  Oper,  in  grossen  Cantaten  und  anderen  Chorwerken,  ferner  in  grossen 
Instrumentalsätzen,  auch  in  der  Ballade,  überhaupt  wo  der  lyrische  Gefühlsausdruck 
eine  grössere  schildernde  Breite  annimmt.  In  der  b)  Lyrik  herrscht  der  unmittelbare 
Ausdruck  des  auf  sich  selbst  oder  eine  ausserhalb  ihm  liegende  Veranlassung  bezogenen 
Gefühles;  indem  Gefühle  den  Hauptinhalt  der  Musik  ausmachen,  ist  auch  die  Lyrik  ihr 
Grundelement,  und  auch  in  den  dramatisch  - musikalischen  Kunstgattungen  ist  sie  der 
wesentlichste  Factor.  Die  c)  Dramatik  hat  die  sichtbare  Bühnen darstellung  von  Er- 
eignissen und  Handlungen  durch  Personen  von  bestimmt  ausgeprägtem  Character  zur 
Aulgube.  Von  der  musikalischen  Dramatik  handeln  die  Artikel  Oratorium,  Oper, 
Cantate;  von  der  Characteristik  ist  unter  Character  einiges  gesagt.  — Ferner  unter- 
scheidet sich  — 2)  der  kirchliche  Stil  vom  weltlichen;  eine  kurze  Definition  beider 
findet  man  unter  Musik,  S.  5b2.  Der  weltliche  Stil  geht  in  mehrere  Arten  auseinander, 
die  wir  als  K am  m er-  und  Con  cer  t s li  1 (s.  Kam  m ers  til  j und  theatralischen 
Stil  zu  bezeichnen  pflegen.  — Nach  besonders  hervortretenden  Merkmalen,  welche  den 
Kunstwerken  verschiedener  Epochen  eigen  sind,  spricht  die  Geschichte  von  — 3)  Epo- 
chen eines  künstlichen,  grandiosen,  schönen  etc.  Stiles.  Wie  man  denn  ge- 
meinhin die  Zeitperiode  der  grossen  niederländischen  Schule  {des  D üfa  y,  Ockenheim 
und  J osquin  bis  Willaert  und  Palestrina)  als  die  des  künstlichen  Stiles  zu  bezeich- 
nen pflegt,  weil  die  Kuust  de»  mehrstimmigen  Tonsatzes  innerhalb  derselben  sich  ent- 
wickelte und  vorherrschte;  das  Zeitalter  des  Palestrina  und  der  römischen  Schule  ist 
man  gewohnt  als  das  des  erhabenen;  und  das  Zeitalter  der  Neapolitaner  als  das  des 
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^ schönen  Stile«  zu  bezeichnen.  Fenier  entspringen  — 4)  aus  den  Nationaleigenthüro- 
lichkeiten  der  verschiedenen  musiktreibcnden  Völker  Modificationen  des  Stiles,  welche 
wir  als  italienischen,  deutschen  und  französischen  Stil  bezeichnen.  Den  alten 
Culturvölkcrn  können  wir  kaum  einen  musikalischen  Stil  zuschreiben,  denn  ein  solcher 
setzt  immer  ein  Krfassen  bestimmter  Kunstideale  und  freie  Handhabung  der  Kunstmittel 
zum  Zwecke  der  freien  Veranschaulichung  jener  voraus;  sobald  aber  eine  Kunst  in  ge- 
bundener Abhängigkeit  von  anderen  Künsten  lebt  (wie  die  Musik  bei  den  Alten  durch- 
aus an  Dichtung  und  Orchestik  gebunden  blieb),  kann  von  einer  freien  Stilentfaltung 
nicht  gut  die  ltcde  sein.  Aus  den  verschiedenen  Kategorien  des  Schönen  entspringen  — 
5)  der  tragische,  ernste,  feierliche,  leidenschaftliche,  komische,  hei- 
tere, empfindsame,  anmuthige,  e rh  a bene  etc.  Stil,  welche,  je  nach  ihrer  Ue- 
suhalfenheit,  in  den  verschiedenen  Kunstgattungen  auftreten,  wobei  kaum  zu  erinnern 
nöthig,  dass  etwa  der  komische  oder  leidenschaftliche  von  der  Kirchenmusik  ausgeschlos- 
sen bleibt,  nur  in  der  weltlichen  allein  Anwendung  findet.  Endlich  bilden  sich  Stilgat- 
tungen — 0)  nach  der  Verschiedenheit  des  zum  Tonausdrucke  dienenden  Materiales,  ob 
dieses  natürlich  unmittelbar  fvocal)  oder  künstlich  (instrumental)  ist.  Vom  vocalen 
und  in  s tru  m en  t al  en  Stil  und  ihren  einzelnen  Formgattungen  handeln  die  Art.  V o - 
cal-  und  Instrumentalmusik;  und  — 7)  nach  der  Verschiedenheit  der  Behand- 
lung des  Tonraateriuls,  oder  der  Art  der  Tonverbindung , durch  welche  ein  Inhalt  zum 
Ausdrucke  kommt.  Hier  giebt  es  zwei  Stilarten,  die  bald  einzeln,  bald  auch  mit  einan- 
der vermischt  gebraucht  werden;  nämlich  den  strengen  und  freien  Stil,  o;  Der 
strenge  oder  gebundene  Stil,  dem  Wesen  nach  auf  die  Gesetze  der  Vocalmusik  und 
reinen  Vocalität  begründet,  kennzeichnet  sich  dutch  eine  ernste  Führung  der  Melodie 
mit  ruhigem  Tongange  und  häutigen  Bindungen ; durch  strengere  Beibehaltung  und 
Durchführung  eines  Hauptsatzes,  welcher  gleichsam  nicht  aus  den  Augen  gelassen  wird, 
aus  einer  Stimme  in  die  andere  übergeht,  wodurch  jede  Stimme  den  Character  einer 
Hauptstimme,  und  am  einheitlichen  Ausdrucke  der  Empfindung  unmittelbaren  Antheil 
gewinnt  (polyphone  Schreibart);  durch  häufigen  Gebrauch  der  gebunden  eingeführten 
und  aufgelösten  Dissonanzen,  wodurch  die  einzelnen  Theile  der  Harmonie  fester  ineinan- 
dergeschlungen  werden;  durch  strenge  Beobachtung  der  Hegeln  des  reinen  Satzes,  von 
welchen  die  Art.  Contrapunkt  und  Doppelter  Contrnpunkt  handeln.  Die 
höchsten  Formen  des  strengen  Stiles  sind  der  Canon  und  die  Fuge,  in  welchen  die  Künste 
der  Imitation  und  des  Contrapunktes  insbesondere  Verwendung  in  ausgedehntester  Weise 
finden.  In  der  Kirchenmusik  soll  er  durchgängig  herrschen  (d.  h.  seinen  vorhin  bezeich- 
neten  Eigenschaften  nach,  nicht  als  Canon  und  Fuge,  wennauch  diese  häufig  durin  ange- 
wendet werden)  ; doch  ist  er  kein  ausschliessliches  Eigenthum  derselben,  und  ebenso- 
wenig der  Vocalmusik ; wenngleich  er  auf  letzterer  basirt,  kommt  er  doch  ebensowohl  in 
der  Instrumentalmusik  wie  auch  in  der  weltlichen  Musik  überhaupt  vor.  — 4)  Der  freie 
oder  un  g eb  u n d ene  Stil  (ehemals  auch  die  g n 1 a n t e Schreibart  genannt):  die  Bewe- 
gung der  Melodie,  sowie  die  Behandlung  der  Harmonie  hinsichts  der  Dissonanzen  und 
strengen  Vermittelung  aller  Tonfolgen,  sind  freier;  die  Stimmen  sind  nicht  alle  Haupt- 
stimmen, sondern  es  herrscht  entweder  nur  eine  Hauptmelodie  durchgängig,  welche  von 
den  übrigen  Stimmen  nur  begleitet  wird  (homophone  Schreibart,  s.  daselbst),  oder 
wenn  sie  auch  an  der  Durchbildung  des  Hauptgedankens  Theil  nehmen,  so  geschieht  es 
doch  nicht  continuirlich ; es  herrscht  nicht  so  strenge  ein  einziger  Hauptgedanke,  son- 
dern dieser  wird  durch  mancherlei  Nebengedanken  auf  verschiedene  Weise  abgewechselt. 
Zu  seinen  Formen  gehören  alle,  in  denen  nicht  die  strenge  Schreibart  herrscht ; doch  ist 
eine  Classification  derselben  so  genau  nicht  zu  ermöglichen,  denn  die  Symphonie  z.  B. 
gehört  zwar  den  Formen  freien  Stiles  an,  doch  kommen  im  gebundenen  Stile  gearbeitete 
Partien,  auch  ganze  Sätze  nicht  selten  darin  vor;  der  Chor  wird  ebensowohl  streng  als 
frei  behandelt,  es  kommt  auf  seine  Verwendung  an,  in  der  Oper  wird  er  für  gewöhnlich 
frei  behandelt,  doch  sind  auch  ganz  contrapunktisch  und  imitatorisch  gearbeitete  Opern- 
chöre zu  finden.  Aehnliches  gilt  von  der  Arie  und  anderen  Formen.  — Es  folgen  noch 
einzelne  ältere  Benennungen  von  Stilarten,  welche  eine  besondere  Erklärung  fordern  : 

HHIiin  chorairiiH.  ehnricut,  Milo  roraico,  der  Tnnzstil  der  Menuetten,  Ga- 
votten, Sarabanden  und  übrigen  Tanzarten;  wird  zum  Kummerstil  gerechnet. 

Stllns  eccli'Mu-liciis , Stile  rrrlesinitico,  »ist  voller  Majestät,  ehrbar  und 
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ernsthaft,  kräftig  die  Andacht  einzuflössen  und  die  Seele  zu  Gott  zu  erheben,  infolglich 
gut  in  Kirchen» , erklärt  M atth  es  on  , Orchester  II.  1 1 •>. 

Sttlus  familiär!*,  Stile  familiäre,  die  einfache  Setzart  Note  gegen  Note  (Fort- 
schreitung  von  Akkorden),  deren  Josquin  in  seinen  sogenannten  Messe famiHari  sich 
bediente. 

Stilus  lij porcheniatlciis.  der  theatralische  Tanzstil:  auch  gewisse  lyrische  von 
Instrumenten  und  Tanz  begleitete  Gesänge  in  sich  mit  begreifend,  s.  H yporchema. 

Stilus  legalii*,  Stile  liyato,  der  gebundene  Stil. 

Stllu»  itindrigalesciis.  der  Madrigalstil,  s.  Madrigal. 

Stilus  niclismntlcu*.  der  verzierte  Stil  mit  Auflösung  der  melodischen  Hauplno- 
ten  in  mancherlei  Diminutionen  und  Figuren. 

HtiluH  liiotecticiis,  Brossard:  »ist  ein  veraierter  Stil,  der  alle  Veränderungen 
und  Ausschmückungen  der  Kunst  annimmt,  demnach  zum  Ausdruck  verschiedener  Atfe- 
cten,  als  vor  allem  Bewunderung,  Bestürzung  etc.  geeignet  ist«.  S.  Motetto. 

Stilus  pliautantieua,  Stiln  fantnetico,  insbesondere  der  freie  Instrumentalstil 
u mente  non  a penna,  dazu  die  Fantasie,  Capriccie,  Toccate,  Kicercute  etc.  gehören. 

Stillt*  recitatlvu*.  Stile  rappresentativo,  drammatico,  der  dramatische, 
insbesondere  zum  Ausdrucke  von  Gemütlisbewegungen  und  Leidenschaften  geeignete 
Stil,  wie  ihn  Brossard  beschreibt. 

Stilu#  eyllablcuM,  der  syllabische  Stil,  in  welchem  jede  Textsilbe  (wie  z.  B.  in  Ke- 
citativen)  nur  eine  Note  erhält,  keine  Silbendehnungen  Vorkommen. 

Stilu*  syiiiphotiinru*.  Stilo  s infoniaco , «ist  für  Instrumente.  Und  wie  ein 
jedes  Instrument  seine  eigene  Wirkung  hat,  so  hat  dieser  Stil  auch  seine  verschiedenen 
Unterabtheilungen.  Der  Violinenstil  ist  gewöhnlich  etwas  frisch ; der  Flöten-  insonder- 
heit der  Querflötenstil  traurig  und  wehmüthig ; der  Trompetenstil  muthig,  keck  und 
kriegerisch«  etc.  (Brossard;.  Wir  verstehen  unter  symphonischem  Stil  eine  an  Zusam- 
menklang reiche,  breit  ausfuhrende  und  in  grossen  Formen  sich  bewegende  Instrumen- 
talschreibart, wozu  Symphonie,  Quartett,  Grosse  Ouvertüre  etc.  gehören. 

Stimmführung.  Oie  Fortbewegung  der  Stimmen  eines  mehrstimmigen  Tonsutr.es 
aus  dem  einen  Akkord  in  den  andern  mit  Beobachtung  der  Kegeln  des  reinen  Satzes  jind 
der  Sangbarkeit.  S.  Contra punkt,  Fortschreitu ng  der  Intervalle  etc. 

Stimmgabel,  ein  stählerner,  meist  vierkantiger  Stab,  etwas  breiter  als  dick,  zur 
Form  einer  zweizinkigen  Gabel  oder  eines  lateinischen  U zusammengebogen,  oben  an  der 
äusseren  Mitte  der  Biegung  mit  einem  gleichfalls  stählernen  Handgriff  zum  Anfassen  ver- 
sehen, in  den  meisten  Fällen  auf  den  Ton  a,  gestimmt,  dient  zur  Fixirung  und  Bewah- 
rung einer  absolut  gleichen  Tonhöhe  der  Instrumente  des  Orchesters,  des  Pianoforte  etc. 
Keim  Einslimmen,  sonderlich  des  Pianoforte,  wird  zuerst  der  Ton  a,  genau  nach  der  Ga- 
bel gerichtet,  dann  werden  von  ihm  aus  die  übrigen  Intervalle  einer  Octav  in  quinten- 
weiser Progression  nach  dem  Gehör  hestimmt,  und  nach  dieser  rein  gestimmten  Octav 
die  übrigen  höheren  und  tieferen  Octaven  regulirt  (s.  Stimmen).  Somit  kann  sie  den 
Zweck  erfüllen,  alle  Stimmungen  nicht  nur  an  einem  Orte,  sondern  in  der  ganzen  Musik- 
welt auf  gleicher  Tonhöhe  zu  erhalten.  Hoch  ist  dieses,  der  vollkommenen  Zweckdien- 
lichkeit der  Stimmgabel  ungeachtet,  bisjetzt  noch  nicht  erreicht,  Rondem  die  Stimmungen 
an  verschiedenen  Musikplätzen,  sogar  an  verschiedenen  Musikinstituten  ein-  und  dessel- 
ben Ortes,  differiren  noch  heutzutage  nicht  unerheblich  fs.  Kammerton).  — Soll  die 
Gabel  erklingen,  so  wird  sie  gewöhnlich  einfach  am  Handgriff  leicht  mit  den  Fingern 
erfasst,  mit  den  Zinken  an  einen  festen  Gegenstand  geschlagen,  und  sogleich  danach  auf 
eine  Tischplatte  oder  sonstigen  Körper,  der  geeignet  ist  eine  Kesonanz  zu  geben,  mit 
dem  untern  Ende  des  Handgriffes  aufgesetzt , worauf  sie  etwa  25  — 30  Secunden  lang, 
auch  darüber,  kräftig  erklingt — , also  bedeutend  länger  als  die  Saite  eines  Monochordes, 
welche  man  kaum  3 — 1 Secunden  deutlich  vernimmt.  Indem  heim  Abklingen  des  Tones 
der  Gabel  ihre  Schwingungen  um  ein  wenig  kleiner  und  schneller  werden  als  sie  unmit- 
telbar nach  dem  Anschläge  sind,  wird  allerdings  eine  Erhöhung  des  Tones  wahrnehm- 
bar; doch  ist  diese  so  äusserät  unerheblich,  dass  sie  auch  dem  guten  musikalischen 
Gehör  fast  entgeht,  und  der  practischen  Brauchbarkeit  des  Instrumentes  nicht  das  ge- 
ringste Hinderniss  in  den  Weg  legt.  Von  etwas  erheblicher  störendem  Einfluss  kann  die 
Wärme  sein,  welche  der  Gabel,  entweder  durch  die  Hand  oder  durch  Berührung  des 
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Körpers  in  der  Tasche,  mitgetheilt  wird,  und  wie  auf  alle  festen  Körper  so  auch  auf  die 
Stimmgabel  uusdehnend  wirkt,  folglich  ihre  Schwingungszuhl  und  Tonhöhe  etwas  verän- 
dert. Nach  Scheibler'a  Beobachtungen  soll  eine  so  entstandene  Veränderung  der  Schwin- 
gungszahl bis  zum  folgenden,  js  sogar  nächstfolgenden  Tage,  wennauch  in  vermindertem 
Grade,  wahrnehmbar  bleiben.  "Will  man  also  in  dieser  Hinsieht  völlig  sicher  gehen,  so 
befestigt  man  die  Gabel,  mit  dem  Ende  der  Zinken  aufwärts  gekehrt,  auf  ein  zu  diesem 
Zweck  eingerichtetes  Kesonanzkäslchcn,  und  schlägt  sie  mit  einem  mit  Leder  überzo- 
genen Hämmerchen  an,  wodurch  alsdann  jede  Berührung  mit  der  Hand  umgangen  wird. 

— In  Gebrauch  kam  die  Stimmgabel  im  IS.  Jahrh.,  als  Erfinder  derselben  giebt  Gerber 
{Tonkünstlerlexikon,  Th.  t,  1S14)  einen  englischen  Musikus  John  Shore  an,  der  sie 
auch  beständig  bei  sich  geführt  habe,  um  seine  Laute  danach  zu  stimmen.  Einzelne  Cla- 
vierstimmer  neuester  Zeit  bedicncnsiich,  nach  Scheibler’s  Methode,  zur  Herstellung 
einer  vollkommen  reinen  Temperatur,  statt  der  einzigen  auf  a,  gerichteten  Gabel,  zwölf 
verschiedener,  mit  Hülfe  der  Schwebungen  genau  auf  die  chromatische  Scala  der  einge- 
strichenen Octav  abgestimmter  Stimmgabeln , so  dass  also  dem  Gehör  nicht  mehr  die 
Abmessung  der  Quinten  anvertraut  wird,  sondern  nur  die  Vergleichung  jedes  einzelnen 
Tones  der  genannten  Octav  mit  seiner  Normalgabel.  Die  anderen  Octaven  werden  dann 
nach  dieser  mit  unzweifelhafter  Reinheit  temperirten  Octav  wie  gewöhnlich  eingestimmt. 

— Die  Stimmgabel  macht  beim  Erklingen  Transversalschwingungen,  und  ihre  Schwin- 
gungsart ist  von  der  eines  ebenfalls  transversalschwingenden  geraden  an  beiden  Enden 
freien  Stabes  nicht  sehr  verschieden  j bei  einfachster  Schwingungsart  bilden  sich  zwei 
Knoten,  welche  jedoch  durch  die  starke  Biegung  des  Stabes  einander  sehr  nahe  gerückt 
werden,  und  unten  an  der  Krümmung  zu  beiden  Seiten  des  Stieles  liegen.  Der  Ton  wird 
hierdurch  tiefer,  als  er  bei  gleicher  Anzahl  Schwingungsknoten  an  einem  geraden  Stabe 
ist.  Drei  Schwingungsknoten  kommen  nicht  vor,  bei  vier  hingegen  ist  der  Ton  um 
2 Octaven  und  eine  übermässige  Quint  höher.  Näheres  bei  Chladni  (Akustik,  S.  111  f.), 
von  dem  die  Schwingungsarten  der  Gabel  zuerst  bekannt  gemacht  worden  sind.  Mit  dem 
Grundtone  zugleich  hört  man  an  der  Stimmgabel  mehrere  höhere  Töno ; und  zwar  kann 
der  hohe  Ton  gleich  nach  dem  Anschläge  selbst  in  bedeutenderen  Entfernungen  vernom- 
men werden  und  klingt  lange  und  kräftig  fort,  ohne  einer  Verstärkung  durch  einen  Re- 
sonanzboden zu  bedürfen.  Den  tieferen  Ton  aber  hört  man  nur  in  unmittelbarer  Nähe, 
in  einiger  Entfernung  nicht  mehr;  denn  die  Gabel  sendet  bei  jeder  Schwingung  von  der 
Aussenflüche  ihrer  Schenkel  Verdichtungswellen  und  von  der  Innenfläche  Verdünnungs- 
Wellen  abwechselnd  aus,  in  einigem  Abstande  von  der  Gabel  hat  eine  so  vollständige 
Durchkreuzung  beider  Wellenzüge  stattgefunden,  dass  sie  ihre  Wirkungen  gegenseitig 
aufheben  und  unhörbar  werden.  Ein  anderer  eigentümlicher  Umstand  entspringt  auch 
noch  aus  dieser  Schwingungsart.  Während  die  Schallwellen  anderer,  gleichfalls  trans- 
versalschwingender Körper,  in  der  Richtung,  in  welcher  die  Luft  fortgestossen  wird,  am 
deutlichsten  vernehmbar  sind,  hört  man  den  Schall  der  Stimmgabel  nicht  allein  nach  der 
Richtung  der  hin-  und  herschwingenden  Schenkel,  sondern  auch  nach  den  beiden  Seiten 
derselben  sehr  deutlich ; in  den  die  Kanten  der  Schenkel  durchkreuzenden  Richtungen 
hingegen  vernimmt  man  den  Schall  sehr  schwach  oder  garnicht.  Hält  man  die  Stimm- 
gabel, während  man  sie  um  ihre  Längenaxe  dreht,  in  kleinem  Abstande  vom  Ohre,  oder 
vor  eine  Flasche  oder  Röhre,  welche  in  einem  dem  ihrigen  ähnlichen  Tone  steht,  so  ist 
in  den  vier  Richtungen  der  Schenkelflächen  und  Seiten  der  Ton  sehr  deutlich,  in  den 
vier  Richtungen  der  äusseren  Kanten  sehr  schwach  oder  garnicht  vernehmbar.  Dies 
rührt  daher,  dass  in  den  vier  Richtungen,  in  welchen  der  Klang  nicht  gehört  wird,  die 
von  den  Schenkeln  erregten  abwechselnden  Verdichtungs-  und  Verdünnungswellen  sich 
compensiren.  Auch  erhält  man  an  der  Stimmgabel  noch  einen  Ton,  der  um  eine  Octav 
tiefer  ist  als  ihr  Grundton,  wenn  man  sie  nach  dem  Anschläge  nicht  fest,  sondern  mög- 
lichst leise  auf  den  Resonanzkörper  aufsetzt.  Eine  andere  Schwingungsart  ist  es  nicht, 
wodurch  dieser  Ton  hervorgebracht  wird,  sondern  es  ist  der  longitudinalschwingende 
Stiel,  welcher,  durch  die  Transversalschwingungcn  der  Gabel  auf-  und  abwärts  bewegt, 
die  Hälfte  dieser  Schwingungen  als  Stösse  auf  die  Resonanzplatte  überträgt.  Diese 
Stösse  vernimmt  man,  ähnlich  wie  die  Klirr-  oder  Schnarrtöne  einer  locker  über  einen 
Steg  gespannten  Saite,  als  selbständigen  Ton ; macht  z.  U.  diu  Gabel  440  Schwingungen 
in  der  Secunde,  so  der  Stiel  220  Stösse,  der  durch  letztere  erzeugte  Ton  ist  also  um  eine 
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Octav  tiefer.  Drückt  man  den  Stiel  der  Gabel  allmälig  fester  gegen  die  Resonanzplatte, 
■o  geht  der  Ton  in  den  natürlichen  Grundton  über. 

Stltnnihniniltcr,  bekanntes  hammerartig  geformtes  Geräth,  dessen  man  beim  Stim- 
men mancher  Saiteninstrumente  sich  bedient,  um  mittels  Fortbewegung  der  Wirbel  die 
Saiten  anzuspannen  und  nachzulassen.  Er  besteht  aus  einem  starken  eisernen  Stabe, 
in  dessen  unterem  Ende  eine  länglich  viereckige  Vertiefung,  in  welche  die  Wirbel  hinein- 
paRsen,  sich  befindet,  während  quer  über  dem  oberen  Ende  der  Handgriff  befestigt  ist, 
dessen  man  auch  zugleich  zum  Kintreiben  der  Stimmnägel  in  den  Stimmstock  sich  be- 
dient. Gewöhnlich  befindet  sich  in  der  Mitte  dos  Handgriffes  noch  ein  Haken,  von  dem 
man  beim  Andrehen  der  Oesen  an  neu  aufzuziehenden  Saiten  Gebrauch  macht. 

Kllnmihoru,  ein  an  einem  Ende  kegel-,  am  andern  trichterförmig  gestaltetes  In- 
strument, dessen  die  Orgelbauer  zum  Stimmen  des  offenen  Pfeifenwerkes  sich  bedienen. 
Soll  der  Ton  höher  werden,  so  wird  die  Pfeifenmündung  durch  Hineindrücken  des 
Stimmhnmkegels  etwas  erweitert,  und  wenn  er  tiefer  werden  soll,  durch  Aufdrücken  des 
Trichters  verengert.  Sehr  bedeutende  Veränderungen  der  Stimmung  lassen  sich  hier- 
durch aber  nicht  erreichen , sondern  nur  durch  Verkürzen  der  Röhrenlänge  durch 
Abschneiden,  oder  Verlängern  durch  Ansetzen ; das  Stimmhorn  dient  nur  zur  völligen 
Regulirung  der  Intonation. 

Htlininkell.  a)  Ein  kleiner  Keil,  mittels  dessen  der  Orgelstimmer,  wenn  er  keinen 
Geholfen  hat,  die  Taste  der  zu  stimmenden  Pfeife  niederhält,  indem  er  sie,  wenn  sie  nie- 
dergedrückt ist,  an  einer  ihr  benachbarten  festkeilt.  — 6)  Ein  ähnliches  Instrument,  mit 
I,eder  bezogen  (auch  Stimmleder  genannt),  welches  der  Pianofortestimmer  gebraucht, 
um  eine  oder  zwei  Saiten  des  mehrchörigen  Bezuges  am  Klingen  zu  verhindern,  indem  er 
es  zwischen  dieselben  schiebt.  So  kann  er  jede  Saite  für  sich  rein  stimmen,  ohne  durch 
den  Mitklang  der  noch  nicht  regulirten  behindert  zu  werden. 

Stinimkrürke,  der  aus  dem  Kopfe  des  Mundstückes  der  Orgelrohrwerke  hervor- 
ragende, an  seinem  Ende  gewöhnlich  etwas  umgebogene  Drath,  an  welchem  die  Stim- 
mung regulirt  wird.  Näheres  s.  Orgel  I E ß 4 <S.  SM). 

.SliminnUgcl  am  Pianoforte,  s.  daselbst  A 2 (S.  683) . 

Stiminorgn».  Das  natürliche  Organ,  dessen  wir  zum  Sprechen  und  Singen  uns  be- 
dienen. Die  Theile  desselben  sind  folgende:  a)  Die  Luftröhre,  durch  welche  beim 
Athmen  die  Luft  von  den  Lungen  aus  der  Mundhöhle  gesogen  und  wiederum  zurück- 
gestossen  wird.  Sie  besteht  aus  knorpeligen  Ringen,  welche  durch  Häute  mit  einander 
verbunden  sind,  und  liegt  an  der  Vorderseite  des  Halses,  die  Speiseröhre  befindet  sich 
dahinter.  Die  Klangerzeugung  erfolgt  nur  beim  Aus-,  nicht  beim  Einathmen.  Der  oberste 
jener  Knorpelringe,  aus  denen  die  Luftröhre  besteht,  ist  — b)  der  Ringknorpel, 
einem  Siegelringe  ähnlich  gestaltet,  an  der  hinteren,  der  Speiseröhre  zugekehrten  Seite 
besonders  nach  oben  hin  breiter  werdend.  Er  bildet  das  Fundament  des — e)  Kehl- 
kopfes, des  eigentlich  ton-  und  klangbildenden  Apparates.  Der  grösste  Bestandtheil 
desselben  ist  — d)  der  Schildknorpel,  aus  zwei  Flügeln  bestehend,  welche  nach  der 
Vorderseite  des  Halses  in  eine  stark  hervortretende  Kante  gusammenlaufen,  die  beim 
Kehlkopfe  des  Mannes  stärker  entwickelt  und  von  aussen  sichtbar  ist  (der  sogenannte 
Adamsapfel).  Auf  der  oberen  Kante  des  breiteren  hinteren  Theiles  des  Ringknor- 
pels, da  wo  er  anfängt  schmäler  zu  werden,  sind  zwei  Gelenkknorpcl,  — e)  die  Giess- 
kannenknorpcl  aufgesetzt,  und  durch  elastische  Häute  so  mit  dem  Ringknorpel  ver- 
bunden , dass  sie  sich  sowohl  seitwärts  gegen  einander  als  auch  vorwärts  gegen  den 
Schildknorpel  hin  neigen  können.  Das  ganze  Innere  der  Luftröhre  ist  mit  einer  Schleim- 
haut ausgekleidet,  welche  im  Kehlkopfe  in  ein  Gewebe  sehr  elastischer  Fasern  übergeht, 
welches  von  den  beiden  Giesskannenknorpeln  nach  der  Innenkante  des  Schildknorpels 
gespannt  ist,  die — f)  Stimmbänder  bildend.  Zwischen  den  Stimmbändern  bleibt 
für  den  Durchgang  der  Luft  eine  Spalte,  — g ) die  Stimmritze.  Sind  die  Giesskan- 
nenknorpel gegen  einander  geneigt,  so  ist  die  Stimmritze  linienförmig  gestaltet , treten 
jene  aus  einander,  so  nimmt  sie  die  Form  eines  Keiles  an,  dessen  Schärfe  nach  dem  Ver- 
einigungspunkt der  Stimmbänder  im  Schildknorpel  hin  gerichtet  ist.  Die  inneren  Rän- 
der der  Stimmbänder  'oberhalb  derer  die  Schleimhaut  zu  zwei  sackförmigen  Höhlen  sich 
erweitert!  liegen  frei,  so  dass  sic  von  der  durch  die  Stimmritze  hindurchstreichenden 
Luft  in  Vibration  gesetzt  werden  können.  Gegen  das  Eindringen  von  Speisen  in  den 
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Athmungs-  und  Stimmapparat  schützt  — A)  der  Kehldeckel,  welcher,  sobald  er 
durch  die  Speisen  berührt  wird,  zurückklappt  und  den  Zugang  zum  Kehlkopfe  schliesst, 
so  dass  sie  über  ihn  hinweg  in  die  Speiserühre  gleiten.  Endlich  sind  als  — i)  resonanz- 
gebende und  die  Sonorität  und  Klangart  der  Töne  wesentlich  beeinflussende  Theile : 
dor  Ilrustkasten,  die  Kehlkopfwände,  die  Mundhöhle,  Nase  etc.  aufzunennen.  — Beim 
gewöhnlichen  klanglosen  Athmungsprocess  sind  die  Stimmbänder  schlaff  und  die  Stimm- 
ritze weit  offen  j sobald  ein  Laut  erzeugt  werden  soll,  spannen  jene  sich  an  und  gerathen 
durch  das  sie  nunmehr  schärfer  berührende  stärkere  Ausathmen  in  Schwingungen,  und 
die  Stimmritze  verengert  sich.  Die  Stimmbänder  sind  die  eigentlich  klangerregenden 
Theile,  krankhafte  Affeclion  derselben,  Belegung  mit  Schleim  etc.  üben  auf  die  Stimme 
sehr  erheblich  abschwöchcnde  Wirkung.  Bei  tiefen  Tönen  ist  die  Stimmritze  weiter 
geöffnet  als  bei  hohen,  auch  der  Luftverbrauch  beträchtlicher,  daher  ein  tiefer  Ton  nicht 
so  lange  ausgehalten  werden  kann  als  ein  höherer.  Doch  ermüden  wiederum  bei  sehr 
hohen  Tönen  die  Muskeln,  welche  die  Stimmbänder  gespannt  halten,  weshalb  der  Ton 
alsdann  zum  Sinken  geneigt  ist.  Bei  der  sogenunnten  Bruststimme,  der  natürlichen 
Klangerzeugungsart,  schwingen  die  Stimmbänder  ihrer  ganzen  Breite  nach,  die  Stimm- 
ritze ist  enge,  die  Musculatur  stark  gespannt,  die  ausgeathmete  Luft  comprimirt,  und 
unter  Mitbetheiligung  einer  kräftigen  Resonanz  der  Wände  des  Brustkastens  entsteht 
ein  starker  sonorer  Klang.  Beim  Falset  ist  die  Stimmritze  weiter  geöffnet,  die  Luft  streicht 
sanfter  hindurch,  und  an  den  Stimmbändern  schwingen  nur  die  inneren  Ränder.  — Auf 
den  Umfang  der  Stimme  sind  Geräumigkeit  und  Stärke  des  Kehlkopfes  von  wesentlichem 
Einflüsse.  Beim  weiblichen  Geschlecht  behält  der  Kehlkopf  den  zarten  Bau  auch  nach 
der  jungfräulichen  Reife,  die  Stimme  bleibt  hoch-,  beim  männlichen  hingegen  erweitert 
und  verstärkt  er  sich  bedeutend  zurZeit  der  Pubertät,  die  Stimme  mutirt,  geht  nach 
kurzer  Zeit  des  Schwankens  in  die  männliche  Tiefe  über  (wenn  nicht  Castration  die  Aus- 
bildung des  Kehlkopfes  verhindert,  in  welchem  Falle  er  im  Zustande  der  Knabenzeit 
verbleibt,  und  die  Stimme  ihre  Höhe  hehälti.  Beim  Bassisten  ist  die  ganze  Bildung,  nicht 
nur  des  Kehlkopfes  sondern  auch  der  resonanzgebenden  Theile,  grösser  und  kräftiger 
als  beim  Tenoristen,  der  Adamsapfel  pflegt  starker  hervorzutreten,  Nase  und  Mund  grös- 
ser, die  Brust  breiter  und  höher  gewölbt  zu  sein. 

Stiminpreife.  Eine  hölzerne  Pfeife  von  der  Art  der  gedeckten  Flötenstimmen  in 
der  Orgel,  deren  man  vor  Einführung  der  Stimmgabel  zum  Einstimmen  anderer  Instru- 
mente sich  bediente.  Die  Mündung  derselben  war  mit  einem  Kolben  luftdicht  verschlos- 
sen ; an  diesem  Kolben  befand  sich  ein  Schieber,  mittels  dessen  er  beliebig  tief,  bis  auf 
den  Kern  heruntergeschoben,  demnach  die  schwingende  Luftsäule  entsprechend  verkürzt 
und  der  Ton  erhöht  werden  konnte.  An  dem  Schieber  hatte  man  eine  Scala  für  die  ver- 
schiedenen Töne,  welche  man  zu  nehmen  wünscht,  alles  richtig  abgcthcilt  und  durch  Zei- 
chen bemerkt,  so  dass  man  das  betreffende  Zeichen  nur  mit  dem  Rande  der  Pfeifenmün- 
dung gleichzustellen  brauchte,  um  den  erwünschten  Ton  beim  Anblasen  zu  erhalten. 
Nach  dieser  Scala  war  cs  dann  sehr  leicht,  neben  Feststellung  eines  Normaltones,  auch 
die  anderen  innerhalb  der  Qctav  liegenden  Tonverhältnisse  zu  reguliren.  Doch  zeigte  die 
Stimmpfeife  unüberwindliche  Mängel , weshalb  sic  auch  durch  die  viel  zuverlässigere 
Stimmgabel  gänzlich  verdrängt  ist ; denn  ihre  Tonhöhen  waren  nur  sehr  unsicher,  ein 
Normalton  fast  garnicht  zu  fixiren,  wenn  man  nicht  denselben  Wärmegrad  der  Luft  und 
die  nämliche  Stärke  des  Anblasens  genau  heibehalten  konnte.  Denn  der  Ton  einer  I<a- 
bialpfeife  geht  nicht  nur  bei  stärkerem  Anblasen  beträchtlich  in  die  Höhe,  sondern  es  ist 
auch  bekannt,  welchen  erheblichen  Einfluss  die  Temperatur  der  Luft  darauf  übt.  Bei 
kaltem  Wetter  und  wenn  die  Wände  der  Pfeife  seihst  kalt  sind,  giebt  sie  einen  merklich 
tieferen  Ton,  als  in  der  Wärme  und  wenn  sie  durch  das  Angreifen  mit  der  Hand  und  das 
Anblasen  selbst  erwärmt  ist.  Nur  eine  nach  W.  Wehcr’s  Regeln  durch  Compensation 
sowohl  gegen  die  Einflüsse  der  Temperatur,  als  auch  der  mehreren  oder  minderen  Wind- 
stärke geschützte  Zungenpfeife,  hält  unter  allen  Verhältnissen  richtig  Ton.  Doch  bleibt 
die  Stimmgabel  immerhin  das  bequemste  Instrument  zur  Tonregulirung,  denn  die  Ab- 
weichung nach  der  Höhe  hin,  welche  sic  im  Abklingen  zeigt,  ist  so  ungemein  gering,  dass 
ihre  Brauchbarkeit  dadurch  nicht  beeinträchtigt  wird. 

Ktlmmritze,  ein  Theil  des  Stimmorganes,  s.  daselbst  g. 

Stirn  m-tork.  a } Am  Pianoforte,  s.  daselbst  A 2 (S.  663).  — b ) Die  Stimme  ( l’äme , 
die  Seele  an  Geigeninstrumeoten,  s.  Geige  C {S.  362). 
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StiimntOH.  Galtet  ton.  Der  zur  Herstellung  einer  überein  kommenden  Tonhöhe 
an  allen  Instrumenten  festgestellte  Normalton.  gegenwärtig  u, , der  sogenannte  Kammer- 
ton. Ueber  letzteren  sowie  auch  über  den  alten  Chor-  und  Cornetton  sind  die  gleichn. 
Art.  nachzuschlagen. 

Stimmung,  a)  Der  I nst  ru  mente,  das  Richten  derselben  auf  eine  bestimmte  Ton- 
höhe, nach  einem  bestimmten  Stimm-  oder  Gabeltone.  In  Hinsicht  hierauf  giebt  es  zwei 
Gattungen  von  Instrumenten , nämlich  solche,  die  auf  einen  festen  Stimmton  intonirt 
sind,  und  solche,  bei  denen  dieser  Stimmton  bis  zu  einem  gewissen  Grade  willkürlich  ist. 
Zu  jenen  ersteren  gehören  die  Oboen,  Fagotten,  Flöten,  Hörner  etc.,  überhaupt  alle 
Blasinstrumente  sowie  auch  die  Orgel ; die  Stimmung  ist  unveränderlich  (ausser  durch 
Einflüsse  der  Temperatur  und  bei  Flötenpfeifen  der  Orgel  durch  Steigerung  der  Wind- 
stärke), denn  diese  Instrumente  sind  durch  ein  bestimmtes  Verhältniss  der  Mensur  auf 
eine  feste  Tonhöhe  fixirt;  wenuauch  einige  derselben  durch  kleine  Verlängerungen  ihrer 
Luftsäule  (die  Flöte  mittels  Stellung  der  l’fropfschraube ; Oboe,  Clarinette,  Fagott  durch 
Ausziehen;  ihren  Ton  ein  wenig  vertiefen  können,  so  sind  sie  doch  in  ihrem  normalen 
Zustande  auf  den  bestimmten  Ton  gerichtet.  Bei  Einführung  eines  neuen  Stimmtoncs 
müssen  daher  alle  Blasinstrumente  neu  gebaut  und  auf  denselben  mensurirt  werden,  wie 
gegenwärtig  an  mehreren  Orten  geschehen  ist,  wo  man  das  neuere,  etwas  tiefere  Pariser 
Diapason  normal  eingeführt  hat  (s.  Kammerton).  — Sämmtliche  Saiteninstrumente 
hingegen  haben  keinen  eigentlich  festen  Stimmton , ihre  Tonhöhen  können  verändert 
werden,  ohne  dass  mit  dem  Instrumentcnkörper  selbst  eine  Umgestaltung  vor  sich  zu 
gehen  braucht;  die  Saiten  brauchen  nur  straffer  gespannt  oder  nachgelassen  zu  werden, 
ihr  Stimmton  ist  ein  angenommener,  nicht  genau  durch  ihre  Mensur  bedingt.  Doch  hat 
die  Veränderung  der  Stimmung  auch  an  Saiteninstrumenten  ihre  Grenzen ; denn  sie 
würden  ihren  Wohlklang  verlieren,  wenn  man  sie  zu  viel  horuutorstimmen  wollte,  an- 
dererseits durch  zu  starkes  Indiehöhetreiben  der  Zerstörung  ausgesetzt  werden.  Stimmt 
man  eine  Geige  oder  ein  Clavier  etwa  einen  Ton  oder  eine  Terz  tiefer,  so  geht,  der  zu 
grossen  Schlaffheit  derSaiten  wegen,  die  Sonorität  verloren,  der  Klang  wird  dumpf;  hin- 
gegen würden  die  Saiten  rcissen,  beim  Clavier  der  Stimmstock  platzen  etc.,  wenn  man 
ihre  Tonhöhe  etwa  um  einen  Ton  oder  noch  mehr  hinauftreiben  wollte.  Uebrigens  lassen 
sich  die  Saiteninstrumente  gar  zu  häufige  Abänderungen  des  angenommenen  Stimmtones 
auch  keineswegs  gern  gefallen.  Ueber  das  Einstimmen  des  Orchesters  vor  dem  Be- 
ginnen einer  Musik  s.  den  Art.  Einstimmen.  Unter  dem  Ausdruck  Stimm  ung  hal- 
ten versteht  man,  dass  die  Instrumente  entweder  während  der  Dauer  der  Aufführung 
oder  längere  Zeit  hindurch  in  der  angenommenen  richtigen  Stimmung  verbleiben.  Wie 
lange  dies  geschieht,  hängt  sehr  von  der  Beschaffenheit  der  Instrumente  ab ; Blasinstru- 
mente und  Flötenpfeifen  verändern  ihre  Stimmung  niemals,  das  Clavier  bedarf  häufiger 
der  Kegulirung  (etwa  nach  Verlauf  eines  oder  zweier  Monate;  wenn  es  sich  früher  ver- 
stimmt, sagt  man,  dass  es  nicht  Stimmung  halte;  die  Stimmnägel  haften  alsdann  nicht 
fest  genug  im  Resonanzboden,  werden  von  der  Zuglast  der  Saiten  zurückgedreht).  Die 
Geigeninstrumente  müssen  häufiger  eingestimmt  werden,  weil  durch  das  scharfe  Angrei- 
fen der  Saiten  mit  dem  Bogen  und  das  Andrücken  derselben  an  daH  Griffbrett  die  Wirbel 
eher  sich  zurückdrehen.  Im  Zusammenspiele  ist  das  Erhalten  der  reinen  Zusammenstim- 
mung natürlich  sehr  wesentlich,  und  im  Concertsaale  namentlich  auch  mancherlei  äusser- 
lichen  Umständen  unterworfen,  indem  durch  die  Menge  Lichter  und  anwesenden  Perso- 
nen, der  W'ärmegrad  immer  mehr  steigt,  folglich  die  Blasinstrumente  mehr  sich  in  die 
Höhe  ziehen  und  die  Saiten  der  Bogeninstrumente  erschlaffen.  Eine  andere  Abhülfe, 
als  dass  man  in  den  Pausen  die  Saiteninstrumente  immer  etwas  regulirt  (soviel  es  ohne 
zu  grossen  Speetakel  geschehen  kann),  ist  nicht  möglich;  wenigstens  aber  ist  es  gut, 
wenn  der  Saal  vor  Beginn  des  Concertes  schon  eine  Zeit  lang  gefüllt  ist,  und  die  Blas- 
instrumente warm  geblasen  sind.  Ueber  die  verschiedenen  Stimmungen  nach  dem  Chor- 
und  Kammerton  s.  die  gleichn.  Art.,  sowie  über  die  zur  Vermittelung  einer  einheit- 
lichen Stimmung  dienenden  Instrumente  die  Art.  Stimmgabel,  Stimmpfeife.  — 
bj  Der  transponirenden  Instrumente,  s.  daselbst.  — e)  Stimmung  in  psycho- 
logischer und  ästhetischer  Be  d eut  u n g,  ein  innerer  Seelenzustand,  in  welchem 
eine  gewisse  Empfindung  vorherrscht,  Traurigkeit,  Freude  etc.,  s.  Empfindung. 

Stimmung  hallen,  s.  Stimmung. 
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Stimmuugsmusik  — Streichquartett 


.Stirrtmiiiigstuiisik.  Kine  Musik,  der  man  anmerkt,  dass  sie  einer  bestimmten 
Stimmung  entsprungen  ist  und  die  Absicht  hat,  den  Zuhörer  in  ebendieselbe  Stimmung 
zu  versetzen. 

Stimm  werk  oder  Akkord,  s.  Akkords.  39. 

Stoccnto.  tlaceato,  s.  Abstossen. 

Stocher  (an  Positiven;,  s.  Stösser. 

Stock,  a)  In  der  Orgel  (der  Pfeifenstockj,  eine  Bohle  mit  Windführungen,  für  klei- 
nes Pfeifenwerk,  a.  Orgel  S.  fi-13.  — b)  Rin  Bund  Darmsaiten  (A fazzo),  s.  Saiten  I. 

Storkfngott,  s.  Kackettenfagott. 

Stopfen  (Stopftönel,  die  theilweise  Deckung  der  Mündung  mittels  der  in  die- 
selbe eingeführten  Hand;  beim  Horn,  s.  daselbst  (S.  431);  bei  derTrompete,  s.  den 
gleichn.  Art.;  h al  h ges  t o pf  te  Tön  e , 8.  Horn  a.  a.  O. 

Stöpsel.  in  hölzernen  Gedeckten  der  Orgel.  S.  Orgel  S.  053. 

Stösser,  Stocher,  in  kleinen  Positiven,  die  keine  Abstraclen  haben,  die  kleinen 
Pflöckchen  unter  dem  vorderen  Theile  der  Tasten,  durch  welche  beim  Niederdrucke  der 
letzteren  die  Cancellenventile  in  der  Windlade  geöffnet  werden,  s.  Positiv.  In  den 
Drehorgeln  sind  es  die  zu  gleichem  Zwecke  an  die  Tangenten  angehängten  Stückchen  l)rath. 

Storto,  Cornamutn  torto,  das  Krummhorn,  s.  daselbst. 

Straiirnulare,  sich  vergingen,  fehlsingen. 

Straaclnnr,  Strascino,  Terminus  des  Gesanges,  langsames  Herüberziehen  eines 
Tones  zum  nächstfolgenden,  mit  Berührung  der  kleinen  Zwischenintervalle,  Durchziehen. 

St  reich  orrliester.  Ein  nur  mit  Streichinstrumenten  besetztes  Orchester,  gewöhn- 
lich aus  Violine  1 und  II,  Viola,  Violoncello  und  Contrabass  hestehend.  Entweder  wirkt 
es  für  sich  allein,  wie  insbesondere  in  älteren  Concert-  und  Kammerstücken,  oder  es  bil- 
det den  Hauptbestandteil  des  grossen  Concertorehesters. 

Streichquartett.  Ein  vierstimmiges  lnstrumentaltonstück  für  Violine  I und  11, 
Viola  und  Violoncello.  Allo  Stimmen  desselben  sind  Hauptstimmen,  jede  derselben  an 
der  Durchführung  der  Tongedanken  gleich  der  andern  betheiligt ; die  Instrumente  sind 
Soloinstrumente.  Es  ist  die  edelste  Pormguttung  nicht  nur  der  Kammermusik,  zu  der  es 
spcciell  gehört,  sondern  der  Instrumentalmusik  überhaupt;  hinsichts  seiner  Umrisse  und 
Gliederung  ist  es  eine  Gattung  der  .Sonate,  und  besteht  auch  gleich  dieser  aus  mehreren 
selbständig  ausgestalteten,  aber  in  innerem  Zusammenhänge  mit  einander  stehenden 
Sätzen.  Die  Form  ist  unter  Sonate  erklärt  und  über  den  inneren  Verhall  der  Sätze  zu 
einander  unter  Cyclische  Formen  einiges  Nähere  zu  finden.  Es  ist  die  vornehmste 
Form,  wenn  es  gilt,  einen  Tongedanken  überwiegend  nach  seiner  geistigen  Seite  hin  auf 
das  Vollkommenste  zu  durchdringen  und  auszutragen.  Die  sinnliche  Farbenpracht  und 
grossen  dynamischen  Wirkungen  des  vollen  Orchester»  gehen  ihm  ab,  sein  Colorit  ist 
einfarbig,  doch  nicht  monoton,  sondern  durch  die  feinste  Schntliruug  belebt;  es  ist  mehr 
Zeichnung  als  Malerei,  verhält  sich  zur  Orchestermusik  etwa  wie  die  geistreich  durch- 
geführte ltadirung  zum  vollen  Gemälde.  Wie  aber  in  jener  die  Ideen  des  Künstlers  oft- 
mals freier  und  ursprünglicher  zu  Tage  treten,  so  offenburt  sich  auch  im  Streichquartett 
ein  geistiges  Tonleben,  welches  zu  einer  Einwirkung  auf  Gefühl  und  künstlerische  Ver- 
nunft einer  starken  sinnlichen  Anregung  garnicht  bedarf,  sondern  rein  durch  die  Bedeut- 
samkeit seiner  Organisation  und  inneren  Durchbildung  unsem  Schönheitssinn  erregt, 
fesselt  und  befriedigt.  Von  der  Farbenfülle  des  grossen  Orchesters  abgesehen,  stehen 
ihm  alle  Ausdrucksmittel  der  Musik  in  vollem  Maasse  zu  Gebote;  sowohl  die  gesang- 
volle  Melodie  als  auch  die  freieste  Beweglichkeit  in  allerhand  schilderndem,  malendem 
und  characterisirendem  Figurenwerk  ; die  Harmonie  ebensogut  mit  ihren  akkordtichen 
Wirkungen,  wie  als  contrapunktiseh  durchbildete  Stimmenmehrheit ; eine  bedeutende 
rhythmische  Accentuationskraft  nicht  minder  als  alle  dynamischen  Stärkegrade,  Stei- 
gerungen und  Contraste  — , doch  kommt  es  nie  in  Gefahr,  jener  Grenze  sich  zu  nähern, 
von  wo  ah  die  sinnliche  Massenwirkung  der  Herrschaft  über  den  geistigen  Eindruck  sich 
zu  bemächtigen  beginnt.  Alle  Kunst  des  freien  und  künstlichen  Contrapunktes,  der  Imi- 
tationen, canonischen  Bildungen  etc.  findet  iu  ihm  ihre  Verwerthung,  und  der  gesaramte 
Umkreis  der  menschlichen  Gefühle  steht  ihm  zu  Gebote,  ebenso  die  Naivität,  der  Humor 
und  die  Heiterkeit,  wie  die  erhabenste  Grossartigkoit  und  alles  Tragische  und  Schmerz- 
volle. Für  den  angehenden  Tonsetzer  ist  es  ein  vortreffliches  Studienmittel,  indem  er 
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daran  mit  bescheidenem  Aufwande  von  Klangorganen  das  Bedeutendste  zu  erreichen,  und 
den  Werth  einer  kunstfrei  durchbildeten  Mehrstimmigkeit  schätzen  lernen  wird;  für  den 
Meister  ist  es  ein  Prüfstein  seiner  Erfindungskraft  und  Geschicklichkeit  in  der  Beherr- 
schung instrumentaler  Stimmführung.  Ihre  gegenwärtige  Ausbildung  verdankt  diese  in- 
teressanteste Gattung  der  Kammermusik  Joseph  Haydn  (1751),  von  dem  auch  die 
Verbindung  der  vier  Sätze  und  die  innere  Einrichtung  derselben  in  der  Symphonie  und 
den  anderen  Gattungen  der  Sonate  herrührt.  Allen  anderen  mehrstimmigen  Soloinstru- 
mentalformen (als  Quintett,  Sextett,  Septett,  Octett  etc.)  liegt  der  Quartettsatz  dem  We- 
sen nach  zu  Grunde,  wie  auch  das  Streichquartett  im  Orchester  nicht’  nur  den  Haupt- 
klangstoff  sondern  auch  den  Hauptstimmencomplex  ausmacht. 

Strenger  Stil,  StrengeSchreibart,  s.  Stil  7 a,  S.  798. 

Stretto  (enge,  gedrängt).  «)  Eine  canonische  Figur  (Engfuhrutig;  in  der  Fuge, 
s.  Fuge  Bo,  8.  337.  — 4)  Vortragsbez.,  den  Eintritt  einer  gedrängteren  und  eiligeren 
Bewegung  anzeigend,  ähnlich  wie  strtngendo. 

Stricharten,  die  verschiedenen  Vortragsarten  der  Töne  hinsichts  ihrer  gebundenen, 
gestossenen  Ausführung,  also  das  legato,  staccato,  portainento  etc. 

Striugendo , Vortragsbez.,  gedrängt,  pressirt;  gleichbedeutend  mit  stretto, 
ein  Schnellerwerden  der  Bewegung  anzeigend. 

Stroh  bnssregister.  Eine  Erweiterung  des  natürlichen  Tonumfanges  des  Brust- 
registers der  Bassstimme  nach  der  Tiefe  hin.  Wenn  der  Umfang  der  Bruststimme  etwa 
durch  (f  begrenzt  ist,  der  Sänger  aber  noch  tiefer  heruntersteigt,  so  bringt  er  nur  Töne 
zuwege,  die  bei  Stumpfheit  und  Klangleere  rauh  und  schnarrend  sind,  und  durch  keine 
kräftigen  Schwingungen  erzeugt  werden.  Dies  ist  der  Strohbass. 

StrollQcdel , Sticcato,  Claqnebnis,  Ltg  n eum  Paal  lerium  (Mersenne)  j 
h ö 1z  er n e s G e 1 äch  te r,  Jerota  i Salomo  (bei  den  Gebirgsvölkern  in  den  Karpa- 
then und  im  Ural);  X glorganum,  Holzharmonika.  Ein  uraltes,  fast  bei  allen 
Völkern  (insbesondere  bei  den  Küssen,  Tartaren,  Polen)  verbreitet  gewesenes,  gegen- 
wärtig fast  ganz  verschwundenes  Instrument,  bestehend  aus  einer  Reihe  tannener  Stäbe 
von  verschiedener  Länge,  welche  auf  dünnen  Strohbündeln  oder  Strohseilen  liegend,  nach 
der  Tonleiter  geordnet  sind.  Die  Strohbündel  bestimmen  die  klingenden  Theile  der 
Stäbe,  welche,  ähnlich  wie  ein  Hackbrett  mit  kleinen  Klöppeln  geschlagen,  einen  recht 
angenehmen  glockenähnlichen  Klang  geben.  Bei  ganz  alten  Instrumenten  dieser  Art  (wie 
man  z.  B.  ein  solches  bei  I.  a Bo  rde  , Essai  I.  279  abgebildet  findet)  sind  die  Holzstäbe, 
sieben  an  Zahl,  nur  an  zwei  Fäden  aufgereiht,  an  denen  sie  mit  der  einen  Hand  gehalten 
werden,  während  die  andere  einen  Klöppel  führt.  Martin  Agricola  [Masten  instr., 
15291  bildet  es  bereits  mit  25  Stäben  ah,  in  einem  Umfange  von  drei  Octaven,  F’bis  f. 
diatonisch  (nur  zwei  Stäbe  für  li  und  H).  Vor  ungefähr  25  Jahren  machte  der  Russe 
Gusikow  Kunstreisen  durch  ganz  Europa  mit  der  Strohfiedel,  und  leistete  wirklich 
Ausgezeichnetes  darauf. 

Htromento,  Instrument;  — da  cordt,  Saiteninstrument;  — dafiato,  — da 
cento,  Blasinstrument;  — da  perenssa,  — per  la  percu ssione,  Schlaginstrument. 

Stroncare , ein  Saiteninstrument  schlecht  spielen,  auf  der  Geige  kratzen  und 
quiken  etc. 

Strophe,  a)  Eine  aus  einer  gewissen  Anzahl  Verse  bestehende  Abtheilung  eines 
Gedichtes.  — 5)  Eine  Abtheilung  oder  Periode  der  theatralischen  Chöre  bei  den  Grie- 
chen und  Römern.  Solcher  Abtheilungen  waren  drei,  Strophe,  Antistrophe  und 
Epode.  Beim  Vortrage  der  Chöre  waren  die  Sänger  in  tanzender  Bewegung  (s.  Orche- 
sis ) ; derjenige  Absatz  des  Chores,  welcher  gesungen  wird  während  die  Sänger  nach  der 
rechten  Seite  des  Theaters  sich  bewegen,  heisst  Strophe;  die  entgegengesetzte  Bewegung 
begleitet  die  Antistrophe,  und  der  nach  Beendigung  dieser  Bewegung  stillstehend  gesun- 
gene Theil  ist  die  Epode.  Manche  sind  der  Meinung, ‘der  Chor  habe  in  zwei  Abtheilungen 
oder  Gruppen  auf  beiden  Seiten  des  Theaters  gestanden,  und  die  Bewegung  beider  Theile 
nach  der  Mitte  des  Theaters  sei  mit  Strophe  und  Antistrophe,  derjenige  Theil  des  Chores 
aber,  welchen  beide  Gruppen  mitten  auf  dem  Theater  stillstehend  gesungen  haben,  mit 
Epode  bezeichnet  worden. 

Stufe  der  Tonleiter.  Klangstufe,  s.  daselbst;  Akkordstufe,  s.  K lang 
stufe  und  Dreiklang  II. 
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stufenweise  Fortsclireltuiig,  die  Fortbewegung  einer  Melodie  durch  Tonleiter- 
stufen,  Secunden. 

Stumme  (Tnviutnr.  F.ine  Tastatur  ohne  Saiten,  zur  Ausbildung  der  Stärke  und 
Selbständigkeit  der  Finger.  Völlig  nutzloser  Mechanismus,  unter  Umständen  sogar  ge- 
fährlich, wenn  der  Gang  der  Tasten  zu  schwer  gemacht  ist- 

.Slmnnic  Register,  die  mechanischen  Züge  an  der  Orgel,  welche  keine  Schleifen 
eröffnen,  sondern  nur  gewisse  Mechanismen  (Sperrventile,  Koppeln,  Calcantenglocke  etc.) 
in  Bewegung  setzen. 

Stürze,  s.  Schalltrichter. 

Stihbass,  ein  grosses  in  den  meisten  Orgeln  anzutreffendes  Pedalregister  von  Ifi- 
und  32-Fusston,  offen  und  gedeckt,  weit  mensurirt,  von  sausendem  Klange  und  unbe- 
stimmtem Tone,  in  Verbindung  mit  anderen  Pedalregistern  aber  sehr  wirksam  als  gutes 
Fundament,  weshalb  er  auch  Untersatz  genannt  wird. 

Stibdnpla,  ein  Vcrhältniss,  dessen  kleinere  Zahl  in  der  grösseren  genau  zweimal 
enthalten  ist:  2:1,  4:2,  das  Intervall  der  Octav. 

Subject,  sojjetto,  in  der  einfachen  Fuge  das  Thema;  in  der  Doppclfuge  oder 
Fuge  mit  mehreren  Subjccten  speciell  dus  Hauptthcma  (die  anderen  heissen  Contrasub- 
jecte) , s.  Fuge  An  und  1). 

Subito,  plötzlich,  geschwind;  rolti  subito,  wende  schnell  (das  Blatt)  um. 

Snblatio.  n)  Im  Takt  die  Arsis;  Elecalio,  der  schlechte  Takttheil.  — b)  Im  Vor- 
trag, die  Erhebung  der  Stimme  auf  einer  Silbe. 

Subprinclpalis  ttiedlarum,  lat.  Name  des  Tones  Parypute  meson  f im  griech. 
Tonsystem;  Subprincipalis  prineipalium  des  Purypate  hypaton  c,  S.  Tetra- 
chor d 1 C,  Bcisp.  3. 

Stibsemlfusa,  Dis  unca,  die  Sechszehntheilnote. 

SabaeDlitonluin  modi,  der  Unterhalbton  der  Tonart,  die  grosse  Septime,  s.  Un- 
terhalbton. 

Slibsesquitertia,  der  Dreivierteltakt;  subsuperbipartiente  sexta,  der  Sechs- 
achteltakt; subsuperquadripurliente  duodecima,  der  Zwölfscchszehntheiltakt; 
subsuper settipartiente  nona , der  Neunsechszehntheiltakt. 

Subtraction  der  Verhältnisse  ist  das  Verfahren,  durch  welches  man,  ähnlich 
wie  bei  der  gewöhnlichen  Rechnung,  den  Grössenunterschied  zwischen  zwei  Tonverhält- 
nissen ermittelt.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  das  abzuziehende  Verhältniss  kleiner 
sein  muss  als  dasjenige,  von  welchem  es  abgezogen  werden  soll;  um  aber  zu  erfahren, 
welches  von  beiden  Verhältnissen  das  kleinere  ist,  muss  man  sie  mit  einander  verglei- 
chen können.  Hierüber  s.  Vergleichung  der  Verhältnisse.  — So  wie  die  Addi- 
tion der  Verhältnisse  auf  Multiplication  der  Brüche,  so  ist  die  Subtraction  auf  Division 
derselben  gegründet.  Wenn  also  ein  Intervallenverhältniss  von  einem  andern,  z.  B.  die 
Quart  von  der  Quint,  abgezogen  werden  soll,  so  sollte  man  eigentlich  die  gleichartigen 
Theile  der  beiden  Verhältnisse  übers  Kreuz  multipliciren,  z.  B. 

von  der  Quint  cg  . . . s 3:2 

x 

abgesogen  die  Quart  c f s 4:3 
giebt  den  Hebt  — / $ ..  = 9:8. 

Weil  aber  diese  Multiplication  übers  Kreuz  in  grösseren  Berechnungen  der  Verhältnisse, 
in  welchen  Addition  und  Subtraction  zugleich  Vorkommen,  viel  Unbequemes  hat,  be- 
dient man  sich  lieber  folgender  Art:  Man  setzt  das  abzuziehende  Verhältniss  unter  das- 
jenige, wovon  es  abgezogen  werden  soll,  jedoch  ungleichartig,  — d.  h.  in  umge- 
kehrter Ordnung,  die  kleinere  Zahl  des  abzuziehenden  Verhältnisses  unter  die  grössere 
Zahl  dessen,  von  dem  es  abgezogen  werden  soll ; alsdann  multiplicirt  man  die  übereinan» 
derstchemlen  Glieder,  woraus  das  gleiche  Resultat  sich  ergeben  muss,  als  wenn  man 
übers  Kreuz  multiplicirt  hätte,  z.  B. 

von  der  Quint r p = 3 : 2 

abgriogr'n  «li«  Quart  . . . . c f s 3 : 4 

bleibt  der  grotse  Oana**  Ton  / g ss  9 : 8 al*  Reit, 

und  giebt  einen  neuen  Beweis  vom  Vorhandensein  eines  grossen  und  kleinen  Ganzen  To- 
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ne* ; denn  wenn  man  von  der  grossen  Sext,  x.  B.  ca,  die  reine  Quint  cg  abxieht,  so 
bleibt  in  dem  Rest  g <t  nur  da*  Verhältnis*  des  kleinen  Garnen  Tone*  übrig,  ul* 
von  der  8«*xt  5:3 

abgezogen  die  Quint  c g = '2:3 

bleibt 9 u — 10  :U 

Auf  diese  Art  lassen  »ich  nun  von  einem  grösseren  Intervallen  Verhältnis»  alle  kleineren 
Intervalle  abliehen,  die  gefundene  Zahl  «teilt  den  Unterschied  der  beiden  Verhältnisse 
oder,  was  gleichviel  ist,  da*  Verhältnis*  des  übrigbleibenden  Intervalle*  vor.  So  kann 
man  *.  B.  von  der  Oetav  abziehen  I)  die  reine  Quint,  woraus  das  Verhältnis*  der  Quart 
hervorgehen  muss,  x.  B. 

von  . . . C t = 2 : I 
abgezogen  CG  — 2 : 3 
bleibt  . . G c = I : 3 

2)  die  irrosse  Terz,  z.  B. 

von Cf  = 1:1 

abgezogen CE  — 4:5 

bleibt  die  kleine  Sext  E c s 8:5 

3;  die  grosse  Septime,  als 

von  C c = 2:  I 

a läget  «gen C TT  = 8:15 

bleibt  die  kleine  Secund  ff  f = Iß  : 15. 

Auf  ebendiese  Art  bleibt  I)  der  kleine  Ganze  Ton,  wenn  man  die  kleine  Septime,  5)  die 
Übermässige  Secund , wenn  man  die  verminderte  Septime , 0]  die  übermässige  Quart, 
wenn  man  die  verminderte  Quint  von  der  Octav  abzieht  etc. 

An  werk.  Zieht  man  aber  von  anderen  Iutert nll« nvrrhäHnissm  kleiner«  Yerhältniise  ab,  so  kommt  *«• 
weilen  der  Fall  vor,  dass  der  Rest  dem  Vrrblltnitie  de»  übrigbleibenden  Intervall«*»  nicht  entspricht.  Wenn 
man  ».  B.  von  dem  Verhältnis«  der  verminderten  Quint  h f die  kleine  Ter»  h d nbiieht,  so  sollte  dem  ersten  An- 
srheine narh  in  d / das  Verhältnis«  einer  kleinen  Ter»,  nämlich  8 : 5,  übrig  bleiben,  weil  h d und  d f ein*-  ver- 
minderte Quint  anamacheo;  alleiu,  statt  des  Restes  0 : 5 erhält  man  32  : 27,  mithin  ein  Verhältnis«.  welche« 
um  S!  : 80  kleiner  ist  l«.  Vergleichung  der  Intervalle)  als  da«  Verhältnis«  der  kleinen  Ter»  8 : 5.  Die 
Ursachen,  warum  dieser  Rest  dem  reinen  Verhältnis«  der  kleinen  Ter»  nicht  entspricht,  oder  auders  ausgedrückt, 
warum  das  Verhältnis«  zweier  kleinen  Trnrn  das  Verhältnis«  der  verminderten  Quint  nicht  ntumarhen  kann, 
ungeachtet  h d und  d /eine  verminderte  Quint  bilden,  sind  im  Art.  Addition  der  Verhältnisse  aus- 
ein»üderff«et*t.  — Au»  den  nämlichen  Ursachen  ist  leicht  ru  erklären,  warum  die  Reste  utn  das  sjmtonlsche 
Comna  81 : 80  zu  gross  sind,  wenn 

1)  von  der  kleinen  Septime  die  grosse  Sext,  der  kleine  Halbe  Ton,  die  reine  Quart  und  die  verminderte 
Quint;  2)  von  der  reinen  Quitit  der  kleine  Halbe  Ton,  und  3)  aon  der  übermässigen  Quart  ebenfalls  der  kleine 
IT albe  Ton  abgetogen  werden. 

Wird  hingegen  von  der  grossen  Bcxt  die  kleine  Ten,  oder  die  übermässige  Quart  ahgerogen,  so  ist  der 
Rest  aus  ebendenselben  Ursachen  um  das  syutonise.be  Coroma  su  kleiu. 

Vermittelst  der  Subtraction  er*cheinen  nun  auch  diejenigen  kleinen  Intervalle,  welche  in 
der  practischen  Mu*ik  nicht  gebraucht  werden,  sondern  nur  au»  den  Berechnungen  und 
Vergleichungen  der  Intervalle  der  reinen  diatonischen  Tonleiter  »ich  ergeben.  Nämlich 
II  das  svntonische  Comma  81  i SO  5 2]  da*  grosse  I.imma  27:25;  3|  das  kleine  I.imma 
135:128;  4)  die  Diesi*  128:  125  ; 5)  da»  Schisma  32805:32763,  und  6)  das  Diasrhismn 
2048 : 2025.  Ueber  diese  Intervalle  ist  das  Nnthwendige  in  eigenen  Artikeln  xu  finden. 

HüCCentor,  der  Untercantor:  auch  ein  Basssänger. 

.SufflOte,  Süfflöte,  s.  Sifflöte. 

Suite  franx.,  Reihe,  Folge:,  ein  älteres,  au»  der  heutigen  Compositionspraxi*  gänz- 
lich verschwundene»  Tonwerk  von  grösserer  Ausdehnung,  Sie  bosteht  au»  einer  gewissen 
Anzahl  selbständiger  Sätze,  und  wenngleich  hierin  unserer  heutigen  Sonatenform  zwar 
iusserlich  ähnlich,  unterscheidet  sie  sich  von  dieser  doch  wesentlich  dadurch,  dass  ihre 
Sätze  nicht  Formen  von  freier  und  selbständiger  Bildung  sind,  sondern  Tänze  verschie- 
dener früher  gebräuchlicher  Gattungen,  als  Allemande,  Courante,  Gavotte,  iiourree,  Pas- 
sacaglio,  Sarabande,  Fassepied , Minuetto  etc.  Ihre  Kntstchungszeit  ist  nicht  genau 
anzugeben,  wahrscheinlich  fällt  sio  um  Mitte  de*  1 7.  Jahrh. ; manchen  Angaben  zufolge 
soll  sie  französischen  Ursprungs  und  von  daher  nach  Deutschland  herübergekommen 
sein.  Jedenfalls  ist  sie  von  den  meisten  deutschen  Componisten  mit  grosser  Vorliebe 
gepflegt  worden ; die  Allemande  hatte  auch,  ehrenhalber,  als  deutscher  Tanz,  den  Vor- 
tritt im  Reigen,  die  anderen  Tänze,  an  Takt,  Tempo,  Rhythmus  undCharacter  überhaupt 
verschieden,  folgten,  gleichsam  ihre  Suite  bildend.  Die  Anzahl  derselben  stand  nicht 
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fest,  doch  mögen  nicht  weniger  als  drei  und  nicht  mehr  als  sieben  Vorkommen.  Alle  pfle- 
gen in  derselben  Tonart  zu  stehen,  meistenthcils  kurz  zu  sein  und  die  einfach  zweitheilige 
Tanzform  als  Grundlage  festzuhalten,  wenngleich  die  Tänze  in  der  Suite  — mehr  characte- 
ristische  Tanzmclodien  als  wirkliche  Tänze  — freier  behandelt  wurden,  als  wenn  sie  dem 
ursprünglichen  Zweck,  zum  Tanz  gespielt  zu  werden,  zu  dienen  hätten.  Namentlich  die 
zweiten  Theile  sind  in  vielen  Fällen  ausgedehnter,  überhaupt  ist  die  ganze  Form  breiter, 
mitunter  schliessen  sich  einem  der  Tänze  auch  eine  oder  ein  paar  Variationen  (doublet)  an. 
Dass  eine  bestimmte  Heihenfolge  in  Betreff  der  verschiedenen  Arten  der  Tänze  eingehal- 
ten sei,  gilt  wenigstens  nicht  für  alle  Fälle,  in  der  früheren  Zeit  der  Suite  geschah  es 
wohl,  später  aber  nicht  mehr  oder  doch  nicht  mehr  so  strenge.  Doch  sagt  Mattheson 
noch  (Kern  melodischer  Wissenschaft  1737,  S.  121  , dass  in  der  Suite  »die  Allemand, 
eine  aufrichtige  tyutsche  Erfindung,  vor  derCourante,  diese  vor  der  Sarabande  und  Gigue 
einherginge«.  Brossard  'Lexikon,  Paris  1703]  nennt  die  Suite  Sonata  da  camera  oder  der 
baletti,  von  der  Kirchen-  oder  eigentlichen  Sonate  (Sonata  da  chiesa)  unterschieden,  und 
setzt  die  Abweichung  darein,  dass  bei  der  Kirchensonate  die  Sätze,  als  Adagio,  Largo  etc., 
mit  Fugen  untermischt  seien,  welche  das  Allegro  bilden;  während  beider  Kammersonate 
die  Stücke  nach  dem  Präludium  aus  Sätzen  in  bestimmter  Folge  bestehen,  z.  B.  aus 
einer  Allemande,  Courante,  Sarabande  und  Gigue,  oder  auch  nach  dem  Vorspiel  aus 
einer  Allemande,  Gavotte,  Bourr£c  und  Menuett.  Hauptsächlich  war  die  Suite  Clavier- 
form,  wenngleich  sic  auch  für  andere  Instrumente  häufig  genug  vorkommt,  und  von 
Mattheson’s  Ausspruch,  dass  Suiten  zwar  eigentlich  für  Clavier  gesetzt  würden,  »am 
meisten  jedoch  für  allerhand  gebräuchliche  Instrumente,  jedoch  mit  einem  vom  Clavier 
ganz  differirenden  Stile«  etc.,  ist  der  Nachsatz  wohl  nicht  so  genau  zu  nehmen.  Unge- 
achtet nun  namentlich  Händel  und  Bach  die  herrlichsten  Producte  in  dieser  Formgattung 
hinterlassen  haben,  so  kommen  wir  doch  darauf  zurück,  dass  die  Aehnlichkeit  der  Suite 
mit  unserer  heutigen  Sonate  wesentlich  nur  in  der  äusserlichen  Theilung  in  mehrere  Säue 
besteht.  F.inen  inneren  Zusammenhang  der  einzelnen  Sätze  durchaus  bestreiten  zu  wol- 
len, würde  wenigstens  den  Werken  der  genannten  Meister  und  auch  mancher  anderen 
gegenüber  erfolglos  sein,  doch  muss  man  im  allgemeinen  sagen,  dass  die  Tanzform,  wenn- 
auch  noch  so  entwickelt,  immerhin  doch  nicht  biegsam  und  elastisch  genug  ist,  um  einer 
freien  Durchbildung  eines  grösseren  Gedankens  hinlänglichen  Kaum  zu  geben,  und  eine 
ähnlich  nahe  Beziehung  zwischen  den  einzelnen  Sätzen  zu  ermöglichen  wie  die  moderne 
Sonate.  Hiezu  mussten  erst  die  Einzelformcn  eine  weit  vollkommenere  innere  Durchbil- 
dung erfuhren,  als  den  Tanzformen  zuTheil  werden  konnte,  weil  diese,  selbst  hei  reichem 
Inhalt  und  kunstvollster  musikalischer  Behandlung,  doch  immer  die  deutlichen  Zeichen 
ihrer  ursprünglichen  praetischen  Bestimmung  nicht  ahlegen  können.  Näher  zur  moder- 
nen Sonate  steht  aber  diejenige  Form,  in  welche  die  Suite  im  lb.  Jahrh.  überging,  die 
Partita  oder  Partie.  Hier  mischen  sich  Sätze  von  freier  Erfindung  unter  die  Tanz- 
melodien der  Suite.  Gewöhnlich  beginnt  sie  mit  einer  Ouvertüre,  Introduction,  Toccata, 
mit  einem  Prälndium  oder  fugirtem  Allegro,  oft  in  einem  prächtigen,  die  Aufmerksam- 
keit anregenden  Stil  gehalten  ; darauf  folgt  dann  häufig  die  Allemande  der  alten  Suite, 
dann  andere  Tänze,  fugirte  Sätze,  Allogro’s,  Arien  mit  oft  zahlreichen  Variationen  oder 
auch  ohne  solche,  nur  als  Andante,  Largo  etc.  Diese  Sätze  von  freier  Bildung  gestatteten 
bereits  eine  ganz  andere  Entwickelung  als  die  durchaus  vorherrschende  Tanzform.  Man 
möge  hier  an  die  herrlichen  Werke  dieser  Gattung  von  Händel  denken,  welche  im 
II.  Bande  der  deutschen  Händelausgabc  stehen;  sie  sind  von  Händel  selbst  zwar  durch- 
weg Suiten  benannt,  doch  entsprechen  die  meisten  und  bedeutendsten  mehr  dem  hier 
aufgestellten  Begriffe  der  Partita.  Ausserdem  hiessen  die  Variationen,  welche  die  Spiel- 
arie  und  andere  kurze  Arietten  und  »Lantürlü- Liedlein«  sehr  häufig  bei  sich  hatten,  Par- 
tite,  gleichbedeutend  mit  dem  französischen  doublet.  Zu  Froberger’a  Zeit,  etwa  um 
ItitiO,  waren  diese  Partite  sehr  stark  im  Schwünge.  In  Baeh’s  Orgelwerken  ;Ud.  V der 
Peters’sehen  Ausg.;  finden  wir  den  Numen  auf  Churalvariationen  angewendet.  — Suite 
und  Partite  aber  sind  gegenwärtig  durch  die  im  IS.  Jahrh.  aufhlühende  und  in  der  Thal 
beiweitem  entwickelungsfähigere  Sonate  undSymphonie  gänzlich  verdrängt ; in  der  neue- 
sten Zeit  noch  gemachte  vereinzelte  Versuche  sind  kaum  in  Anschlag  zu  bringen.  — 
Eine  gute  Abhandlung  über  die  Suite  von  Nottebohm  s.  Wiener  Monatsschrift  für 
Theater  und  Musik,  Jahrg.  I (1855;,  S.  408,  175;  Jabrg.  111  (IS57),  S.  288,  340,  399. 
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Sulla  corda  — Symphonia  a 

Sulla  rorda  I),  A etc.,  auf  der  D-,  A-  etc.  Saite  an  Streichinstrumenten. 

Stil  pontirello.  am  Stege,  s.  Ponticello. 

Suinura.  Eine  arabische  Doppelflötc  eigenthümlicher  Art.  Sie  besteht  aus  einem 
kürzeren  mit  Seitenlöchern  versehenen  Rohre,  auf  welchem  die  Melodie  gespielt  wird ; 
und  aus  einem  längeren,  welches  die  Basstöne  giebt  und  durch  Ansetzstücke  gestimmt 
werden  kann. 

Simiphonria,  Samponia , ein  Blasinstrument  der  alten  Hebräer,  angeblich  einer 
Sackpfeife  ähnlich. 

Stitntlo,  s.  Lepsi  s. 

Snoni  acuti,  hohe  Töne. 

Saoni  arinoiiici,  Sons  har  moniqoes , die  Flageolettöne,  s.  daselbst. 

Superaciitae  rlaves,  voce*,  oder  auperaciita  loca,  die  fünf  höchsten  Töne  des 
Hexachordsy stems,  von  a-la-mi-re  bis  e-la  (a,  — «,),  s.  Solmisation. 

StiperblpartifiiM,  ein  Verhältnis»,  dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  enthält 
und  ausserdem  noch  zweiTheile  derselben,  welche  eine  darin  nicht  aufgehende  Zahl  aus- 
machen, wie  5 : 3. 

Superoctav  in^der  Orgel;  Doppeloctavregister  zum  Principal;  ist  dieser  z.  B. 
*>  Fuss,  so  die  Superoctav  2 Fuss.  Man  pflegt  auch,  jedoch  unrichtigerweise,  wohl  die 
kleinste  Octav  eines  Clavieres  schlechthin  Superoctav  zu  nennen. 

Siiperparltcularia,  ein  Verhältniss,  dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  und 
ausserdem  noch  einen  aliquoten  Theil  derselben  enthält,  als  3 : 2,  -1  : 3. 

Snperparileus,  ein  Verhältniss,  dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  enthält 
und  ausserdem  noch  einige  aliquote  Theile  derselben,  welche  eine  nicht  aufgehende  Zahl 
ausmachen,  als  5 : 3,  7 : 5. 

Supremum,  suprema  vox  (Soprano),  die  höchste  Stimme  eines  mehrstimmigen 
Gesanges.  In  specie  die  Sopranstimme  Discant,  . 

Siirdastrum.  Eine  Art  von  Trommel,  die  auf  beiden  Seiten  geschlagen  wird,  deren 
man,  nach  Kircher,  in  Begleitung  einer  Schäferpfeife  sich  bedient,  um  mit  dieser  Musik 
den  Biss  der  Tarantel  zu  heilen. 

Surdelinc,  s.  Sourdeline. 

Hitspiritim,  s.  Sospiro. 

Syllaba  (ovJUtt/hj)  nannten  die  Griechen  die  Quart. 

Syllabnr,  die  Guidonischen  Silben  ; — inferiores , die  unteren,  nt  re  uti;  — su- 
periores,  die  oberen,  fa  ml  la. 

Syllablech.  Ein  Gesang,  welcher  für  jede  Silbe  des  Textes  nur  eine  Note  hat,  also 
soviel  Töne  als  Silben  enthält.  Unvermischt  kommt  der  syllabische  Gesang  nur  im  Choral 
und  im  Rezitativ  vor,  in  den  übrigen  Vocalstückcn  (Arie,  Motette,  Chor  etc.)  pflegt  er 
mehr  oder  weniger  mit  dem  melismatischen  Gesänge  (s.  daselbst)  vermischt  zu  sein.  Der 
Gesang  der  Griechen  sowie  auch  der  Ambrosianische  Kirchengesang  war,  wie  man  an- 
nehmen kann,  ein  rein  syllabischer  Gesang. 

Symbolunt,  das  Glaubensbekenntnis  Credo  in  ttntnn  denm,  in  der  Messe  auf  das 
Gloria  folgend.  Die  Einführung  desselben  in  die  Messe  schreibt  sich  aus  der  morgenlän- 
dischen Kirche  her,  Timotheus,  Bischof  zu  Constantinopel,  soll  um  510  der  Urheber 
derselben  gewesen  sein.  Vordem  war  es  nur  einmal  im  Jahre,  am  Charfreitage  zum  Un- 
terrichte der  Cateehumenen,  recitirt  worden. 

Sympathie  der  Töne,  a)  Das  Enthaltensein  mehrerer  Töne  in  einem  Grundtone, 
also  die  mitklingenden  (natürlichen,  Ober-)  Töne,  welche  an  einem  angeschlagenen  tie- 
feren Tone  erscheinen,  indem  der  Klangkörper,  während  er  seiner  ganzen  Ausdehnung 
nach  schwingt,  zugleich  in  gewisse  schwingende  Theile  sich  zerlegt.  S.  Klang  I B 2 
(S.  479).  — 4)  Das  Entstehen  eines  dritten  tieferen  Tones  aus  dem  Zusammenklange 
zweier,  in  gewissen  Verhältnissen  zu  einander  stehenden  höheren  Töne,  der  Co  m bin  a- 
tionston,  s.  daselbst.  Wie  Rameau  ( Tratte  de  l' hannonic  etc.)  sein  Harmoniesystem 
aus  der  Erscheinung  der  Obertöne  entwickelte,  so  versuchte  Giuseppe  Tartini  ein 
Harmoniesystem  auf  den  Combinationston  zu  begründen  (Trattato  di  Mtuica,  seconda  la 
nra  scienza  dtlV  armonia,  Padova  1754),  doch  ohne  damit  zu  irgend  einem  Resultat  zu 
gelangen. 

Symphonia.  a)  Bei  den  Alten  ein  consonirender  Zusammenklang.  Die  Symphona 


Digitized  by  Google 


810 


Syinphouia  b c 

oder  Consonanzen  der  Griechen  waren:  Diapason,  die  Octav  ; Diatessaron,  die  Quart; 
Diapente,  die  Quint;  Diapason  cum  Diatessaron,  die  Undecime;  Diapason  cum  Diapente, 
die  Duodecime ; und  Disdiapason,  die  Doppeloctav.  Dieselbe  Bedeutung  als  Consonanz 

hatte  das  Wort  Symphonia  auch  im  Mittelalter,  s.  Consonanz. b)  Im  17.  Jahrh. 

Benennung  des  Clavicvmbel,  Spinet  oder  Virginal,  vergl.  Prätorius,  Syntayma  II.  (i2. 
c)  Ein  mehrstimmiges  Tonstück  ganz  im  allgemeinen.  » Cantio , Coucentus  seit  Sym- 
phonia est  tlirersarum  vocum  moäulutiu «.  Symphoniurgie  ist  (M  a 1 1 h e s o n , Capelim.  245) 
» die  vollstimmige  Metzkunst  oder  Harmonie  im  breiten  Verstände — eine  kunstm&ssige 
Zusammenfügung  verschiedener  mit  einander  zugleich  erklingender  Melodien,  woraus 
ein  vielfacher  Wohllaut  auf  einmal  entsteht  — , wird  sonst  mit  einem  barbarischen  Na- 
men der  Contrapunkt  genannt«.  Ursprünglich  (gegen  Ende  des  16.  Jahrh.)  wird  das  Wort 
auf  Gesangstücke  mit  Instrumentalbegleitung  angewendet,  insbesondere  auf  kleine  In- 
strumentalstückchen von  wenigen  Takten,  welche  als  Einleitungen  und  Kitornelle,  Zwi- 
schen- und  Nachspiele  dienten.  AUm&lig  ging  es  ganz  auf  das  Instrumentenspiel  allein 
über;  schon  Joh  an  n es  Gabriel  i,  der  es  früher  für  Gesangstücke  mit  Instrumenten 
[Symphoniae  sacrue)  gebraucht  hatte,  will  »unter  dem  Wort  Simfonia  [alias  Symphonia 
auch  dieses  verstanden  haben,  wenn  etwas  ohne  Vocalstimmen  allein  mit  Instrumenten, 
es  seyn  nun  Violen,  Posaunen  und  dergleichen  musiciret  werden  soll.  Wie  denn  auch 

1. udovicus  Viadana  seine  Canzonen,  so  er  mit  Stimmen  auf  allerhand  Instrumen- 
ten zu  gebrauchen  gar  sehr  fein  und  artig  gesetzet,  mit  diesem  Namen  Sinfoniae  3/ usi- 
cali  intituliret«  (Prätorius,  Syntayma  II.  9).  So  nannte  man  auch  Symphonie,  in  ähn- 
lichem  Sinne  wie  wir  Orchester  oder  Capelle,  eine  Anzahl  zusammengehöriger  Instru- 
mente und  die  Corporation  der  Instrumentisten.  »Wie  dann  auch  vor  vnserer  zeit,  welchs 
aber  nunmehr  abkommen,  das  Wort  Symphonia  oder  Symphaney  gebraucht  worden: 
Wenn  man  den  Haussmann  oder  Stadtpfeiffer  mit  seiner  gantzen  Symphoney , das  ist  mit 
allerhand  Instrumenten,  als : Zincken,  Posaunen,  Trommeten,  Geygeu,  Flöiten,  Krumb- 
hörnern,  Dolcianen,  etc.  hat  fordern  lassen«  (PrStorius  a.  a.  O.).  Wenn  man  nun 
auch  nur  ausschliesslich  Instrumentalstücke  Symphonie  nannte,  so  verband  man  mit  dem 
Ausdrucke  doch  keineswegs  einen  besonderen  und  bestimmten  Formbegriff,  sondern  es 
war  ein  Allgemeinausdruck  für  alles  was  gegeigt,  geblasen  oder  auf  Tastaturinstrumen- 
ten gegriffen  wurde,  gleichviel  ob  es  llicercare , Toccate,  Kitornelle,  Phantaaiestücke, 
Tänze  u dergl.  waren : » Sinfonia  wird  von  den  Italienern  dahin  verstanden,  wenn  ein 
feiner  vollständiger  Concenlus  in  Manier  einer  Toccaten,  l'avanen,  Galliardtn  oder  andern 
dergleich  Harmony  mit  I.  5.  6 oder  mehr  Stimmen,  allein  vff  Instrumenten  ohne  einige 
Vocalstimmen  zu  gebrauchen,  componirt  wird«  etc.  Nach  und  nach,  im  Laufe  des 
17.  Jahrh.,  als  die  grösseren  Instrumentalformen  sich  entwickelten,  bildete  sich  denn 
auch  der  Begriff  dessen,  was  wir  heute  symphonischen  Stil  nennen;  man  rechnete  dazu 
die  vielstimmigen,  stark  instrumentirten  und  breit  angelegten  Orchesterstücke,  »so  wäre 
wohl  die  genuina  significatio  Styli  Sympboniaci,  dass  er  nemlich  eigentlich  die  Concerti 
grossi,  die  Sinfonie  in  specie,  die  Oucertures,  die  starken  Senates,  Suiten  und  dergleichen 
unter  seiner  Contribntion  habe»,  sagt  Mattheson  um  1717  (II.  Orch.  129).  Unter  Sym- 
phonie in  specie  hat  man  sich  aber  noch  nicht  etwa  unsere  heutige  Symphonie  vorzustellen, 
an  diese  wardamals  noch  garnicht  zu  denken,  sondern  irgend  ein  anderes  ein-  oder  mehr- 
theiliges  Instrumentalstück,  »deren  die  Italiener  vor  ihren  Opern  und  andern  Drama- 
tischen  Wercken,  so  wol,  als  auch  vor  Kirchen-Sachen  sich  bedienen;  vor  jenen  an  statt 
der  Ourerturen,  vor  diesen  aber  an  statt  der  Sonaten.  Gemeiniglich  fangen  sie,  (sonder- 
lich die  vor  weltlichen  Sachen  gehören)  mit  einem  etwas  önVh'renden  und  dabey  majestä- 
tischen Wesen  an,  allwo  nicht  selten  die  Haupt-Par/ic  sonderlich  zu  dominiren  pfleget; 
dasselbe  thoilet  sich  in  zwey  Theile,  einerley  Mensur,  deren  jeder  seine  Kejtrisen  haben 
mag,  und  schliesset  hernach  mit  einem  lustigen  Afennet-gleichen  Satze,  welcher  ebenfalls 

2.  oder  mehr  Reprisen  leiden,  in  der  Kirchen  aber  sich  nimmer  melden  wird.  Es  ist  in- 

mittelst  von  den  Symphonien  eben  nichts  unumstossliches  zu  melden,  weil  ein  jeder  sei- 
nen Einfällen  darinn  folget , unterdessen  ist  diss  der  so  genanten  Symphonien  gewöhn- 
liche Einrichtung«.  Unsere  moderne  Symphonie  entwickelte  sich  aus  der  Suite,  Sonate, 
und  aus  der  dreitheiligen  französischen  und  italienischen  Ouvertüre,  namentlich  aus 
der  letztem  (mit  langsamem  Mittelsatz; ; die  Theile  trennten  sich  und  wurden  zu  geson- 
derten in  sich  abgeschlossenen  Sätzen  ausgebildet  (s.  Ouvertüre,  Sonate).  
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d)  Die  moderne  Symphonie  ist  ein  cyclisches  Tonwerk  für  volles  Orchester,  den 
Formumrissen  und  der  inneren  Gliederung  nach  eine  Gattung  der  Sonate.  Für  gewöhn- 
lich besteht  sie  aus  vier  Sätzen,  deren  jeder  für  sich  abgeschlossene  Form  hat,  zu  den 
übrigen  aber  in  inneren  Beziehungen  steht  und  mit  ihnen  ein  Ganzes  ausmacht.  Ueber 
den  innem  Verhalt  der  einzelnen  Sätze  ist  der  Art.  Cyclische  Formen  zu  verglei- 
chen. Der  erste  Satz  (Sonatenform  insbesondere.!  ist  ein  Allegro,  häufig  durch  einen  kur- 
zen langsamen  Satz  ohne  bestimmte  Form  eingeleitet;  der  zweite  Satz  ist  langsam  (An- 
dante, Adagio,  Largo  etc.) ; der  dritte  eine  Menuett  oder  ein  Scherzo,  doch  tauscht  der 
letztere  mit  dem  Adagio  nicht  selten  den  Platz,  so  dass  also  auf  das  erste  Allegro  das 
Scherzo  und  auf  dieses  das  Adagio  folgt.  Der  letzte  Satz  ist  wieder  ein  Allegro,  entwe- 
der in  der  Sonaten-  oder  in  einer  Rondoform.  Die  Zahl  von  vier  Sätzen  wird  sehr  selten 
überschritten  (z.  B.  Symphonie  Nr.  3 in  F.’dur  von  R.  Schumann),  und  weniger  als  vier 
Sätze  finden  sich  auch  nur  in  vereinzelten  Fällen.  Die  viers&tzige  Form  ist  begründet 
durch  Joseph  Haydn,  der  jener  aus  der  italienischen  Ouvertüre  (mit  einem  langsa- 
men Satze  zwischen  zwei  schnellen  Sätzen)  hervorgegangenen  Symphonie  den  zu  seiner 
Zeit  beliebtesten  Tanz,  den  Menuett,  als  vierten  Satz  hinzufügte.  Beethoven  erfand 
an  Stelle  des  Menuett  das  Scherzo,  doch  ohne  jenen  dadurch  aufgegeben  wissen  zu  wol- 
len, denn  er  selbst  hat  ihn  bekanntlich  nach  wie  vor  häufig  angewendet.  — In  der  Sym- 
phonie vereinigen  sich  eine  Anzahl  Klangorgane  von  verschiedenem  Wesen  und  Cha- 
racter  zur  poesievollen  Darstellung  eines  inneren  Ereignisses,  welches  — möge  es  seiner 
allgemeinen  Beschaffenheit  nach  tragisch,  heroisch,  erhaben,  oder  heiter  und  Gefühlen 
der  Lust  entsprungen  sein  — jederzeit  eine  höhere  und  zugleich  allgemeinere  Bedeutung 
haben  muss.  Eine  solche  wird  nicht  allein  durch  die  breite  Form,  sondern  auch  durch  die 
grosse  Chormässigkeit  des  Orchesters  und  die  Bestimmung  der  Symphonie  für  den  gros- 
sen C'oncertsaal  gefordert.  Wie  in  den,  auf  einen  kleineren  Hörerkreis  berechneten  Solo- 
formen mehr  die  Subjectivität  des  Einzelnen  sich  geltend  macht,  ihnen  im  wesentlichen 
solche  Empfindungen  angehören,  die,  tief  in  der  Seele  des  Einzelnen  gehegt,  auch  durch 
den  Einzelnen  am  vollkommensten  zum  Ausdrucke  gelangen,  so  eignet  den  Orchester- 
formen, welche  auf  das  grosse  Concertpublicum  erhebend  und  überzeugend  zu  wirken 
bestimmt  sind,  mehr  objective  Darstellung  eines  Inhaltes  von  allgemein  menschlicher 
Geltung.  Dem  entsprechend  behandelt  die  Symphonie  auch  die  Formen  insgemein  beiwei- 
tem strenger  als  die  Solosonate,  jene  zeigt  gewöhnlich  bei  grösserer  epischer  Breite  auch 
klarere  und  einfachere  Gliederung.  Indem  namentlich  die  Symphonie  mit  ihrem  Reich- 
thum an  mannigfach  gefärbten  und  characteristischen  Klangorganen  der  Schilderung 
und  Malerei  ein  weites  Gebiet  eröffnet,  hat  insbesondere  diese  Form  die  Componisten  zu 
Versuchen  von  Darstellungen  bestimmter  poetischer  Stoffe  veranlasst,  so  dass  also  der 
Gegenstand  für  sich  erst  klar  durchdacht,  und  dann,  mit  der  Absicht,  vom  Hörer  ver- 
standen zu  werden,  in  Musik  umgesetzt  wird.  Doch  ist  die  Frage,  ob  die  Musik  über- 
haupt einen  über  die  blosse  Tonpoesie  hinausgreifenden  Inhalt  haben  soll,  bisjetzt  noch 
nicht  erledigt.  Gehören  aber  diese  Stoffe  dem  Gefühlsleben  an,  also  dem  Boden,  aus 
welchem  alle  Musik  erwächst,  so  können  wohl  keine  Zweifel  gegen  die  Zulässigkeit  eines 
solchen  poetischen  Inhaltes  obwalten;  einige  von  Beethoven’s  Symphonien  (wie  z.  B.  die 
in  0 und  Dmoll)  beweisen  dies  auch  zur  Genüge,  wenngleich  die  wichtigthuerische  Aus- 
legerei, womit  ästhetisirende  Schöngeister  müssiges  Spiel  getrieben  haben,  nur  vom  L’ebel 
ist.  Auch  soll  weder  der  Hörer  solche  dem  Gefühlsleben  ungehörigen  Stoffe  in  alle  klei- 
nen Einzelnheiten  hinein  aus  der  Musik  deutlich  begreifen  wollen,  noch  soll  der  Ton- 
setzor  ein  solches  specialisirendes  Verständniss  fordern,  und  in  dieser  Absicht  seinem 
Werke  ein  Programm  beigeben,  wodurch  die  Phantasie  und  Empfindung  des  Zuhörers 
nichts  weniger  als  angeregt,  sondern  im  Gcgenthcil,  durch  solche  Bevormundung  aller 
freien  Mitthätigkeit  beim  Empfangen  des  Tonwerkes  beraubt  wird.  Die  Versuche,  etwa 
in  Beethoven's  Cmoll  Symphonie  dieser  oder  jener  Melodie,  Akkordfolge,  Färbung, 
Figuration  etc.  eine  specielle  Bedeutung , welche  der  Hörer  verstehen  soll,  beizulegen, 
sind  allerdings  völlig  unmusikalisch,  haben  mit  dem  poetischen  Plane,  der  diesem  Werke 
augenscheinlich  unterliegt,  nichts  zu  thun.  Denn  dass  nur  von  Befolgung  eines  solchen 
Planes  im  Grossen  und  Ganzen  die  Rede  sein  kann,  versteht  sich  von  selbst,  ebenwie  in 
den  Vocalformen  der  Inhalt  des  Textes  zum  Ausdrucke  kommt  und  nicht  das  einzelne 
Wort  ausgemalt  wird.  Weshalb  aber  der  Componist  nicht  versuchen  sollte,  auf  solche 
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Weise  einen  poetischen  Stoff  auch  durch  Instrumentalmusik  darzustellen,  ist  nicht  abiu- 
sehen;  es  will  doch  scheinen,  als  ob  er  dadurch  erst  recht  eigentlich  zum  Tondichter 
wird.  Dass  diese  Stoffe  aber  nur  dem  Seelenleben  angehören  dürfen,  liegt  in  der  Natur 
der  Musik  ; greift  der  Tonsetzer  iu  der  Symphonie  oder  einer  andern  Musik  nach  Gegen- 
ständen aus  der  äusseren  Welt,  so  überschreitet  er  die  natürlichen  Grenzen  der  Tonkunst; 
die  Sinfonia  pittorica  oder  a programma,  welche  äussere  Hergänge  (Schlachten,  geschicht- 
liche Ereignisse  etc.)  darstellen  will,  steht  denn  in  den  meisten  Fällen  auf  der  Grenze, 
wo  die  Kunst  aufhört  und  die  naturalistische  Copie  anfÄngt.  Näheres  darüber  findet  man 
unter  Tonmalerei. 

Kyinphoiiistlie  Dichtung  nennen  ihr  Erfinder  Franz  Liszt  und  die  »neu- 
deutsche  Schule«  eine  Gattung  Frogranfmmusikstücke  für  grosses  Orchester,  worin,  wie 
jins  schon  der  Name  belehrt,  ein  dichterischer  Inhalt  auf  symphonische  Art  ausgedrückt 
werden  soll.  Bekanntlich  liegt  den  Producten  der  genannten  Schule  das  Princip  zu 
Grunde,  der  Künstler  müsse  nicht  von  der  Form  sich  cinengen,  sondern  seinem  Genius 
frei  die  Zügel  schiessen  lassen.  Da  in  vorliegendem  Werke  aber  mehr  die  Formerklä- 
rung als  die  beurtheilung  »neuer  Ideen«,  besonders  wenn  sie  schon  veraltet  sind,  meine 
Aufgabe  ist,  kann  ich  mich  des  Weiteren  enthalten ; denn  in  den  vorhandenen  sympho- 
nischen Dichtungen  lässt  sich  in  der  That  von  einer  musikalischen  Form  und  Anschau- 
lichkeit ebensowenig  als  von  einem  musikalischen  Genius  irgend  etwas  entdecken. 

Synnphe,  im  Tonsysteme  der  Griechen,  der  Zusammenhang  zweier  Tetrachorde,  so 
dass  die  vierte  Saite  des  tieferen  Tetrachordes  zugleich  die  erste  des  nächsthöheren  war. 
S.  Tetrachord  etc.,  Tab.  Beisp.  4. 

Syncopalio.  Syncope.  Die  Verkettung  einer  Arsis  mit  der  nächstfolgenden  Thesis 
zu  einem  Taktgliede,  wobei  die  Arsis  (das  erste  Glied  der  Syncopation)  den  Accent  der 
daran  gebundenen  Thesis  empfängt,  s.  Accent  I B e [S.  15). 

fSyneiutueuon,  Name  des  dritten  Tetrachordes  a — d,  des  griechischen  Tonsyste- 
mes,  s.  Tetrachord  1 C,  Beisp.  3. 

Syncniinenon  diaionos,  andere  Benennung  des  Tones  Paranete  synenimenon  C, 
bei  den  Griechen.  S.  Tetrachord  1 C,  Anm.  5,  Beisp.  3. 

Syntonisrli  (gespannt).  Bei  den  Griechen  eine  der  beiden  von  Aristoxenus  an- 
genommenen Gattungen  des  diatonischen  Klanggeschlechlcs.  Das  O'enut  diatonieum  syn- 
tonmn  bestand  aus  einem  Halben  und  zwei  Ganzen  Tonen  (6  + 12  + 12  = 30) ; das  (ienus 
diatonieum  molle  hingegen  aus  einem  Halben  Tone,  einem  Dreiviertheilstone  und  einem 
Fünfvierthcilstone  ((>  + 9 4-15  = 30). 

Sy  »tonisches  Coinina,  s.  Com  nur  II. 

Sy  ntonolyilisebe  Octnv,  bei  den  Griechen  andere  Benennung  der  hypolydischen 
Octav  fgahcdtf  (im  Mittelalter  lydiseh). 

Myringcs.  Ein  Theil  des  Liedes  auf  den  Apollo,  womit  die  Tonkünsller  bei  den 
pylhischen  Spielen  um  den  Preis  stritten.  S.  K a ta  kelcu  s in  os. 

Syrinx.  1)  Die  Pans-,  Hirten- oder  Siebenpfeife,  Syringa  Panos,  Fi- 
stula Panis , Sifflet  pastorale.  Ein  sehr  einfaches  Blasinstrument,  dessen  Ur- 
sprung bis  ins  graue  Alterthum  zurückgeht;  es  besteht  aus  einigen  Kohrpfeifen  von  ver- 
schiedener Länge,  die  mit  etwas  Wachs  neben  einander  befestigt  sind,  wie  eine  kleine 
Art  Orgelregisler ; oben  siml  sie  offen,  unten  verschlossen.  Angeblasen  wird  da*  Instru- 
ment mit  dem  Munde,  indem  man  die  Pfeifenmündungen  vor  demselben  hin-  und  her- 
bewegt.  Es  findet  sich  bei  den  meisten  Völkern ; nicht  allein  die  alten  Griechen  sondern 
auch  die  Ebräer  haben  es  gehabt,  bei  den  Chinesen  kommt  es  (mit  Hi  Pfeifen,  unter  dem 
Namen  Siao)  wahrscheinlich  auch  seit  sehr  alter  Zeit  vor,  Förster  fand  cs  bei  seiner 
Weltumsegelung  auch  auf  den  Freundschaftsinseln,  bei  uns  sieht  man  es  noch  hie  und 
da  als  Spielzeug  auf  ebenderselben  Stufe  der  Unvollkommenheit,  auf  der  es  Beit  Anbe- 
ginn gestanden  hat.  Doch  ist  die  Syrinx  unzweifelhaft  der  älteste  Stammvater  der  Orgel, 
worüber  Näheres  unter  Orgel  III,  S.656. 2)  Eine  Art  Schalmey  bei  den  alten  Grie- 

chen, die  mit  der  modernen  viele  Achnlichkeit  gehabt  haben  soll. 

Systaltischr  Melopoia,  die  den  Character  der  Zärtlichkeit  tragende  Gattung  de* 
melodischen  Stiles  bei  den  Griechen. 

Systems  durum  oder  reguläre,  im  Tonartensystem  des  16.  Jahrh.,  das  System  der 
in  ihrer  natürlichen  oder  ursprünglichen  Tonlage  notirten  Octavgattungen,  s.  Tonart  IV. 
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Nyatema  molle  oder  traliapoaitum,  imTonartensystem  de«  In.  Juhrh.,  da» System 
der  um  eine  Quart  höher  versetzten  und  mit  einem  7 am  Schlüssel  uotirten  Tonarten, 
s.  Tonart  IV. 

eine  harmonische  Verbindung  von  Tönen;  Sy  zyg  ia  perfecta,  der 
Dreiklang;  Syzygia  timplex,  der  einfache  dreistimmige  Dreiklang,  ohne  Verdoppe- 
lung eines  seiner  Intervalle;  — eompotita,  der  mehr  als  dreistimmig  ausgeübte  Drei- 
klang, wobei  also  eines  oder  mehrere  seiner  Intervalle  verdoppelt  werden;  — proptn- 
gua,  der  Akkord  in  enger  Lage;  — remota,  in  weiter  oder  zerstreuter  Lage. 


T. 

Tnliulatur.  Im  hier  zu  erklärenden  Sinne  eine  alte  aus  Buchstaben  und  gewissen 
Zeichen  zusammengesetzte  Tonschrift.  Allgemein  genommen,  bedeutet  das  von  tabula 
(Tafel)  herslammende  Wort  eine  übersichtliche  Zusammenstellung  der  zu  einem  Musik- 
stücke gehörenden  Stimmen,  also  das  was  wir  Partitur  nennen ; und  ebenso,  wenn  das 
zu  notirende  Tonstück  nur  einstimmig  ist,  die  Veranschaulichung  dieser  einen  Stimme 
durch  Tonzeichen.  Der  Ausdruck  intahuliren,  intavolare,  absetzen,  wurde  uueh 
im  ganz  allgemeinen  Sinne  gebraucht  fürNotiren,  Musikaufschreiben  und  auch  Drucken, 
und  nicht  nur  auf  die  speciell  Tabulatur  genannte,  sondern  auch  auf  jede  Notirungsart 
überhaupt  angewendet.  In lavulatura  ist  eine  Uebersichtstafel  der  in  einem  Tonsatze  ver- 
einigten Stimmen,  nach  welchem  Begriffe  unsere  Partitur  eine  Notentabulatur  heissen 
kann,  und  der  gegen  Knde  des  lö.  Jahrh.  in  Italien  aufgekommene  bezifferte  Bass  eben- 
falls Tabulatur  genannt  wurde,  und  zwar  in  Deutschland  italienische  Tabulatur,  zur 
Unterscheidung  von  den  deutschen  Buchstabentabulaturcn,  welche  hier  beschrieben 
werden  sollen.  — Letztere  entstanden  aus  der  in  deutschen  Singeschulen  schon  frühe 
eingeführten  Bezeichnung  der  Töne  mit  Buchstaben,  und  wurden  vorzugsweise  von  Or- 
ganisten, Lautenisten  und  überhaupt  Instrumentenspielcrn,  doch  auch  von  Contrapunkti- 
sten  zur  Notirung  von  Gesangstücken  angew  endet,  und,  aller  Schw  erfälligkeit  ungeachtet, 
noch  lange  nach  Einführung  weitaus  vollkommenerer  Notirungsarten  in  Gebrauch  behal- 
ten. Es  bildeten  sich  zwei  verschiedene  Arten  vonTabulatureu,  nämlich  eine  für  C’lavier- 
instrumente  'Orgel  und  Cembalo),  von  der  übrigens  andere  Instrumente  sowie  der  Gesang 
ebenfalls  Gebrauch  muchtcn ; und  eine  zweite  für  die  Laute,  welche  wiederum  in  meh- 
rere von  einander  abweichende  Unterarten  zerfällt. 

A.  O rge  1 tabu  1 a t u r.  Man  stellte  die  Töne,  ohne  alle  Notenlinien,  durch  die  sie- 
ben, schon  von  Guido  von  Arczzo  zur  Notirung  verwendeten,  Gregorianischen  Buchsta- 
ben ab  e d e f g dar,  und  zwar  dienten  für  die  tiefe  Bassoctav  die  grossen  Initialen,  für 
die  nächsthöhere  die  gewöhnlichen  kleinen  Buchstaben,  und  für  die  darüberliegenden 
Octaven  ebendieselben,  jedoch  mit  darübergesetzten  kurzen  Querstrichen  versehen.  Meist 
bediente  man  sich  deutscher,  seltener,  und  dann  wohl  nur  zur  Notirung  der  tiefen  Octav, 
lateinischer  Buchstaben.  Als  der  Tonumfang  von  unserem  grossen  C im  Baas  bis  auf  vier 
Octaven  und  darüber  sich  erweitert  hatte,  nahm  die  Bezeichnung  folgende  Gestalt  an : 


Von  diesem  Gebrauche,  die  tiefe  Bassoctav  mit  grossen,  und  die  nächsthöhere  mit  klei- 
nen Buchstaben  zu  notiren,  schreiben  sieh  die  für  diese  beiden  Octaven  auch  heute  noch 
üblichen  Benennungen  Grosse  und  Kleine  (ungestrichene)  Octav  her;  ebenso  wird 
die  mit  einem  Querstriche  über  dem  kleinen  Buchstaben  notirte  die  eingestrichene, 
die  mit  zwei  Querstrichen  die  zw  e iges  tri  ch  en  e etc.  genannt.  Einzelne  Abweichun- 
gen in  Betreff  det  Grenzen  der  grossen,  kleinen  und  gestrichenen  Buchstaben  aber  stell- 
ten sich  ein,  jenachdem  manche  Instrumenlisten  durch  den  Umfang  oder  tiefsten  Ton 
ihres  Instrumentes  veranlasst  wurden,  die  Octaven  anders  zu  rechnen  als  von  A oder  C 
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aus.  Als  z.  B.  zu  Anfang  des  16.  Jahrh.  die  Orgeln  mit  dem  grossen  Bass-P'  begannen, 
zählten  manche  Organisten  ihre  Octaven  von  J-’zu  /,  und  notirten: 

2 


fjjäbcbtfgab  cbrfääf  ccbbct  t7  8d 

An  Stelle  der  grossen  Buchstaben  für  die  Octar  F — f stehen , wie  nicht  selten  , im 
Beisp.  2 kleine  unterstrichene  Buchstaben,  und  die  Töne  von  c an  sind  mit  doppelten 
kleinen  Buchstaben  geschrieben.  — Als  nun  die  Transpositionen  der  Tonarten  Kennt- 
lichmachung der  chromatischen  Halbtöne  erforderten  (der  Ton  b der  Guidonischen  Hexa- 
chorde  war  schon  früher  als  7 rotundum  oder  molle , unser  b,  und  £ gtiadralitr»  oder  <ln- 
rum,  unser  h,  unterschieden),  zeigte  man  Erhöhung  der  Stufe  durch  ein  dem  Buchstaben 
angefügtes  abwärts  gekrümmtes  Häckchen  an:  91^,  2^,  etc.  (soviel  wie  Aa  1 H* 

e*  f*]  ; später,  zur  Zeit  des  Prätorius’  Syntngma  musicum  um  161s,  wurde  für  die 
durch  Erniedrigung  der  diatonischen  Stufe  entstehenden  Unterhalbtöne  ein  aufwärts  ge- 
krümmtes Häckchen  dem  Buchstaben  angchängt:  l/ , /,  etc.  Doch  pflegte  man 
sehr  gewöhnlich,  und  sogar  noch  bis  Anfang  vorigen  Jahrhunderts,  die  chromatischen 
Töne  weder  in  der  Benennung  noch  in  der  Schrift  nach  ihrer  Abstammung  genau  zu  un- 
terscheiden, sondern  den  erniedrigten  Ton  nach  dem  nächsttieferen  erhöhten  zu  bezeich- 
nen und  zu  benennen,  g * für  a7,  c*  für  </■’  zu  schreiben,  wenngleich  man  den  Unterschied 
sehr  gut  kannte.  Im  Art.  Intervall  ist  hierüber  schon  einiges  gesagt.  Da  etwaige 
Erhöhung  (oder  Erniedrigung)  jedesmal  durch  das  dem  Tonbuchstaben  angefügte  Zeichen 
ausgedrückt  wurde,  brauchte  man  keine  Vorzeichnung  vom  an  den  Anfang  der  Zeilen 
zu  setzen;  erst  sehr  spät  fing  man  an,  bei  der  Lautentabulatur  den  Ton  des  Stückes  zu 
Anfang  anzumerken,  doch  geschah  es  auch  hier  nur,  um  den  Spieler  auf  die  erforderliche 
Stimmung  der  Basssaiten  im  Voraus  aufmerksam  zu  machen.  — Die  Einrichtung  der 
Mensur  machte  aber  auch  eine  Kennzeichnung  der  verschiedenen  Notenwerthe  erforder- 
lich ; es  wurden  zu  diesem  Zwecke  folgende  Signaturen  eingeführt,  welche,  über  den  be- 
treffenden Tonbuchstaben  gesetzt,  einen  den  ihnen  gegenübergestellten  Noten  gleiebgel- 
tenden  Zeitwerth  hatten  ; die  zweite  Columne  sind  die  Pausen  : 

3 


♦ = ö ilirerit) 

| = Zl~  (%,  Alla  breve ) 

| = O ( Semibrevi» ) 

j J_  = - - (ganze  Taktpause) 

f*1  = p3  ( Minima ) 

J)  — ~ — (halbe  Pause) 

1^  = * Stmiminima ) 

^ = V1  (‘4-Pause) 

Ä = f (Fusa,  Unca) 

= 7 (‘/„-Pause; 

* 

^ = J ( Srmifuta , Uitunca) 

t * 

§ = ? (‘/„-Pause). 

j? 

Da  bei  der  Tabulatur  Taktstriche  angewendet  oder  die  Takte  etwas  von  einander  getrennt 
geschrieben  wurden,  bedurfte  man  keiner  über  den  */,-  oder  Alla  drerr-Takt  hinausrei- 
chenden Notenwerthe,  die  Longa  und  Maxima  hatten  deshalb  keine  Zeichen;  um  Töne, 
deren  Zeitdauer  mehr  als  einen  grossen  Takt  betrug,  anzuzeigen,  bediente  man  sich  des 
Bindebogens  ('  -)  zwischen  Noten  von  gleicher  Tonhöhe  und  entsprechendem  Werthe. 

Der  Augmentationspunkt  war  in  Gebrauch  und  hatte  dieselbe  Geltung  wie  heute.  Folg- 
ten mehrere  Viertel-,  Achtel-  oder  Sechszehntheilzeichen  auf  einander,  so  wurden  ihre 
Schwänze,  wie  in  unserer  Notenschrift,  verbunden,  zu  Querbalken  zusammengezogen, 
vier  Viertel  z.  B.  statt  MM  so  | ^ i ^ geschrieben , woraus  im  schnellen  Schrei- 
ben dieses  gitterartige  Zeichen  entstanden  ist.  Ebenso  ist  j gleich 

ö , und  bedeutet  vier  Achtel.  Nachstehendes  Beispiel 


=|3-Ü-=»' 


Eg 
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r r 


8 fl  a b c b b c b c b c b c b 

heisst  in  unsere  Notenschrift  übertragen : 


a b a « 8^ « 


Hin  und  wieder  findet  man  die  Oberstimme  mehrstimmiger  Tonsätze  mit  wirklichen,  und 
zwar  durchaus  schwarzen  Mensuralnotenköpfen,  deren  Zeitwerthe  jedoch  durch  die  Ta- 

bulaturzeichen  bestimmt  werden,  geschrieben.  Demnach  galt  ♦ = ö Brevis;  4.  = ^ oder 
N*  | N | ...  !S  ^ S ^ 

C Semibrevis;  ^ oder  Minima;  + = t Semiminima ; S = * Futa;  S = #' 

▲ 


Semifnsa,  Es  folgt  ein  Beispiel  aus  Mnsica  Instrumentalis,  deudsch  etc.  von  Martin 
Agricola,  1529,  von  welchem  Kiesewetter  in  der  Leipziger  Allgem.  Mus.  Zeitg.,  Jahrg. 
1931  nur  die  letzten  vier  Takte  mitgetheilt  hat.  Der  zuerst  in  alter  Noteulabulatur  no- 
tirte  dreistimmige  Satz  ist  darunter  in  deutsche  Orgeltabulatur  übertragen : 
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Kin  anderes  Beispiel,  für  fünf  Singstimmen  mit  Orgel,  ist  im  Lexikon  von  Koch  aus 
Petri,  Anl.  zur  praktischen  Musik  1182,  abgedruckt  zu  finden.  — Diese  soeben  be- 
schriebene Art  der  Tabulatur  war  nur  in  Deutschland,  und  wie  schon  erinnert,  haupt- 
sächlich bei  den  Organisten  und  Cembalisten  gebräuchlich,  welche  noch  lange  nach  Aus- 
breitung des  Contrapunktes  und  der  Mensuralnoten  ihrer  sich  bedienten ; noch  spät  im 
16.  Jahrh.  sind  Orgelpartituren  in  dieser  deutschen  Tabulatur  geschrieben  und  gedruckt 
worden,  und  selbst  die  Einführung  bezifferter  Orgelbässe  im  17.  Jahrh.  hat  ihren  Ge- 
brauch zwar  beschränkt,  doch  nicht  aufgehoben.  In  Italien,  Frankreich  und  den  Nieder- 
landen kommt  sie,  wenigstens  nach  Verbreitung  der  Mensuralnoten,  nicht  vor. 

B.  Lau  t en  t a b u la  t u ren.  Die  bei  den  Lautenspiclem  üblichen  Tabulaturen  wa- 
ren zwar  denen  der  Organisten  ähnlich,  insofern  sie  ebenfalls  eine  Art  Partitur  bildeten, 
in  anderer  Hinsicht  aber  wichen  sie  wesentlich  von  ihnen  ab.  Es  giebt  deren  drei  Arten, 
nämlich  die  alte  deutsche,  die  italienische,  und  die  neuere  deutsche  Lau- 
tentabulatur. Eine  Beschreibung  der  Laute  seihst  ist  in  dem  ihr  gewidmeten  eigenen  Art. 
zu  finden;  hier  brauchen  wir  uns  nur  ihre  Stimmung , ohne  deren  Kenntniss  die  Noti- 
rungsweise  nicht  begriffen  werden  kann,  ins  Gedächtniss  zu  rufen.  Nach  W ird  ung's 
(Musiea  gelutscht,  Strassburg  fäll)  Zeugnis«,  war  die  Laute  im  15.  Jahrh.  funfehörig 
(vordem,  nach  I’rätorius,  nur  vierchörig),  doch  kannte  er  sie  auch  schon  mit  sechs  Chö- 
ren, in  A d g h e a gestimmt.  Von  Mitte  desselben  bis  Mitte  des  folgenden  Jahrhun- 
derts findet  sich  in  Deutschland,  Frankreich,  den  Niederlanden  und  Italien  die  Stimmung 
in  denselben  Verhältnissen,  doch  um  einen  Ton  tiefer  und  mit  einem  im  Basse  hinzuge- 
fügten siebenten  Chor:  F O e f a d y.  Die  letzte,  von  Mitte  des  17.  Jahrh.  bis  zum 
Aussterben  des  Instrumentes  herrschende  Stimmung  aber  war  diese:  B C D E F (1  A d 
fad  f\  auch  fügten  einige  I.aulenisten  noch  einen  «-Chor  im  Discant  und  eine  -I-Saite 
im  Bass  hinzu,  so  dass  die  Besaitung  dreizehn-  bis  vierzehnchörig  wurde.  Um  in  der  No- 
tirung  den  Bund  zu  bezeichnen,  auf  welchem  der  Spieler  den  erforderlichen  Ton  zu  greifen 
hatte,  bedienten  sich  die  alten  deutschen  Lautenisten  der  ohne  Linien  in  Jleihen  neben- 
und  untereinandergeschriebenen  Zahlen  und  Buchstaben  des  Alphabets.  Die  Buchstaben 
waren  aber  nicht  Tonzeichen,  sondern  eben  nur  Zeichen  für  die  Handgriffe,  und  standen 
zum  musikalischen  Alphabet  in  keiner  weiteren  Beziehung;  sie  gingen  quer  über  die 
Bünde  durch  das  ganze  Alphabet,  und  mussten  für  die  letzten  Töne  (schon  der  fünfsaitigen 
Laute)  gedoppelt  werden,  da  sie  nicht  ausreichten.  Die  leeren  Saiten  wurden  durch  Zah- 
len, von  der  tiefsten  Saite  aufsteigend,  bezeichnet;  für  den  später  hinzugekommenen 
sechsten  Chor  setzte  man,  wenn  er  leer  gebraucht  werden  sollte,  ebenfalls  die  Zahl  1,  aber 
mit  einem  circumflexartigen  Hütchen  darüber,  für  die  Bünde  desselben  grosse  Buchstaben. 


4 

1 A 

i d 

2 9 

3 h 

4 * 

5 a 

a d * 

b g * 

c c 

> 7 

c T, 

5 * 

f • 

8 » 

b c* 

• J* 

f I 

l / 

_ 

- 

V c 

m b 

n d 

® 9 

P e 

D c* 

8 f* 

x h 

f i* 

t y * 

V e# 

X d 

? 9 

9 e 

s " 

z a 

9 3 

Wad* 

aa  .</* 

5 

V 

« .? 

ce  tf* 

8f  « 

ff  « 

88 

t)h  7* 

ii  Z 

s 

ff  r 

(»rowt- 

Mittel— 

Clain- 

Grossanrk- 

Cliinitnek- 

ii  ? 

QuinUait. 

prummer. 

prumim-r. 

Iftit. 

Mit. 

Aus  vorstehender  Uebersicht,  in  der  die  Querlinien  die  Bünde  anzeigen,  erkennt  man 
auch,  dass  die  sechste  Saite  erst  nach  Einrichtung  der  Tabulatur  hinzugekommen  ist, 
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indem  ihre  Buchstaben  ausser  aller  Ordnung  stehen.  — Der  Zeitwerth  der  Töne  wurde 
in  «1er  alten  Lautentabulatur  durch  die  in  der  Orgeltabulatur  hiefür  gebräuchlichen 
Signaturen  angezeigt.  In  Italien  aber,  wo  die  Laute  gleichfalls  schon  frühe  gepflegt 
wurde , hat  man  von  dieser  alten  deutschen  Tabulatur  keinen  Gebrauch  gemacht  ; 
man  bediente  sich  hier  eines  einfacheren  und  beiweitem  anschaulicheren  Systeme«  von 
sechs  Linien  , welche  die  Hauptchöre  der  Laute  bedeuteten , und  «war  wurde  merk- 
würdigerweise die  tiefste  Saite  durch  die  oberste  Linie  vorgestellt.  Die  Bünde  bezeich- 
nete  man  mit  den  Ziffern  0,  I,  2,  3,  1,  5,  6,  7,  8,  9,  X,  X.  (II),  X (12).  In  dieser 
Tabulatur  hat  der  Erfinder  des  Notendruckes  mit  beweglichen  Typen  , 0 1 1 a v i o 
Petrucci  da  Fossombrone,  zu  Venedig  (1503)  um  das  Jahr  1509  bereits  Lauten- 
bücher gedruckt.  Nachdem  die  französischen  und  niederländischen  Lautenisten  diese 
italienische  Tabulatur  bald  angenommen  hatten,  folgten  auch  gegen  IliOO  die  deutschen, 
doch  nicht  ohne  einige  Aenderungen  damit  vorzunehmen.  So  wurde  in  dieser  neueren 
deutschen  Lautentabulatur  die  unterste  Linie  auch  naturgemäss  dem  tiefsten  Chore  über- 
wiesen, ausserdem  aber  behielt  man  die  alte  Bezeichnung  der  Bünde  durch  Buchstaben, 
statt  durch  Zahlen,  bei;  die  später  angebrachten  Basschorden  erhielten  folgende  Zeichen  : 

7 8 9 10  II  12  13  14 

_ = = . Auch  die  Geltungszeichen  der  Töne  blieben  die  der  alten  Ta- 

a a a a 4 5 67 

bulatur,  wurden  jedoch  nur  über  die  Linien  gesetzt;  folgten  mehrere  Noten  von  glei- 
cher Geltung  auf  einander,  so  stand  das  entsprechende  Zeichen  nur  über  der  ersten,  und 
wirkte  so  lange  fort,  bis  eine  Note  von  anderem  Werthe  eintrat.  Doch  erkannte  man  aus 
diesen  Geltungszeichen  immer  nur  das  Zeitmaaäs  der  Griffe,  nicht  die  Dauer  der  einzel- 
nen Töne  in  den  verschiedenen  Stimmen.  Schlüssel  und  Vorzeichnung  erschienen  auch  hier 
überflüssig , später  deutete  man  den  Ton  des  Stückes  zu  Anfang  an.  Ungeachtet  der 
rein  mechanischen  Schwerfälligkeit,  von  welcher  diese  Notation  behaftet  ist,  hingen  ihr 
die  Lautenisten  noch  lange  nach  Einführung  der  Mensuralnoten  mit  ähnlicher  Gläubig- 
keit an,  wie  die  Organisten  ihrer  Orgeltabulatur.  Schon  zu  Wirdung’s  Zeit  galt  als  Er- 
finder der  Lautentabulatur  ein  blinder  oder  gar  blindgeborener  Lautenist,  Meister  Con- 
rad Paumann  von  Nürnberg;  in  der  in  Versen  abgetansten  Muiica  instrumental!»  von 
Agricola  kann  man  (Cap.  V,  Blatt  XXVin!  eine  Beschreibung  finden  »von  der  alten  und 
unbeqvemcn  Tabelthur  der  Lutenisten,  Vnd  dabei  eine  lere,  einer  andern  vnd  wolge- 
gründten,  welch  aus  dem  rechten  Fundament  der  Mutiea  herkömmt«,  nämlich  der  Or- 
gcltabulatur,  welche  Agricola  auch  für  die  Laute  einzuführen  vorschlägt. 

Auhfithrlir lieft  Unterricht  über  Tabulaturen  kann  man  erhalten  durch  die  bereits  angeführten  Werke  von 
8eb.  Wirdung,  Mtutiea  getutscht  etc.  mit  Holzschnitten,  Hasel  1511.  — Martin  Agricola,  Musica  itutr. 
deudsch,  gedruckt  von  Georg  tthaw  zu  Wittenberg  1529;  die  Dedicatinn  an  Ihn  ist  Magdeburg  1528  unterschrie- 
ben. — Forkel,  Gesch.  der  M.  Th.  11.  — Kurze  Anweisung  geben  Petri,  Anl.  zur  praktischen  Musik,  Leipzig 
1782,  8.  $8  ff.,  und  M arpurg,  Kritische  Briefe,  Bd.  II,  Berlin  1763,  XC.  Brief. — Sehr  fasslich  und  hinläng- 
lich ausführlich  erklärt,  uni  Tabulaturen  entziffern  zu  lernen,  ist  der  Gegenstand  von  Kiesewetter,  Allgem. 

Muaikal.  Zeitg.,  Jalirg.  33  (1831),  Nr.  3,  5 u.  9;  und  in  neuester  Zeit  von  H.  Bellermann,  Der  Contrapuukt 
etc.,  Berlin  ISfi2,  8.  22  ff. 

Tafel,  man  schweigt,  Oboe,  VioUno  etc.  tacet,  die  Oboe,  Violine  etc.  schweigt  während 
eines  Satzes  oder  Theiles.  S.  Si  tace. 

Tafln«  (Schlag),  in  der  alten  Mensuralmusik,  s.  Me  n s u raln  o t en  sch  ri  ft  1 C 
(S.  551).  Der  Takt  in  der  modernen  Musik,  s.  Takt  und  Accent. 

Tnfrlblasen,  s.  Feldstücke. 

Tngelird,  Alba  (Morgenroth),  eine  Gattung  von  Dichtungen  beiden  Minnesingern; 
es  wird  darin  das  Glück  zweier  Liebenden  gefeiert,  indem  das  Anbreehen  des  Morgens 
verwünscht  wird. 

Taille,  im  Französischen  die  Tenorstimme;  haute-taille.,  der  hohe  Tenor. 

Tnkoa,  s.  Schophar. 

Takt.  Vom  Wesen  des  Taktes,  als  der  metrischen  Gruppirung  einer  Tonfolge  durch 
den  Accent,  ist  im  Art.  Accent  gehandelt;  es  bleibt  hier  nur  übrig,  die  verschiedenen 
Taktarten  aufzuzählen.  Allen  Taktarten  liegt  ein  zweitheiliges  oder  dreitheiliges  Metrum 
zu  Grunde,  jenes  aus  einer  accentuirten  und  einer  accentlosen  Zeit,  dieses  aus  einer  uccen- 
tuirten  und  zwei  accentlosen  Zeiten  bestehend;  jenachdem  sie  das  zwei-  oder  dreiglied- 
rige Metrum  nur  einmal  oder  mehreremale  enthalten,  sind  sie  einfach  oder  zusammen- 
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genetzt.  I.  Einfache  Tsktarten.  «)  Der  einfache  gerade  Takt  besteht  au«  einer 

Thesis  und  einer  Arsis  von  gleicher  Zeitdauer.  Je  nach  der  Grosse  seiner  Taktglieder 
entstehen  verschiedene  Arten , welche  der  Aocentordnung  nach  jedoch  einander  gleich 
sind,  denn  alle  haben  den  Accent  auf  der  ersten  Note,  die  zweite  schlügt  aecentlos  nach. 
Beisp.  I ist  der  Zweizw  eitel  - oder  Z weih  albe-,  auch  A Uabr  cv  e-'l’ak  t , dessen 
Glieder  aus  Halben  Noten  bestehen ; bezeichnet  wird  er  entweder  mit  dem  senkrecht 
durchstrichencn,  nach  rechts  offenen  Halbkreise  (der  Dimiuutio  timplex  der  alten  Men- 
suralmusik),  lleisp.  I a,  oder  mit  einer  an  die  Stelle  desselben  gesetzten  2(14).  Reisp.  2 ist 
der  Z w ei  v ierte  l ta  k t , dessen  Glieder  aus  Viertelnoten  bestehen,  vom  Zweihalbetakt 
durch  weiter  nichts  als  die  geringere  Grösse  der  Taktglieder  verschieden. 


I«  b 2 

A A A A 


X.  <>  D P r~  P 

- ~g~p~p  J p.T  o E JLr-/r-»  — gyd  -• 

(n  K-  - -p— 1 — p r 

An  sich  ist  der  einfach  zweitheilige  Takt  wenig  characteristisch,  die  Wiederkehr  des  Accen- 
tes nach  je  einem  Taktgliede  macht  ihn  leicht  monoton ; mit  schnellem  Tempo  verbunden, 
wo  dann  der  Zweihalhctnkt  gewöhnlich  in  Achtel  und  der  Zweivierthciltakt  in  Scchs- 
zehntheile ‘gegliedert  erscheint,  hat  er  etwas  Heissendes,  Flüchtiges  und  Gedrängtes, 
durch  die  rasche  Folge  des  Accentes,  den  man  doch  fühlt,  wenn  er  auch  nicht  markirt 
wird.  Im  langsamen  Tempo  hat  er  etwas  Markirtes  und  Gewichtiges,  insbesondere  der 
Zweihalbe-  mehr  als  der  Zweivierteltakt,  seiner  grösseren  llreite  und  Notenwcrthc 
wegen.  — 4)  Der  einfach  ungerade  Takt  enthält  drei  Taktglieder,  von  denen  das 
erste  den  Accent  hat,  und  die  beiden  anderen  accentlos  sind  (das  zweite  Taktglied  nur 
bedingungsweise,  s.  Accent  1 A c,  8.  13).  Entweder  sind  seine  Taktglieder  Halbe  No- 
ten : Drei  h al  betak t (Beisp.  3 o),  oder  Viertel : D re i vierte  1 ta  k t (3  4),  oder  Ach- 
tel : I)  re  i ach  te  1 1 ak  t (3  c). 


3 a 
a . 

■?- ' P _S 


Man  drückt  den  Unterschied  zwischen  zwei-  und  dreitheiligem  Takte  auch  dadurch  aus, 
dass  man  sagt,  im  zweitheiligen  oder  geraden  Takte  seien  Thesis  und  Arsis  von  gleicher, 
im  dreilheiligen  oder  ungeraden  hingegen  von  ungleicher  Länge  die  Thesis  doppelt  so 
lang  als  die  Arsis),  was  der  Sache  nach  auf  dasselbe  hinauskommt ; denn  das  Zusammen- 
ziehen zweier  Taktglieder  zu  einem  von  doppelter  Länge  ändert  am  Wesen  des  dreithoi- 
ligen  Taktes  ebensowenig  als  das  Zerlegen  derselben  in  Glied thcile  niederer  Ordnungen. 
Werden  die  zwei  letzten  Taktglieder  znsammengezogen,  so  pflegt  aber  gewöhnlich  eine 
Kückung  des  Taktacccntes  auf  das  zweite  Glied  zu  erfolgen  (Reisp.  -I  a),  eben  wie  bei 
der  Syncope  im  zweitheiligen  Takte  (J  4),  wovon  das  Capitel  A c c e l)  t I B eingehender 
handelt. 


4 a 

:4-t 


A A A A^"""S  A 


Indem  der  ungeraden  Taktart,  mit  ihrer  Folge  zweier  accentlosen  Glieder  auf  ein  acceu- 
tuirtes,  das  Ebenmaass  und  die  Regelmässigkeit  der  geraden  fehlt,  zeigt  der  Takt  mehre 
Erregtheit,  namentlich  wenn  seine  Glieder  gleichartig  sind  und  die  Bewegung  lebhaft  ist ; 
auch  dient  er  der  Heiterkeit,  dem  Scherz,  der  Komik.  Ist  die  Bewegung  langsam  und 
sind  dazu  noch  etwa  die  ersten  beiden  Glieder  zusammengezogen  ( _ _j  , _!  i),  so 

hat  er  ungemein  gewichtigen  Nachdruck,  indem  die  Wirkung  des  Accentes  dann  durch 
die  längere  Dauer  des  Tones  unterstützt  wird.  — Mitden'faktgliodem  können  nunThci- 
lungen  mehrfacher  Art  vorgenommen,  sie  können  entweder  durch  alle  niederen  Ordnungen 
gerade,  oder  ungerade,  oder  in  einer  gerade  und  in  einer  anderen  ungerade  getheilt  wer- 
den. Unter  Beisp.  5 a sind  alle  Gliedtheiiungen  des  geraden  und  ungeraden  Taktes 
gerade;  unter  Reisp.  ö 4 ungerade;  unter  Beisp.  6 c steht  einer  geraden  Gliedtheilung 
eint-  ungerade  derselben  Ordnung  entgegen;  unter  5 d wechselt  die  Gliedtheilung  in 
derselben  Stimme  auf  verschiedene  Art: 
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Durch  diese  Auseinandcrlegung  der  Taktglieder  in  verschiedene  Zeitfiguren  wird  am 
Wesen  des  Taktes  und  seines  Acccntsystemes  nichts  geändert;  über  den  Gliedaecent, 
welcher  je  nach  der  zwei-  oder  dreithoiligen  Beschaffenheit  der  Gliedtheilung  dem  zwei- 
oder  dreitheiligen  Takte  ähnlich  und  nur  schwächer  ist,  findet  man  das  Nähere  unter 

Accent.  II.  Zusammengesetzte  Taktarten  bestehen  aus  mehr  als  drei  Taktgliedern, 

haben  aber  neben  dem  Haupt-  oder  Taktaccent,  nach  jedem  zweiten  oder  dritten  Gliede, 
noch  einen  Accent  zweiter  Ordnung,  durch  welchen  derTakt  in  zwei  oder  mehrere  gerad- 
oder  ungeradzahlige  Gliedergruppen  zerfallt.  Sie  haben  zwar  äusserlich  das  Ansehen 
einer  Verbindung  zweier  oder  mehrerer  einfachen  Takte  zu  einem;  der  viertheilige  Takt 
sieht  einer  Comhination  zweier  zweitheiligen,  der  sechstheilige  Takt  einer  Combination 
zweier  dreitheiligen  einfachen  Takte  uhntich ; doch  hat  beim  zweitheiligen  Takte  jedes 
erste  Glied  von  zweien,  und  beim  dreitheiligen  jedes  erste  Glied  von  dreien  einen  gleich 

starken  Takt-  oder  Hauptaccent  (_J  _j  | _J  _j  ||  J J J | J IJ  J[  ),  im  viertheiligen 

Takte  jedoch  nur  das  erste  Glied  von  vier,  und  im  scchstheiligen  das  erste  Glied  von 
sechs  Gliedern,  während  in  jenem  das  dritte  und  in  diesem  das  vierte  Glied  nur  einen 


/A  A * * r ' mmm—  \ 

Gliedaecent  höherer  Ordnung  haben  ^ j J J J J J J J J j J 


wenn  dies  nicht  der  Fall  wäre,  würden  sich  die  zusammengesetzten  Takte  von  den  ein- 
fachen durch  nichts  unterscheiden  und  überflüssig  sein.  Die  gebräuchlichen  zusammen- 
gesetzten Taktarten  sind  nun  folgende:  a,  In  oberster  Ordnung  gerade  mit  gerader 
Gliederung:  «)  der  Vierh  albetakt  oder  Viorzweiteltakt,  aus  zweimal  zwei  Hal- 
ben Noten  bestehend,  die  erste  des  ersten  Paares  hat  den  Taktaccent  oberster,  die  erste 
des  zweiten  Paares  den  Gliedaecent  zweiter  Ordnung  (Beisp.  G a).  F,bendasselbe  gilt  vom 
fl)  Vierviertel-,  y)  Vicrachtcl  - und  dem  Jj  Viersechszehntheiltakt  (Beisp. 
G,  6 eff},  welche  hinsichts  der  Accentordnung  vom  Vierhalbetakt  in  nichts  sich  unter- 
scheiden, nur  dass  der  Takt  selbstverständlich  immer  mehr  an  Breite  und  Gewicht  zu- 
nimmt, je  grösser  seine  Gliederung  ist;  einen  Satz  von  ernstem  und  grandiosem  Cha- 
racter  wird  man  im  */,-  oder  nicht  aber  im  */,-  oder  gar  ‘/„-Takt  schreiben,  letzteren 
gehören  nur  leichte  und  flüchtige  Bewegungen  an  ; übrigens  sind  sie  sehr  selten. 


52* 
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Die  grösseren  viertheiligen  Taktarten,  mit  ihrer  ebenmässig  abgeschlossenen,  dabei  aber 
durch  die  Verschiedenheit  ihrer  beiden  Accente  innerlich  mannigfaltigen  Proportion,  ent- 
sprechen dem  Ernsten,  Kräftigen,  auch  in  der  Leidenschaftlichkeit  Maassvollen  und 
Festen.  Der  Viervierteltakt  wird  bekanntlich  mit  dem  rechts  offenen  Halbkreise  C 
des  Tempus  imperfectum  in  der  Mensuralmusik  bezeichnet , woraus  in  der  modernen 
Schreibart  die  dem  lateinischen  C ähnliche  Figur  geworden  ist.  — b)  ln  oberster 
Ordnung  gerade  mit  ungerader  Gliederung:  a)  der  Sechsviertel  - und  # Sechs- 
achteltakt, in  oberster  Ordnung  zweitheilig,  aber  dreitheilig  gegliedert;  das  erste 
Glied  des  Taktes  hat  den  Takt-  oder  Hauptaccent,  das  vierte  den  Gliedaccent  zweiter 
Ordnung  (Beisp.  7 ab). 
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<J)  Zwölfsechszehntheil-  und  i ) Vierundzwanzig- 
S eeh  s zehn  thei  1 ta k t , alle  drei  Arten  in  oberer  Ordnung  viertheilig,  die  ersteren 
beiden  aber  dreitheilig  und  die  letzte  seehstheilig  gegliedert  (Beisp.  Sähe). 
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Der  sehr  breite  “/„-Takt  kommt  nur  ziemlich  selten  vor  (in  Hach’scheu  Orgelstacken); 
seine  Sechszehntheile  sind  nicht  als  Triolenpaare  sondern  als  Sextolen  zu  behandeln,  also 
mit  nur  einem  leichten  Accent  auf  dem  ersten  Gliede.  — c ) In  oberer  Ordnung  ungerade 
(dreitheilig/  mit  ungerader  (dreitheiliger)  Gliederung  giebt  es  endlich  zwei  Taktarten: 
den  «)  Neunviertel-  und  ßi  Neunachteltakt,  .beide  nichts  als  Tripeltakte  mit 
triolenmässiger  Gliederung  (Beisp.  9 a b). 
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Der  Character  der  zusammengesetzten  Taktarten  ist  eine  Mischung  aus  dem  der  ein- 
fachen, woraus  sie  bestehen.  Im  */,  ist  die  lebhaftere  Beweglichkeit  dreitheiliger  Glie- 
derung durch  die  Zweitheiligkeit  höherer  Ordnung  gemässigt,  er  ist  anmuthig  und  zeigt 
graziöse  Gemessenheit;  als  */4  hat  er  mehr  Würde  und  bedeutsamere  Breite.  Der  *„ 
durchgängig  dreitheilig,  kommt  meist  nur  in  massigem  Tempo  vor  und  hat  etwas  wei- 
ches und  wiegendes  oder  hinschwimmendes;  im  **/«  von  breiter,  weitausschreitender 
Gestalt,  ist  die  ernste  Viertheiligkeit  oberer  Ordnung  durch  die  Dreigliedrigkeit  innerlich 
bewegt,  er  hat  viel  ernstes  Pathos.  Dass  diese  Bemerkungen  nur  ganz  allgemeine  Gel- 
tung haben  sollen,  braucht  kaum  erinnert  zu  werden. 

Tnktnrcent,  der  Hauptaccent  oberster  Ordnung  auf  dem  ersten  Gliede  des  Taktes, 
die  Taktthesis,  zum  Unterschiede  von  den  Gliedaccenten  (Gliedthesen)  und  Gliedtheil- 
acccnten  niederer  Ordnungen,  8.  Accent. 

Taktarsis,  das  accentlose  Taktglicd  oberster  Ordnung,  im  V<*  oder '/»-Takt  die 
zweite  Halbe-  oder  Viertelnote;  im  dreitheiligeu  Takte  dus  zweite  .nicht  völlig  accent- 
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lose;  und  dritte  Glied  etc.  Die  accentlosen  Theile  der  Tuktglieder  heissen  Gliedarsen, 
s.  Accent. 

Tnktnrt,  s.  Takt. 

Takterstlckung,  Taktunterdrückung,  s.  l’eriodc  S.  07!»,  Bcisp.  8. 

Taktgeben,  s.  Taktschlagcn. 

Tnklgcwlcht,  der  Taktaccent,  die  Thesis. 

Taktglieder,  die  Glieder  oberer  Ordnung,  nach  welchen  der  Takt  benannt  wird) 
also  im  Vierviertei-,  Dreivierteltakt  etc.  die  Viertel,  im  Zweihalbetakt  die  Halben,  im 
Sechsachteltakt  die  Achtelnoten.  Die  Theile  niederer  Ordnungen,  in  welche  die  Takt- 
glieder zerlegt  werden  können  (also  z.  B.  die  Sechszehntheile  im  Sechsachteltakt),  heissen 
G 1 ied  theile. 

Tuktiratnb,  Baton  de  metur»,  der  Stab  oder  die  Papierrolle,  womit  der  Diri- 
gent den  Takt  giebt. 

Taklmesscr,  Metronom,  Metrometer,  Chronometer,  s.  Metronom. 

Taktnote,  Ganze  Taktnote,  Ganzer  Schlag,  heisst  die  Semibrevis  oder 
Ganze  Note,  weil  sie  die  Einheit  ist,  auf  welche  alle  anderen  Notenwerthc  sich  beziehen, 
und  die  grösste  unter  den  gegenwärtig  gebräuchlichen  einfachen  Taktarien  ausfüllt. 

Taktordnung.  Die  Einrichtung  und  Verbindung  der  melodischen  Theile  eines  Ton- 
stückcs  hinsichts  ihres  Umfanges  und  rhythmischen  Verhältnisses.  Die  rhythmischen 
Theile  der  Perioden  sind  so  beschaffen,  dass  sie  ontweder  einen  ganz  unvollständigen 
oder  einen  bis  zu  einem  gewissen  Grade  vollständigen  Sinn  haben,  und  jenachdem  durch 
leichtere  oder  merklichere  Einschnitte  und  Absätze  von  einander  getrennt.  Die  Art  des 
Taktes  (ob  gerade,  ungerade,  einfach  oder  zusammengesetzt),  durch  den  Accent  und  die 
allgemeine  Bewegungsart  der  Melodie  bestimmt,  ist  durch  das  ganze  Tonstück  hindurch 
dieselbe,  die  Bestimmung  der  Anzahl  von  Takten  für  die  einzelnen  melodischen  Theile 
und  Glieder  und  ihr  rhythmisches  Vcrhältniss  zu  einander,  ist  Gegenstand  der  Taklord- 
nung.  Wie  es  auf  unser  Auge  einen  verwirrenden  und  unangenehmen  Eindruck  macht, 
wenn  an  einem  Gegenstände  Theile  von  einerlei  Art  (z.  B.  die  Fenster  eines  Gebäudes) 
ohne  alle  Ordnung  und  Verhältnis  angebracht  sind,  so  wird  auch  unser  Gefühl  unan- 
genehm berührt  oder  verwirrt,  wenn  die  Glieder  einer  Melodie  kein  gutes  symmetrisches 
Verhältnis  haben,  und  .wenn  melodische  Abschnitte  von  einem,  zwei  oder  mehr  und  we- 
niger Takten  ohne  Wahl  und  Eurhythmic  durcheinandergeworfen  sind.  Sowie  aber  wie- 
derum unser  Auge  sehr  bald  ermüdet,  wenn  unter  geordneten  Theilen  keine  belebte 
Mannigfaltigkeit  herrscht,  so  werden  auch  Ohr  und  Kunstgefühl  gelangwcilt,  wenn  Me- 
lodien aus  lauter  zwei-,  drei-  oder  viortaktigen  Gliedern  ohne  Abwechselung  zusammen- 
gesetzt sind.  Es  giebt  zwar  Tonstücke,  welche  die  Folge  durchaus  gleichartiger  Theile 
fordern,  wie  die  meisten  Tänze ; doch  stehen  diese  auch  auf  einer,  der  Sonate  und  an- 
deren freien  Formen  gegenüber  nur  niederen  Stufe.  Es  dürfen  also  die  melodischen 
Theile  und  Perioden  der  entwickelteren  Formen  hinsichts  der  Taktordnung  ebensowenig 
der  Mannigfaltigkeit  als  der  Symmetrie  und  des  Gleichgewichtes  entbehren,  denn  sie 
sollen  nicht  einem  steifen  Schematismus  unterliegen,  sondern  nur  den  Forderungen 
kunstgemässer  Anschaulichkeit  entsprechen.  Das  Nähere  hierüber  s.  Perioden  bau, 
Rhythmus  etc. 

Taktpnuse,  die  Pause  eigentlich  eine  Vierviertel-  (Ganze  oder  einschlägige) 

Note  oder  Semibrevis  geltend,  aber  auch  für  jeden  andern  mehr  oder  weniger  enthalten- 
den Ganzen  Takt  gebraucht  ; also  ebensogut  für  den  •/,-,  */g-  etc.  als  für  den  ‘/«-Takt. 

Nur  in  den  ganz  grossen  Taktarten  */,  oder  */,  setzt  man  insgemein  die  Doppelpause  — 
als  ganze  Taktpause,  und  berechnet  die  Viervicrtelpause  nach  ihrem  Werthe,  z.  B. 


Taktsr  hingen , Taktiren,  battre  la  meture,  die  Bewegungen,  welche  der 
einen  Chor  oder  ein  Orchester  leitende  Dirigent  mit  der  Hand  oder  einem  Stabe  (dem 
Takt-  oder  Dirigentenstabe!  ausführt,  um  alle  Mitwirkenden  im  richtigen  Tempo  und 
Takt  zusammenzuhalten.  Die  aus  Senkung,  Hebung  und  Seitenbewegung  des  Stabes 
bestehenden  Figuren,  welche  er  dabei  in  der  Luft  beschreibt,  heissen  Ta  k tfigu  ren  ; 
die  Senkung,  der  Niederschlag,  versinnlicht  die  Taktthesis;  die  Hebung,  der  A uf- 
schlag,  die  Taktarsis;  und  die  Seitcnbewegung,  der  Se i ten s c h lag,  die  Gliedthesis 
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in  zusammengesetzten  'Faktnrten.  Die  gewöhnlichsten  Taklfiguren  sind  folgende:  «jj  Für 
die  einfache  gerade  Taktart  (t  , %,  wenn  nicht  alle  Glieder  des  Taktes  bezeichnet 

werden]  zwei  Schläge : der  einfache  Niederschlag  für  Thesis,  wobei  der  Stab  herunter- 
wärts  von  2 nach  I,  und  der  Aufschlag  für  Arsis,  wobei  er  aufwärts  von  I nach  2 geführt 
wird  (Fig.  I).  — 6)  F’ür  den  einfachen  ungeraden  Tuktf/,,  %,  */, ; % und  •/•,  wenn 
nicht  alle  Glieder,  sondern  nur  die  oberer  Ordnung  markirt  werden)  drei  Schläge:  von 
3 nach  1 herunterwärtR  für  Thesis,  von  1 nach  2 seitwärts  herauf  für  die  erste,  und  von 
2 nach  3 zurück  für  die  zweite  Arsis  (Fig.  2).  — c)  F'ür  den  viertheiligen  Takt  (*/»>  % , 
%!  '*•«  ohne  Gliedmarkirung)  vier  Schläge:  von  I nach  I herunterwärta  für  Thesis,  von 
I nach  2 links  herauf  für  die  erste  Arsis,  von  2 Scilcnschlag  rechts  nach  3 für  die  Thesis 
des  dritten  Gliedes,  und  von  3 herauf  nach  I für  das  vierte  Taktglied  (F'ig.  3j. 


2 

Fig.  1 | 


Fig.  3 
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Für  die  zusammengesetzten  Taktarien,  wenn  im  langsamen  Tempo  alle  Glieder  derselben 
markirt  werden  sollen,  gelten  die  Figuren  der  einfachen;  von  den  neun  Schlagen  des 
•/»-Taktes  werden  die  drei  ersten  auf  dem  Punkte  des  Niederschlages  (Fig.  2j,  die  drei 
folgenden  auf  dem  Punkte  2,  und  die  drei  letzten  auf  dem  Aufschläge  Punkt  3 leicht  be- 
merkt. Ebenso  gilt  die  F'igur  3 des  %-  auch  für  den  '%-Takt,  wenn  alle  seine  zwölf 
Glieder  bezeichnet  werden  sollen.  In  »ehr  schnellem  Tempo  pflegt  man  nur  ganze  Takte 
durch  einen  einfachen  Niederschlag  zu  markiren,  also  den  %-  wie  unter  Fig.  4,  den  */,- 
Takt  wie  unter  F'ig.  5 oder  8 : 


3 4 M 


12  12  3 12 


Taktstrich,  der  senkrecht  das  l.iniensyslem  durchschncidcndu  Strich,  durch  wel- 
chen eiu  Takt  vom  andern  abgetrennt  wird,  ln  der  älteren  Mensuralmusik  waren  keine 
Taktstriche  gebräuchlich,  man  erkannte  den  Takt  aus  der  Geltung  der  Noten  und  be- 
diente sich  nur  in  zweifelhaften  Fällen  des  Punctum  tliciaionü,  worüber  das  Nähere  unter 
Mensu  ralnotenschrift  I.  Zuerst  kommen  sie  in  der  Tabulatur  vor  (sowohl  in  der 
I.auten-  als  Orgeltabulutur),  die  Tabulaturbeispiele  in  Agricola,  Musica  Instrumenta- 
lis deudsch  etc.,  Wittenberg,  Georg  Khaw,  1529,  haben  sämmtlich  Taktstriche,  w ie  man 
auch  aus  dem  im  Art.  Tab u lat  u r duraus  mitgetheilten  Beispiele  ersehen  kanu.  F'er- 
ner  finden  sie  sich  in  einem  vierstimmigen,  auf  einem  zehnzeiligen  Partitursysteme  mit 
Mcnsuralnuten  geschriebenen  Beispiele  von  Heinrich  Isaak,  welches  H.  Bel ler mann 
(Contrapunkt  lMi2,  Beilage  3)  aus  einem  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrh.  angchörcnden 
handschriftlichen  Codex  mittheilt.  Allgemeinere  Verbreitung  in  Deutschland  haben  sic 
erst  seit  Michael  Prdtorius  gefunden , der  ihrer  auch  in  den  Beispielen  des  3.  Theiles 
seiner  Hi/ntat/mn  Musica  1819  sich  bedient. 

Tnktzrirhen,  die  Bruchzahlen  oder  Zeichen,  welche  am  Anfänge  der  TonstUcke 
stehen  und  die  Taktart  derselben  angeben,  als  C > (£  , % > % etc.  lieber  die  Taklzei- 
chen  in  der  Mensuralmusik  s.  Mensuralnotenschriftl. 

Tales  erklärt  Tinctoris  (Term.  »im«,  diff.)  für  die  Identität  der  kleineren  in 
einem  und  demselben  Theile  eines  Gesanges  enthaltenen  Glieder  in  Betreff  des  Namens, 
der  Stelle  und  der  Geltung  ihrer  Noten  und  Pausen. 

Tainbourin,  1)  llaskische  Trommel,  Tambour  bast/uc,  eine  Ilundtrom- 
mel,  bestehend  aus  einem  breiten  Keifen,  auf  der  einen  Seite  mit  einem  Felle  bezogen, 
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welche»  mit  der  llaml  geschlagen  wird.  Ausserdem  befinde»  sich  im  Keifen  oder  von 
aussen  au  demselben  einige  l’uure  kleiner  .Schellen  oder  Castagnetten  von  Metall,  welche 
ein  Geklingel  machen,  wenn  nun  das  Fell  anschlägt.  Da»  Instrument  ist  uralt,  findet 
»ich  schon  auf  Abbildungen  aus  llerculunum ; gegenwärtig  wird  es  im  südlichen  Europa 
noch  viel  bei  Volkstänzen  gebraucht  und  gewöhnlich  von  den  Tänzerinnen  selbst  geschla- 
gen. l.a  Korde,  Essai  1.  212,  bildet  das  Tambourin  auch  als  einen  Schellenring  (ohne 
Fell)  ab,  der  beim  Tanze  mit  der  Hand  geschüttelt  wird.  — 2)  Ein  gavoltenartiger  fran- 
zösischer Tanz  im  Zweivierteltakt  von  munterem  Charaeter  und  geschwinder  leichter  Be- 
wegung. — 3)  Tambourin  de  Uascogne,  ein  Saiteninstrument,  bestehend  aus 
einem  Schaltkasten,  über  den  einige  Saiten  gespannt  sind,  die  mit  einem  Stäbchen,  wel- 
ches der  Spieler  mit  der  rechten  Hand  hält,  geschlagen  werden,  während  er  mit  der  lin- 
ken die  Töne  einer  kleinen  dazu  geblasenen  l'löte  (das  Galoubet)  greift,  ln  Guseognc 
und  Beam  sehr  gebräuchlich.  — 4)  — de  Provence,  eine  kleine  Trommel,  zu  welcher 
der  Spieler,  während  er  sie  schlägt,  ebenfalls  das  Galoubot  bläst.  — 5)  Tambour  Ver- 
sau, eine  lange  Trommel  mit  nach  beiden  Enden  hin  sich  fassartig  verengendem  Cor- 
pus. Der  Spieler  hat  sie  um  den  Hals  hängen  und  schlägt  ihre  beiden  Felle  mit  den  Fäu- 
sten. Abbildung  La  Borde,  Essai  I.  2b6. 

Tnuibura,  1) umbur a.  Ein  türkisches  Saiteninstrument  mit  langem  Halse  und 
mit  mehreren  Suiten  (einigen  von  Stahl  und  einer  von  Messing!  bezogen,  die  mit  einem 
l'lectrum  von  Schildkrot  geschlagen  werden,  ltaphael,  ein  Tonkünstler  im  Dienste 
des  Grosssultans  zu  Constantinopel,  zeichnete  sich  um  17M5  auf  diesem  Instrumente  uus 
(Gerber,  a.  L.). 

Tamburo,  die  Trommel. 

Tant-Tnm,  lieffroi.  Indisches  Schlaginstrument ; ein  flaches  Becken  oder  eine 
Platte  mit  etwas  aufgebugepem  Kunde  von  Glockenmetall,  welches,  mit  einem  Klöppel 
geschlagen,  einen  ungemein  dröhnenden  Schull  giebt.  Kommt  auch  bei  uns  in  Thierbu- 
den und  mancherlei  Spectakelmusik  vor. 

Tangente,  an  Saiteninstrumenten,  der  Körper  mittels  dessen  die  Saiten  zum  Klin- 
gen gebracht  werden  (am  Pianoforte  der  Hammer,  an  der  Geige  der  Bogen,  am  Kielflü- 
gel die  Rabenkiele  etc.).  Insbesondere  am  alten  Clavichorde  der  auf  dem  hinteren  He- 
belende aufrechtstehende  Metallstift,  welcher  die  Saite  beim  Niederdrücke  der  Taste 
intonirt,  s.  Clavichord. 

Tangente  nflUgel.  Ein  unbekieltor  Flügel,  Mittelgattung  zwischen  Cembalo  und 
Pinnoforte,  anfangs  der  zweiten  Hälfte  des  verwichenen  Jahrhundert»  von  Spalh  zu 
Regensburg  erfunden  und  von  ihm  und  seinem  Schwiegersöhne  Schmal  daselbst  verfer- 
tigt. Er  ist  mit  einem  Lautenzuge  von  schöner  und  eindringlicherWirkung  versehen  ge- 
wesen, ferner  mit  einem  Druckwerke  für  das  linke  Knie  zur  Aufhebung  des  Dämpfers 
von  den  Saiten  j nach  und  nach  brachte  ihn  Spath  bis  auf  5U  Veränderungen. 

Tnnlo,  sosehr,  soviel;  dient  als  nähere  Bestimmung  einzelner  Vortragsbezeich- 
nungen: Allegro  non  tanto,  nicht  so  sehr  schnell  etc. ; tantino,  ein  wenig. 

Tanz,  Tanzmusik.  Der  Tanz  ist  Darstellung  und  Ausdruck  innerer  Bewegungen 
durch  rhythmische,  nach  gewissen  Gesetzen  formaler  und  ästhetischer  Schönheit  gere- 
gelte Körperbewegungen.  Die  Tanzmusik  hat  die  Bestimmung,  in  erster  Reihe  den 
Tanzschritt  durch  Markirung  des  Rhythmus  in  geordnetem  Gange,  und  die  Gruppen  der 
Tanzenden  im  geregelten  Takte  zu  erhalten;  im  weiteren  soll  sie  die  Stimmung,  wel- 
cher der  Tanz  entspringt , immer  von  neuem  anregen  und  anfeuern  und  den  Ausdruck 
des  Tanzes  verstärken.  Anfänglich  geschah  dieses,  wie  auch  heute  noch  bei  vielen  halb- 
cultivirten  oder  wilden  Völkern,  nur  durch  einfache  rhythmische  Accente  von  Schlagin- 
strumenten, mit  oder  ohne  Begleitung  eines  melodischen  Instrumentes  oder  eines  von 
den  Tanzenden  selbst  oder  den  sie  Umgebenden  gesungenen  Liedes;  Gesang  und  Tanz 
scheinen  bei  allen  alten  Culturvölkem  sehr  häufig  verbunden  gewesen  zu  sein;  man 
tanzte  nicht  nur  zum  Gesänge  verschiedener  dazu  geeigneten  Lieder,  sondern  auch  die 
Chöre  in  den  Tempeln  und  auf  den  Theatern  begleiteten  ihre  Kecitation  durch  rhyth- 
misch geregelte  Tanzschritte  und  orchestische  Körperbewegungen.  Einzelne  Singetänze 
sind  auch  heutigen  Tages  noch  nicht  nur  ausserhalb  Europa,  sondern  auch  in  einzelnen 
europäischen  Staaten  (Spanien,  Italien;  im  Gebrauche.  Als  für  die  Folge  die  Tunzßguren 
mannigfaltiger  wurden  und  einen  höheren  Grad  von  körperlicher  Bewegung  forderten. 
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wurde  es  unmöglich,  dazu  zu  singen;  daher  liess  man  die  Lieder,  welche  den  verschie- 
denen Tänzen  ursprünglich  ihren  eigenthümlichen  Character  verliehen  hatten,  auf  Instru- 
menten spielen,  bis  allmälig  ihr  poetischer  Inhalt  verloren  ging  und  nur  ihre  Form  und  ihr 
Character  für  die  den  Tanz  begleitenden  Instrumentalstücke  übrigblieben.  Und  je  mehr 
der  Tanz  vom  einfachen  Taktschritte  zu  kunstmassigen  Bildungen  sich  entfaltete  und 
einen  bestimmteren  Empfindungsausdruck  anstrebte,  desto  mehr  vervollkommnete  und 
verfeinerte  sich  auch  die  ihn  begleitende  Musik;  wenngleich  der  Rhythmus  immer  das 
wesentlichste  Element  des  Tanzes  bleibt,  so  begann  doch  das  im  Tanze  sich  aussprechende 
innere  Leben  auch  durch  reichere  melodische  und  harmonische  Formationen  ebenfalls 
auf  mehr  musikalisch  selbständige  Weise  sich  zu  bekunden,  welches  nun  auf  den  Tanz 
selbst  wiederum  rückwirkende  Einflüsse  übte,  insofern  die  in  den  Tänzern  wogenden 
dunkeln  und  unklaren  Empfindungen  nun  auch  durch  musikalisch  durchbildete  Aus- 
drucksmittel jenen  um  so  deutlicher  zum  Bewusstsein  gebracht  wurden.  Der  Rhythmus 
bestimmt  allerdings  die  Form  der  Tanzmusik,  die  Perioden,  Abschnitte,  Cäsuren  etc.  der 
Melodie  sind  durchaus  vom  Rhythmus  abhängig ; und  zwar  ist  dieser  im  Tanze  ein  sehr 
regelmässiger,  die  rhythmischen  Theilc  sind  einander  durchaus  ähnlich,  die  Einschnitte 
kehren  immer  nach  derselben  Anzahl  von  Takten  wieder,  alle  Tanzmusik  zeigt  eine  sehr 
ebenmässige  Gliederung  und  leichte  formale  Anschaulichkeit  der  kleinen  und  grösseren 
Taktgruppen  und  Perioden,  daher  denn  auch  die  melodische  Bildung,  aller  möglichen 
Schönheit  und  Anmuth  ungeachtet,  im  Ganzen  doch  eine  ähnlich  freie  Gestaltung  nicht 
gewinnen  kann  wie  in  den  höher  entwickelten  Tonformen ; sie  bleibt  immer  an  die  erste 
Bestimmung  der  Tanzmusik,  den  Tanz  zu  regeln  und  im  Gleichgewichte  zu  erhalten,  ge- 
bunden. Dass  aber  auch  innerhalb  dieser  engeren  Grenzen  eine  Musik  von  poesievoller 
und  eigenartiger  Schönheit  sich  entfalten  kann,  beweisen  namentlich  die  älteren  Tänze 
(Menuett,  Allemand,  Gavotte  etc.),  und  um  so  leichter  wird  dieses  möglich,  wenn  solche 
Tonstücke  von  ihrer  ursprünglichen  unfreien  Bestimmung , zum  Tanze  gespielt  zu  wer- 
den, abgelöst,  als  selbständige  Tonsätze  im  Character  jener  Tanzarten,  in  Suiten,  Par- 
titen, Sonaten,  Symphonien  und  anderen  cyclischen  Formen  auftreten.  Die  Forderung 
der  rhythmischen  Ebcnmässigkeit  und  leichten  formalen  Anschaulichkeit  verhindert  die 
Tanzmusik  noch  nicht,  sehr  ausdrucksvoll  und  characteristisch  zu  sein  und  ebensogut 
dem  Ernsten,  Pathetischen,  Feierlichen  oder  Tragischen,  als  dem  Heiteren,  Komischen, 
Naiven  etc.  zur  Aussprache  zu  dienen.  Namentlich  ist  bekannt,  dass  die  liauptzüge  des 
Character«  einer  jeden  Nation  sehr  fühlbar  in  ihre  Tänze  und  Tanzmelodien  einzugehen 
pflegen ; daher  ist  das  Studium  der  Nationaltänze  und  ihrer  Eigentümlichkeiten  für 
Tonsetzer,  denen  daran  gelegen  ist,  sehr  treffende  üharacteristiken  in  solchen  kurzen 
Melodien  zu  geben,  ebenso  nutzbar,  als  für  den  ausführenden  Tonkünstler  das  Studium 
ihres  richtigen  Vortrages.  Es  würde  hier  zu  weit  führen , auf  diesen  vieluiufussenden 
Gegenstand  tiefer  einzugehen;  er  ist  einer  weitläufigeren  Betrachtung  werlh  , als  die 
Grenzen  dieses  Werkes  gestatten.  — Die  Grundform  aller  Tanzarten  ist  die  einfache  aeht- 
taktige  Normalperiode,  mit  durchaus  ebenmässiger  Gliederung  in  Sätze  und  Abschnitte; 
manche  Tanzarten  haben  nach  jedem  zweiten,  andere  nach  jedem  vierten  Takt  einen  fühl- 
baren Einschnitt,  worauf  dann  der  Rhythmus  des  vorangehenden  melodischen  Theiles 
durchaus  oder  doch  der  Hauptsache  nach  ähnlich  wiederkehrt.  Die  einfachste  Tanzform 
besteht  aus  zwei  Wiederholungslheilen  (Reprisen)  von  je  acht  Takten,  wovon  der  zweite 
den  ersten  thematisch  fortsetzt  und  ergänzt;  die  ganze  Form  ist  eine  sechszehntaktige 
Doppelperiode,  von  welcher  die  zweite  Periode  zur  ersten  im  Verhältnisse  eines  Nach- 
satzes zum  Vordersätze  steht.  Häufig  werden  auch  (namentlich  wenn  die  Tänze  in  cycli- 
schen Formen  oder  sonst  als  freie,  nicht  zum  Tanzspielen  bestimmte  Tonstücke  Vorkom- 
men' die  Perioden,  und  insbesondere  die  zweite  Periode,  zu  einer  doppelten  oder  noch 
grösseren  Anzahl  von  Takten  erweitert.  Ausserdem  haben  einige  Tanzarten  eine  zweite 
Doppelperiode,  welche  auf  die  erste  oder  den  Hauptsatz  folgt,  das  Trio,  so  genannt, 
weil  in  den  älteren  Tanzmelodien  der  Hauptsatz  bis  zum  Trio  meist  zweistimmig  ausge- 
führt wurde,  worauf  dann  im  Trio  der  Abwechselung  wegen  eine  reichere  Dreislimmig- 
keit  eintrat.  Das  Trio  ist  dem  Hauptsatz  ganz  ähnlich  laus  zwei  Wiederholungstheileni 
gebildet,  dem  Inhalte  und  Toncharacter  nach  steht  es  zu  jenem  im  Verhältniss  eines 
einheitlichen  Gegensatzes , ähnlich  wie  in  der  Sonate  das  Zweite  Thema  zum  Ersten ; 
seine  Tonart  pflegt  eine  der  des  Hauptsatzes  näher  oder  entfernter  verwandte  zu  sein. 
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Auch  «eine  Perioden  werden  erweitert,  doch  pflegt  in  der  Kegel  da»  Trio,  als  Neben- 
gedanke, weniger  breit  angelegt  und  auageführt  zu  «ein  als  der  Hauptsatz. — Die  einzel- 
nen Tanzarten  (als  Allemande,  Angloise,  Bolero,  Bo  u r r£e , Bransle,  Ciac- 
cona,  Courante,  Uavotte,  Oique,  Marcia,  Menuetto,  Passamezzo, 
Passacaglio,  Pa««epied,  Polonaise,  ltigaudon,  Sarabande,  Siciliano, 
Tarantella  etc.)  sind  in  eigenen  Artikeln  beschrieben. 

Tapon,  ostindischc  Trommel  von  länglicher  Form,  an  beiden  Finden  mit  F'ellen, 
welche  alle  beide  mit  den  F'äusten  geschlagen  werden,  mit  dem  Tambour  Vertan  überein- 
kommend. 

Tarantella.  Ein  unter  den  Mädchen  des  geringeren  und  Mittelstandes  zu  Neapel 
sehr  gebräuchlicher  Tanz;  es  gehören  wenigstens  drei  dazu,  eine  schlägt  das  Tambourin 
und  schüttelt  von  Zeit  zu  Zeit  seine  Schellen,  die  anderen  beiden  führen  den  Tanz  aus. 
Vergl.  Goethe,  Ueber  Italien. 

Tardando,  tardato,  tardo,  Vortragsbez. , zögernd,  nach  und  nach  langsa- 
mer; s.  ltitardando,  Lentando,  Rallentando. 

Tastatur,  die  Claves  an  Claviaturinstruracntcn,  s.  Claves,  Claviatur.  Eigent- 
lich heisst  Taste  nur  der  vordere  Theil  des  Clavis,  den  man  mit  den  Fingern  berührt. 

Tnstntursclirauben , an  der  Orgclclaviatur,  die  hinter  dem  Vorsatzbretto  in  die 
Claves  eingcschlagcnen  Stückchen  Drath,  welche  durch  die  an  den  Enden  der  Abstracten 
befindlichen  kleinen  Oesen  greifen.  Am  Ende  derDräthe  befindet  sich  eine  Schraube  mit 
Schraubenmutter  von  dickem  Leder,  mittels  derer  die  Abstracten  an  den  Dräthen  und 
Claves  fcslgehängt  sind.  Durch  Fortbewegen  der  Schraubenmuttern  kann  die  Höhe  der 
Tasten  egalisirt  werden. 

Tante,  der  vordere  für  den  Anschlag  der  Finger  bestimmte  Theil  des  Clavis  an  Cla- 
viaturinstrumenten. 

Tastenhnrniunikn,  die  linrmonika  mit  Claviatur,  s.  Harmonika  B. 

Tanten-  oder  Tantatiiriiintruiiieiitc,  die  Instrumente  mit  Cluviatur. 

Tantirra,  die  Tastatur  oder  Claviatur,  auch  das  Griffbrett;  » itllu  lastiera  (bei 
Bogeninstrumenten),  am  Griffbrette,  die  Suiten  sollen  vom  Stege  entfernt  und  nahe  dem 
Griffbrette  angespielt  werden. 

Tanto  Kolo,  abbrev.  t.  *.,  im  Continuo  oder  Generalbass  mehrstimmiger  Tonstücke, 
zeigt  an,  dass  auf  dem  begleitenden  Instrumente  nur  die  vorgeschriebenen  Töne  allein 
(keine  vollen  Akkorde;  gegriffen  werden  sollen.  Wiedereintritt  der  vollstimmigcn  Beglei- 
tung wird  mit  Accortlo,  Accompatjnamento  oder  Tu  Ui  angezeigt. 

Technik,  a)  Des  Iustrumentcnspieles  und  Gesanges,  die  Summe  von  mechanischen 
Fertigkeiten,  welche  zur  corrccten  Ausführung  eines  Tonstückes  gehört.  Beim  guten 
Vorträge  wird  sic  vorausgesetzt;  eine  durchbildete  Technik  zu  haben,  ist  daher  eine 
Sache,  welche  dem  ausübeuden  Künstler  noch  lange  nicht  zum  Verdienste  gereicht,  son- 
dern sich  von  selbst  verstehen  soll;  der  Besitz  einer  guten  Technik  allein  macht  noch 
ebensowenig  den  tüchtigen  Spieler  oder  Bänger,  wie  die  contrapunktische  Fertigkeit  den 
bedeutenden  Compouislen.  Aber  wie  der  Mangel  einer  hinlänglichen  Technik  keinen 
kunstgemäss  abgerundeten  Vortrag  zu  Stande  kommen  lässt,  so  ist  auch  ein  Vortrag,  in 
welchem  die  mechanische  F’ertigkeit  als  Zweck  sich  geltend  macht  und  den  Inhalt  sich 
unterwirft,  unzulänglich;  die  Technik  hat  nichts  zu  sein  als  Mittel  zur  kunstmässigen 
Wiedergabe  de»  Tonwerke».  Näheres  s.  Vortrag.  — b ) Der  Komposition : alle  Fer- 
tigkeiten, welche  zur  richtigen  und  kunstgemässen  Tondarstellung  gehören,  deren  Summe 
die  Tonsatzlehre  in  sich  begreift. 

Te  Drum  laudaillilH  (Herr  Gott  Dich  loben  wir),  der  fälschlich  so  genannte  Am- 
brosianische Lobgesang,  s,  daselbst. 

Tcliocliord.  Ein  Fortepiano,  welches fohne Temperatur)  vollkommen  rein  gestimmt 
ist,  an  welchem  aber  die  Kreuztöne  (c#,  d*  etc.)  mittels  eines  Pedaltrittes  sogleich  in 
ihre  enharmonischen  Beetöne  [d'l,  ei  etc  ) verwandelt,  dem  Gehöre  also  alle  enharmoni- 
schen  Modulationen  fühlbar  gemacht  werden  können.  Erfunden  von  Charles  (.Tag- 
get zu  T.ondun,  wohl  im  letzten  Viertel  des  vorigen  Jahrhunderts. 

Tema,  8.  Thema. 

Temperatur,  die  Bestimmung  gewisser  Abweichungen  von  der  ursprünglichen  voll- 
kommenen Reinheit,  welche  die  Intervalle  erleiden  müssen,  um  in  allen  möglichen  melo- 
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(lisch eil  und  harmonischen  Beziehungen  zu  einander  wohlklingend  erscheinen  zu  können. 

A.  In  früheren  Zeiten  sind  zwei,  hinsiehts  der  Intervallenbcstimmungen  wesentlich 

von  einander  abweicliende  Berechnungen  der  diatonischen  Scala  aufgcstellt  worden  und 
geltend  gewusen,  nämlich:  I)  l)us  System  des  Pythagoras,  welches  von  den  («rie- 
chen auf  die  Tonlehrer  des  Mittelalters  überging  und  bis  auf  Zarlino  im  II«.  Juhrb. 
seine  Geltung  behauptete.  Seine  Kationen  sind  folgende: 


Töne 

. C D E 

F 

O A 

U 

H c 

Schwingungszahlen 

■ 1 */. 

% 

% *V„ 

'% 

tan/  *> 

/iza  - 

Stufenweite  . . . 

Log.  der  Töne  . . 

•/  9/  *»§/  »/ 

• /»  /»  /X*3  /8 

. 0 170  310  415 

•/ 

/» 

5*»5  755 

%r 

•9 

!*•/ 

/taa 

9*25  1 000 

Log.  der  Stufenweiten  170  170 

75  170 

170 

170 

75 

Man  sieht,  dass  in 

dieser  Scala  der  (erst 

später  von 

Didymus  und  Ptolomäus  erkannte 

Unterschied  des  grossen  und  kleinen  Ganzen  Tones  noch  nicht  vorkumml,  sondern  nur 
grosse  Ganztöne  darin  enthalten  sind,  demnach  die  grosse  Terz  um  $1 : SO  zu  gross  und 
als  Dissonanz  erscheint,  für  den  diatonischen  Halbton  dagegen  nur  das  um  SI:HO  zu 
kleine  Verhältnis«  250:2111  statt  10:15  übrigbleibt.  — 2)  Das  sogenannte  reine  dia- 
tonische System,  welches  Zarlino  im  10.  Juhrb.  aus  einer  Vergleichung  der  Scalen 
des  Didymus  und  Ptolouiüus  aufs  teilte.  Es  ist  zwar  (wie  auch  die  griechische  Scalai  bereits 
im  Art.  Klanggescblecht  S.  102  vollständig  aufgeführt,  möge  hier  aber  noch  einmal 
folgen,  damit  der  Leser  nicht  nachzuschlagen  braucht : 


Töne C D E F (J  A 11  U c 

Schwingungszahlen  . I »/,  % % % % **/.  **/»  2 

Stufenweitc  ....  % '%  '*/„  % '%  •/. 

Log.  der  Töne  ...  0 170  322  -115  555  737  907  1000 

Log.  der  Stufen  weiten  170  152  93  170  152  170  93 

ln  dieser  Scala  findet  mun  bereits  die  Unterscheidung  des  grossen  und  kleineu  Ganztunes, 
sowie  die  einfachere  Kation  der  Terz  5:  I,  und  die  Bestimmung  des  diatonischen  Halb- 
tones als  16  : 15.  Sie  enthält  demnach  drei  verschiedene  Stufenweiten,  nämlich  : 


Grosse  Ganztöne  % lajg.  170  in  den  Intcrv.  CD,  F(J,  All-, 

K lei  ne  G an  z tön  e ‘%  - 152  - - - DF,  (JA; 

Grosse  Halbtöne  - 93  - - - EF,llc. 

Wenn  man  die  kleine  Terz  von  der  grossen  ahzieht,  so  erhält  man  noch  eine  zweite  Art 
des  Halbtones,  den  kleinen  Halb  ton  25:21  Log.  59  (grosse  Terz  % , 322— kleine 
Terz  V,  , 263  = 25  : 24,  59).  Um  nun  aber  eine  grössere  Mannigfaltigkeit  nn  Grundtönen 
für  Transpositionen  obiger  Leiter,  sowie  die  alsdann  nothwendig  werdenden  chromati- 
schen Versetzungen  zu  erhalten,  theiltc  man  jeden  Ganzton  der  Scala  in  zwei  Halbtöne; 
doch  geschah  dieses  nicht  dadurch,  dass  man  die  Mitte  des  Ganztones  annahm,  sondern 
indem  man  ihm  den  kleinen  Halben  Ton  25:  21  entweder  ober-  oder  unterhalb  anfügte, 
woraus  eine  Reihe  von  22  Tönen  sich  ergiebt.  Diese  22  Töne  entstehen , weil  bei  Thei- 
lung  der  diatonischen  Stufen  durch  den  kleinen  Halbton  (indem  dieser  nicht  genau  die 
Hälfte  des  Ganztones  sondern  etwas  weniger  beträgt)  die  Stufen  D*E^,  F*  (/ k etc.  nicht 
zusammenfallen,  sondern  kleine  Intervalle  zwischen  ihnen  übrigbleiben,  um  deren  Be- 
träge sie  von  einander  entfernt  liegen.  Jene  übrigbleibenden  kleinen  Intervalle  heissen 
in  der  C'anonik  die  enharmonischen  Intervalle')  und  sind  folgende : 

der  Drittheilston  (,'S  Log.  52  zwischen  C*  D1*,  F*  0’>,  A* li; 

025 

die  grosseDiesis  1??  - 34  - D^E'J,  0*A^; 

6 125 

die  kleine  Diesis  - 25  - F?  E$,  cb H*. 

3072 

Man  ersieht  hieraus,  dass  z.  B.  die  grosse  Terz  von  E ((*/  nicht  auch  zugleich  als  kleine 
Tcrz*vo«  F {A7),  oder  dass  die  kleine  Terz  von  C [ E ?)  nicht  auch  zugleich  als  grosse 


I)  SpnirhKbrfittchllch  pflegt  man  die  in  der  gldchich webenden  Temperatur  allerdings  zu-;itnim  nf.illend<  n 
Intervalle  CÜ  0b,  U&  ete.  die  enhannontichcn  Intervalle  zu  nennen. 
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Terz  vou  II  ( £&l  etc.  dienen  kann,  denn  die  Töne  <J$  A?  und  I>"  K > weichen  um  die 

I2S 

grosse  Diesis  , Log.  3 1 von  einander  ah.  Man  musste  also,  um  jeden  chromatischen 
125 


llalhton  der  Keula  als  Grundton  einer  reinen  Scala  gebrauchen  zu  können , entweder 
ii;  alle  duzu  erforderlichen  22  Töne  ins  Tonsystem  aufnehmen,  was  denn  auf  Tasten- 
instrumenten des  IT.  Jahrh.  auch  häufig  genug  sich  findet,  indem  diese  gedoppelte  Ta- 
sten für  C'Ä  und  lr>,  I & und  jK?  etc.  haben,  so  dass  jede  Tonart  in  völliger  Reinheit  sich 
darstellen  Hess,  womit  freilich  viel  Unbequemlichkeit  der  Spielart  verbunden  gewesen 
sein  muss  (s.  Cluv icy  m bal u m universale,  Cembalo  onnicordo);  oder  man 
musste,  wenn  man  — ß)  bei  der  Zahl  von  12  Halbtönen  für  die  Octav  stehen  bleiben 
wollte,  diese  12  Halbtöne  so  muderiren,  dass  allesammt  als  Grundtöne  für  cbensoviele 


Tonarten  von  gleicher  Reinheit  dienen  konnten.  Indem  letzteres  als  das  Einfachere  sich 
geltend  machte,  entstanden  aus  dem  Bedürfnisse,  für  alle  Intervalle  der  chromatischen 
.Scala  wiederum  Intervalle  von  einer  für  die  musikalische  Praxis  brauchbaren  Reinheit 


zu  erhalten,  diejenigen  Abänderungen  der  natürlichen  Tonbestimmung,  welche  wir  Tem- 
peraturen nennen.  Es  giebt  deren  zwei  verschiedene  Gattungen,  gleichschwebende 

und  ungleichschwebende.  II.  Gleichschwebende  Temperaturen  entstehen 

durch  Theilung  der  Octav  in  eine  gewisse  Anzahl  einander  völlig  gleicher  Theile.  Sol- 
cher gleichschwebenden  Temperaturen  sind  verschiedene  möglich,  je  nach  der  Anzahl  von 
Theilen,  in  welche  die  Octav  zerlegt  wird,  wie  denn  unter  andern  Berlin  (Tonometrie, 
ITüT)  die  Octav  in  3ü  gleiche  Theile,  Sabbatini  sie  in  dieselbe  Anzahl  von  Theilen,  aber 
auf  andere  Art  zerlegte;  Sauveur  zergliederte  sie  auf  sehr  umständliche  Weise  in  3010 
Theile;  bei  Mersenne  [Harm.  lib.  XII,  Iü43j  findet  sich  eine  Theilung  des  Ganzen  Tones 
in  5 gleiche  Theile;  Opelt  (in  seiner  sehr  verdienstlichen  Allgem. Theorie  d.  Mus.,  lt>52, 
S.  52)  stellte  eine  neunzehnstufige  gleichschwebende  Temperatur  auf  etc. ; doch  ist  nur 
allein  die  gegen  Ende  des  17.  Jahrh.  ins  I.eben  getretene  zwölfstufige  allgemein  aner- 
kannt und  gegenwärtig  in  der  Praxis  allein  herrschend.  Die  Nolhwendigkeit  der  Tem- 
peraturen für  die  practische  Musikübung  wurde  schon  sehr  früh  eingesehen,  wie  denn 
schon  Aristoxcnus  von  den  Pythagoreischen  Rationen  nichts  wissen,  sondern  die  Scala 
nach  dem  Gehöre  allein  bestimmen  wollte,  und  eine  Theilung  der  Octav  in  12  gleich 
grosse  Theile  aufstellte,  in  welcher  die  Töne  D*  Ev  etc.  zusammenfielen.  Friedr. 

Bellermann  (Toni.  d.  Gr.  S.  20)  bemerkt  darüber : »dass  die  Alten  bei  Ausübung  der 
Musik  der  Temperatur  sich  bedient  und  ihre  Instrumente  danach  gestimmt  haben,  und 
nicht  zweierlei  Saiten  oder  bei  den  Blasinstrumenten  zweierlei  Löcher  für  den  Unterschied 


von  F*  und  G"?  u.  dergl.  gebraucht  haben,  kann  allein  schon  wegen  der  Schwierigkeit, 
jene  feinen  Unterschiede  fürs  Ohr  darzustellen,  nicht  wohl  anders  sein«.  Der  Spanier 
Bartolomco  Ramo  de  Pareja,  welcher  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrh.  zuerst  zu  To- 
ledo und  dann  zu  Bologna  lehrte,  soll  (nach  Burney),  der  damals  herrschenden  griechi- 
schen Tonbestimmurig  entgegen,  schon  die  Nothwendigkeit  einer  Temperatur  behauptet 
haben,  wennauch  nicht  ohne  Widerspruch  zu  finden;  aus  Iiespect  vor  den  Griechen 
getraute  man  sich  bis  auf  Zarlino  hin  kaum  die  Terz  überall  (auch  im  .Schlussakkorde)  zu 
gebrauchen.  — Das  einzige  Intervall,  welches  in  allen  Arten  (gleichschwebender,  auch 
ungleichschwebender)  Temperaturen  in  seiner  natürlichen  vollkommenen  Reinheit  un- 
berührt bestehen  bleiben  muss,  ist  die  Octav;  sie  verträgt  nicht  die  geringste  Abwei- 
chung, ihre  akustische  Klarheit  und  ihr  leicht  fassliches  Verhältniss  leiden  keine  Tem- 
peratur, denn  ihre  reine  Consonanz  wird  durch  die  geringste  Abänderung  zum  irrationalen 
Missklange.  Alle  übrigen  Intervalle  hingegen  dulden  eine  geringere  oder  grössere  Dif- 
ferenz, je  mehr  sie  von  der,  nächst  der  Octav  reinsten  Consonanz,  der  Quint,  in  die  unvoll- 
kommenen C'onsonanzen  bis  zu  den  Dissonanzen  der  übermässigen  und  verminderten  In- 
tervalle sich  entfernen  ; je  schwerer  sie  an  sich  fasslich  sind,  um  so  weniger  merkbar  ist 
eine  auch  etwas  erheblichere  Abweichung.  Wenn  man  nun  aber  durch  vollkommen  reine 
Quinten  oder  Quarten,  oder  durch  reine  grosse  oder  kleine  Terzen  fortschreitet,  so  erreicht 
man  niemals  eine  Octav  des  Ausgangstones,  sondern  gelangt  zu  lntervaUen,  welche  um 
mehr  oder  weniger  von  der  gesuchten  Octav  abweichen.  Wenn  man  z.  B.  a ) drei  grosse 
Terzen  in  ihrem  reinen  VerhältnisB  3 : 4 Log.  322  zusammenaddirt,  so  ist  das  Resultat 
nicht  die  Octav,  sondern  das  Verhältniss  125:(i4  Log.  96<i,  welches  als  um  die  grosse 
Diesis  123:  125  Log.  34  zu  klein  sich  erweist;  das  Verhältniss  der  Octav  wird  daher  erst 
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Temperatur  B (gleichschwebende) 


gewonnen , wenn  man  zur  Summe  der  drei  grossen  Terzen  ( 1 25 : 0 1 L.  tlliti)  die  grosse 
Diosi»  hinzunddirt  (1*25:64  L.  966  + 128z  125  L.  31  = 2:  I L.  1000).  Es  muss  also  zum 
reinen  V erhültnissc  der  grossen  Terz  5 : 4 I,.  322  ein  Drittel  der  grossen  Diesis  hinzukom- 
men (die  Terz  auf  L.  333V,  bestimmt  werden!,  wenn  sie  ein  Drittel  Octav  betragen,  oder 
drei  solcher  grossen  Terzen  eine  Oetav  ausmachen  sollen.  Addirt  man  — 4)  vier  kleine 
Terzen  in  ihrem  reinen  Verhältnis*  6:5  L.  203,  so  ergiebt  sich  als  Resultat  1266:025 
L.  1052,  welches  um  den  Drittheilston  646:625  L.  52  grösser  als  die  Octav  erscheint. 
Es  muss  also  von  der  kleinen  Terz  ein  Viertel  dioses  Dritthcilstones  abgezogen,  sie  muss 
zu  I,.  250  ausgeübt  werden , wenn  vier  solcher  kleinen  Terzen  eine  Octav  ausmachen 
sollen.  Ein  ähnliches  Resultat  stellt  sich  heraus  bei  Berechnung  des  Quinten-  und  Quar- 
tencirkels ; wenn  man  — e)  zwölf  Quinten  im  reinen  Verhältniss  3:2  L.  585  zusammen- 
addirt  :*.  Addition),  so  überschreitet  die  Summe  derselben  (531441  : 2(421 44  L.  7020) 
die  Octav  um  das  ditonische  Comma  531441  : 524286  L.  20.  Demnach  muss  eine  jede 
dieser  zwölf  Quinten  um  •/„  dieses  ditonischen  Comma  tiefer  (zu  Log.  5*3%)  gestimmt 
werden,  wenn  die  Summe  von  zwölf  Quinten  die  reine  Octav  betragen  soll.  Wenn  man 
zwölf  Quarten  addirt,  so  fehlt  das  ditonische  Comma  an  der  reinen  Octav,  daher  die 
Quart  um  desselben  höher  genommen  werden  muss.  Die  Berechnung  und  Bestim- 
mung der  gleichschwebenden  Temperatur  erfolgt  insgemein  nach  Quinten,  alle  Quinten 
innerhalb  derselben  schweben  um  %,  des  ditonischen  Comma  abwärts,  folglich  alle  Quar- 
ten um  ebensoviel  aufwärts,  jeder  der  zwölf  in  der  Octav  enthaltenen  Halbtöne  beträgt 
83  V 

Octav  oder  — — - Stufenweite.  Die  Octav  bleibt  völlig  rein,  die  vollkommenen  Con- 
' 1000 

sonanzen  (Quint  und  Quart  kommen  der  Reinheit  sehr  nahe,  die  unvollkommenen  (Ter- 
zen und  Sexten)  zeigen  zwar  eine  stärkere  Abweichung,  welche  jedoch  noch  nicht  störend 
ist  und  nur  dann  etwas  fühlbar  wird,  wenn  ein  temperirtes  ('lavier  und  ein  natürlich  rein 
gespieltes  Streichinstrument  Zusammenkommen.  Nach  Tausendtheilen  der  Octav  sind 
nun  die  Abweichungen  der  temperirten  Intervalle  von  den  reinen  folgende : 


Quint.  Quart.  Gr.  Terz.  Kl.  Terz.  Gr.  Sext.  Kl.  Sext.  Gr.  Sec.  Kl.  Sept. 


Reines  Intervall 

585 

415 

322 

263 

737 

678 

170 

830 

Temp.  Intervall 

583% 

416% 

333% 

250 

750 

666% 

166% 

633% 

Differenzen . . . 

-1% 

+ 1% 

+ 11% 

-13 

+ 13 

-n% 

-3% 

+3% 

Man  sicht,  dass  die  Abweichungen  der  Intervalle,  welche  nls  Oetavcomplemento  einander 
gegenüberstehen  als  + und  — entgegengesetzt  sind;  wenn  die  Quint  —1%,  die  grosse 
Terz  +11*/»  differiren,  müssen  die  Abweichungen  der  Quart  und  kleinen  Sext  +1%  und 
— 11%  betragen  etc.  Diese  gleichsehwebend  zwölfstufige  Temperatur,  welche  nach  ihrer 
Aufstellung  gegen  Ende  des  17.  Jahrh.  in  d’Alembert  und  Lambert  Vertheidiger  fand 
und  welche  8.  Bach  bekanntlich  durch  sein  Präludien-  und  Eugenwerk  Jlas  wohltem- 
perirtc  Clavier)  bewährte,  entspricht  allen  Anforderungen,  welche  man  nur  irgend  an 
eine  Temperatur  stellen  kann.  Der  Hauptvortheil,  den  sie  darbietet,  ist  der,  das*  jeder 
Ton  des  Systeme*,  mit  gleicher  Reinheit  der  Intervalle,  als  Tonika  einer  harten  sowohl 
als  weichen  Scala  gebraucht  werden  kann,  ohne  dass  cs  nothwendig  wird,  die  Saiten  inner- 
halb der  Octav  zu  vermehren.  Das  reine  Quintsystem  gewährt  zwar,  neben  absoluter 
Reinheit  und  Bestimmtheit  der  Verhältnisse,  eine  mannigfaltigere  und  feinere  Unterschei- 
dung der  Intervalle,  ist  aber  als  System  im  Ganzen  für  die  Praxis  unbrauchbar,  weil  man 
bei  reiner  Quintfortschreitung  niemals  zu  einer  Octav  des  Ausgangstones,  sondern  zu 
doppelt  und  dreifach  erhöhten  oder  erniedrigten  Intervallen  gelangt,  keine  Oetav  in  der 
andern  sich  wiederholt.  Doch  hleibl  das  Quintavstem  und  nicht  das  des  Zarlino  die  na- 
türliche Grundlage  aller  Intonation ; denn  die  Spieler  auf  Instrumenten  mit  beweglichen 
Tonhöhen,  sowie  auch  die  Sänger,  folgen,  wenn  sie  gutes  und  reines  Gehör  haben  , bei 
Intonation  der  chromatisch  erhöhten  und  erniedrigten  Töne  nicht  der  Tonbestimmung 
des  Xarlino , sondern  dem  reinen  Quintsystemc , sofern  sie  die  Kreuzerhöhungen  der 
Töne  höher  nehmen  als  die  Beeemiedrigungen ; sie  nehmen  F*  höher  als  (i>,  V*  höher 
als  />z  etc.,  der  Kreuzton  reicht  über  den  Beelon  der  nächsthöheren  Stufe  hinaus,  der 
chromatisch  erhöhte  Ton  äussert  Spannung  und  naturgemässe  Neigung  aufwärtszusch rei- 
ten, der  chromatisch  erniedrigte  Ton  neigt  sich  zu  seinem  Unterhalbtone  und  will  abwärts 
aufgelöst  sein.  Aehnliches  findet  auch  im  gleich  sch  webend  zwölfstufigen  temperirten 
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Systeme  statt ; wir  empfinden  auch  hier  etwa  den  Ton  F*  in  seiner  Eigenschaft  als  über- 
mässige Quart  von  C,  höher  als  ßb,  die  verminderte  Quint  von  C ■,  ungeachtet  beide 
Töne  auf  derselben  Claviertaste  zusammenfallen,  empfinden  wir  in  ihrer  anderen  harmo- 
nischen Bedeutung  ihre  unharmonische  Verschiedenheit,  worauf  die  Wirkung  der  Enhar- 
monik  auch  im  gleichschwebenden  Systeme  beruht.  Auch  hierin  liegt  ein  grosser  Vor- 
zug des  letzteren  vor  der  Tonbestimmung  des  Zorlino ; denn  dieser  zufolge  erreichen, 
wie  vorhin  gezeigt,  die  chromatischen  Töne  noch  nicht  einmal  die  Mitte  des  Ganzen  To- 
nes, es  bleibt  noch  eine  Lücke  zwischen  dem  erhöhten  Kreuztone  und  dem  Beetone  der 
nächsthöheren  Stufe  (die  vorhin  genannten  enharmonischen  Intervalle,  Drittheilston, 
grosse  und  kleine  Diesisj,  die  Töne  F*  C*  D*  sind  also  nicht  höher,  sondern  tiefer  als 
<n  W E b etc.,  womit  der  Natur  und  Neigung  der  erhöhten  und  erniedrigten  Intervalle 
keineswegs  entsprochen  wird.  Manche  Tonlehrer  wollen  von  einem  Unterschiede  der  auf 
gleichschwebend  temperirteu  Instrumenten  cnharmonisch  zusammenfallenden  Töne  gur- 
nirhts  wissen,  womit  sie  denn  auch  der  heillosen  Akkordeon fusion  und  dem  Durcheinan- 
derwerfen  der  beziehungslosesten  Harmonien,  wodurch  die  I’roducte  der  »neudeutschen 
Schule«  sich  auszuichnen,  willig  Thür  und  Thor  öffnen.  Vom  wirklichen  Vorhandensein 
dieser  Abweichungen  wird  aber  ein  jeder,  der  sein  Gehör  nicht  in  der  Tasche  stecken 
hat,  beim  Zusammenspiele  eines  temperirten  Tasteninstrumentes  mit  einem  rein  intoni- 
renden  Bogeninstrumente,  gar  leicht  sich  überzeugen ; doch  sollen  der  in  diesem  Kalle 
begleitende  Geiger  sowie  auch  die  Streichinstrumcntisten  im  Orchester,  des  sogenannten 
Commatisirens  eigentlich  sich  enthalten,  weil  sonst  fühlbare  Schwebungen  zwischen 
dem  Streich-  und  Clavierinstrument  oder  im  Orchester  zwischen  den  Streich-  und  den 
ebenfalls  auf  die  glcichschwcbcnde  Temperatur  intonirten  Blasinstrumenten  sich  eiu- 

stellen. C.  Ungleichschwebende  Temperaturen  sind  solche,  in  denen  der 

Betrag  des  ditonisclien  Comma  nicht  auf  alle  Quinten  oder  chromatische  Halbtöne  der 
Octav  völlig  gleichmässig , sondern  nur  auf  einige  derselben  vertheilt  wird.  Demnach 
werden  einige  Quinten  und  Terzen  zwar  völlig  rein,  die  übrigen  freilich  um  so  unreiner, 
weil  ja  die  Octav  keine  Abweichung  duldet.  Gewöhnlich  suchte  man  die  schwebenden 
Intervalle  in  entfernter  liegende  und  seltener  gebrauchte  Tonarten  zu  verbergen,  welche 
dadurch  denn  auch  fast  unbrauchbar  wurden  und  voller  tremulirendcr  und  heulender 
Verhältnisse  (Wolf,  Orgclwolf  steckten.  Solche  ungleichschwebende  Temperaturen  wur- 
den aufgestellt  von  Kepler,  Euler,  Stanhope ; Malcolm  schlug  deren  zwei  vor,  welche 
Opelt  nach  Rousseau,  Itict.  Erhelle,  in  Logarithmen  ausgedrückt  hat  (Allgem.  Theorie 
d.  M.  S.  40!  ; von  einer  in  Frankreich  angeblich  für  die  beste  angesehenen  spricht  Rous- 
seau im  Dict.,  Art.  Temperatur«.  Die  ihrerzeit  verbreitetste  ungleichschwebende 
Temperatur  war  die  K i rn  be rge  r 'sehe,  deren  Abwcichungstabelle  sämmtlicher  Inter- 
valle durch  alle  Dur-  und  Molltonarten  (nach  Opelt,  a.  a.  O.  8.  59)  noch  folgen  möge: 


Grundtöne.  Intervalle  der  Dur-  und  Mollscala. 


2 

3*’ 

a 

4 

5 

6t’ 

6 

7» 

7 

c 

0 

— 18 

0 

0 

0 

-19 

+9 

-18 

0 

(* 

0 

-16 

+ 18 

-2 

0 

— 7 

+ 19 

-16 

+ 18 

I) 

— 18 

-18 

0 

fl 

-9 

-IS 

1) 

-19 

+ 2 

Ei 

0 

-16 

+ 19 

0 

0 

-16 

+ 19 

-18 

+ 18 

E 

0 

<1 

+ 16 

+9 

0 

0 

+ 16 

0 

+ lti 

F 

0 

-18 

+ 9 

0 

0 

-Is 

+ 19 

-18 

ü 

F * 

-2 

—9 

+ 19 

0 

-2 

0 

+ 16 

-19 

+ 16 

(i 

— 9 

-18 

0 

0 

0 

-IS 

0 

-18 

0 

0 

-16 

+ IS 

0 

0 

-16 

+ 19 

-16 

+ 18 

A 

-9 

— 9 

-fr*" 

+ 9 

—9 

— 9 

+ 9 

— 9 

+ 7 

II 

0 

-19 

+ 19 

0 

0 

-16 

+ 19 

-19 

+9 

11 

-2 

0 

+ 16 

0 

0 

ü 

+ 16 

-9 

+ 16 

Die  Quinten  und  Quarten  sind,  wie  man  sieht,  in  den  meisten  Tonarten  ganz  rein,  die 
Quinten  l)  A,  A E und  die  Quarten  Eli,  A E dafür  aber  bis  zur  völligen  Unbrauchbar- 
keit unrein,  denn  die  vollkommenen  Consonanzen  vertragen  keine  Differenz  von 
Octav  ; die  Terzen  und  Sexten  zeigen  in  den  allermeisten  und  «ehr  häufig  vorkommendun 
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Tonarten  Hehr  starke  Abweichungen,  indem  die  kleinen  meist  um  16  — ts  Tausend! heile 
au  tief,  die  grossen  um  ebensoviel  zu  hoch  sind,  also  beinahe  den  Dissonanzen  sich 
nähern,  da  bereit*  eine  Abweichung  von  13  Tausendtheilen  fdie  höchste,  welche  in  der 
gleichschwebenden  Temperatur  vorkommt)  in  den  unvollkommenen  Dissonanzen,  beson- 
der* im  Zusammenspiel  mit  rein  intonirenden  Instrumenten,  empfunden  wird.  Unter  den 
Kirnberger’schen  Tonarten  erscheinen  daher  von  den  Durtonarten  C <t  ])  am  reinsten. 
FA  härter,  F*  EH  noch  härter,  C*  Eb  A > B sehr  hart;  von  den  Molltonarten  E H 
am  reinsten,  F * A weicher,  V*  E>  A?  noch  weicher,  und  C D F <J  B sehr  weich.  Dass 
solche  Systeme  für  unsere,  eine  völlig  gleiche  Brauchbarkeit  aller  Tonarten  fordernde 
Musik  unmöglich  sind,  bedarf  keiner  weiteren  Auseinandersetzung;  Marpurg,  der  um 
die  Tonbestimmung  sich  sehr  verdient  gemacht  hat,  widerlegte  Kimberger’s  Temi>eratur 
in  seinem  »Versuche  über  die  muaikal.  Temperatur«,  Breslau  1776.  Ueher  die  mannigfal- 
tige Charaeteristik,  welche  man  den  Tonarten  durch  ungleichschwebende  Temperaturen 
zu  verleihen  vermeinte,  findet  man  Einiges  unter  Tonart  V R. 

Näheren  Unterricht  Ober  Temperatur  und  Tonbectimmun;  gewähren  M.  flau  pt  mann,  in  einer  vortreff- 
lichen Abhandlung  in  den  Jahrbüchern  fbr  muaikal.  W itaenenli.  von  Fr.  Chrysander,  Bd.  f,  — Ch  lad  ni. 

Akustik  § 41.  — Opelt,  Allgero.  Theorie  d.  Mm  1951  — M.  W.  DrobUrk  , Abhandlg.  unu.  Temp.  *. 

TuiiIm  at.,  1952.  — Lambert,  Gedanken  über  die  mua.  Temp.  (Krit.  Beitr.  von  Marpurg,  Bd.  V).  — M ar- 
pur  g,  Anfangagr.  der  tbroret.  Mus.,  1757.  — Zainmincr,  Die  Musik,  IS5.’». — K.  N au  mann  f Uel*er  die 
vererb.  Be*U innig,  der  Tottverhältniftvc,  1S58,  u,  A.  in. 

Temperatur  der  l.uft.  Einfluss  derselben  auf  die  Tonhöhe  der  Orgelpfeifen  und 
Blasinstrumente,  s.  Klang  S.  486;  auf  die  Verbreitung  des  Schalles  in  der  l.uft,  s.  ebd. 
S.  487. 

TempeMoao,  Vortragsbez.,  stürmisch,  h e ftig,  u ngest ü m. 

Tempilc,  ein  Tanzstück  itn  ’/.-Takt,  gemeinhin  aus  vier  Reprisen  bestehend,  von 
munterer  Bewegung. 

Tempo,  der  Schnelligkeitsgrad  der  Gesammtbewcgung  eines  Tonstückes,  das  rela- 
tive Zeitmaass,  insofern,  jenachdem  das  Tempo  schneller  oder  langsamer  ist,  eine  und 
dieselbe  Notengattung  bald  mehre,  bald  mindere  Zeitdauer  hat.  So  hat  die  Halbe  Note 
im  Largo  oder  Adagio  eine  beträchtliche  Zeitdauer,  im  (£  Allrgro  hingegen  nur  geringe. 
Das  Tempo  eines  Tonstückes  ist  nichts  Willkürliches,  sondern  characteristische  Eigen- 
schaft desselben,  mit  der  gesammten  Art  der  Tonbewegung  in  innigstem  Zusammenhänge 
stehend,  folglich  auch  von  Einfluss  auf  die  Beschaffenheit  derselben,  wenigstens  insofern 
im  schnellen  Tempo  alle  'faktglieder  und  Gliedlheile  dichter  aneinanderrücken,  im  lang- 
samen mehr  sieh  ausbreiten , vergriffenes  Tempo  daher  nothwendigerweise  störenden 
Einfluss  auf  die  Charaeteristik  des  Tonganges  üben  muss.  Im  wesentlichen  bleibt  das 
richtige  Erkennen  des  einem  Tonslücke  eigenen  Tempo  dem  Ausführenden  oder  Dirigen- 
ten überlassen ; was  vom  Metronom  und  metronomischen  Bezeichnungen  zu  halten,  ist 
im  glciehn.  Art.  gesagt.  Insgemein  unterscheidet  man  drei  llauptgattungen  von  Tempo- 
bewegungen : langsame,  mittlere  oder  gemässigte,  und  schnelle,  deren  jede  mehrere  Un- 
tergrade enthält,  welche  mit  folgenden  italienischen  Ausdrücken  angezoigt  werden. 
A)  I.angsam  e:  Largo,  V rare,  Lento,  Adagio , I.arghelto;  li)  Mittlere  oder 
gemässigte:  Andante,  Moderato,  Maestoso , Andantino,  Allegrelto; 
C ) Schnelle:  Allegro,  Virace,  Presto,  Prestissimo.  Die  meisten  dieser  ein- 
zelnen Grade  erfahren  nun  noch  Modificationen,  wodurch  noch  eine  Anzahl  von  zwischen 
ihnen  liegenden  Mittelgraden  entstehen  ; man  bezeichnet  sie  durch  Beifügung  näher  be- 
stimmender Ausdrücke,  als:  poco,  non  tanto,  molto,  assai,  als  z.  B.  Molto  Allegro,  recht 
schnell,  sehr  schnell;  Allegro  non  tanto,  nicht  zu  schnell;  /Wo  Andante,  etwas  massig; 
Presto  assai,  in  sehr  schneller  Bewegung  etc.  Die  einzelnen  Ausdrücke  findet  man  in  eige- 
nen Art.  erklärt.  Im  übrigen  vcrgl.  auch  Vortrag. 

Tempo,  statt  a Tempo,  im  Zeitmaass. 

Tempo  all»  Breve , eigentlich  das  zweischlägige  zwei  Semibreves  enthaltende) 
Taktmaass  der  Brevis.  S.  Alla  Breve. 

Tempo  alla  Semibreve,  der  gewöhnliche  ’/t-Takt,  mit  der  Semibrcvis  (Ganzen 
Note)  als  Takteinheit. 

Tcnipohezeirliiiti ngen,  die  (insgemein)  italienischen  Ausdrücke,  womit  derSchnel- 
ligkriisgrnd  der  Gesammtbewcgung  der  Tonstücke  angezeigt  wird,  «.Tempo. 
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Tempo  commodo  — Tempus  vacuum 

Tempo  romnmdo.  in  hequemem,  dem  Tonstücke  angemessenem,  weder  übereiltem 
noch  aber  schleppendem  Zeitmaasse ; gleichbedeutend  mit  Tempo  giuslo. 

Tempo  di  Hallo,  in  Tanzbewegung. 

Tempo  di  liolero,  (larotta,  Minuetto,  Sarabnmla  etc.,  in  derdem  Bolero, 
der  (Javotte,  Minuetto  etc.  charaeteristisch  eigenthümlichen  Zeitbewegung. 

Tempo  di  prima  ’parte),  in  der  Hewcgung  des  Irrsten  Theiles;  kommt  hei  Arien 
oder  anderen  Stücken  mit  ltepctition  vor,  wenn  der  Mittclsatz  eine  andere  Bewegung 
hat;  bedeutet  also,  dass  mit  der  Wiederholung  des  Ersten  Theiles  auch  das  KrsteTempo 
wieder  eintreten  soll. 

Tempo  glusto,  in  richtiger  dem  Stücke  angemessener  Bewegung,  die  zu  erkennen 
dem  Vortragenden  also  selbst  überlassen  bleibt.  Das  Zeitmaass  ist  gemeinhin  ein  etwas 
leichtes  Moderato. 

Tempo  l'lstesso,  s.  L'istesso  tempo. 

Tempo  magglore,  s.  Tempo  ordinario. 

Tempo  ordinario,  minore,  nlla  Semibrer e , der  ordentliche  viertheilige  Takt 
C mit  der  Semibrevis  als  Takteinheit,  also  vier  Viertel  enthaltend,  welche  noch  ihrem 
wirklichen  Wert  he  oder  Integer  valor  gemessen  (nicht  diminuirt)  werden,  demnach  die 
Bewegung  des  Taktes  ruhig  und  müssig  ist.  Das  Tempo  mag  giore  oder  nlla  Jlrvfe 
ist  der  viertheilige  diminuirtc  Takt  (J  , die  Brevis  ist  Takteinheit ; er  enthält  also  zwei 
Ganze  oder  vier  Halbe  Noten,  aber  die  Bewegung  ist  doppelt  so  schnell  ( Diminulio 
simplex)-,  alle  Noten  erhalten  nur  die  Hälfte  ihres  eigentlichen  Valor,  demnach  seine  Be- 
wegung die  nämliche  ist  wie  im  Tempo  orilinario,  ungeachtet  seine  Noten  doppelt  so 
gross  sind. 

Tempo  primo,  primiero  (abbrev.  T.  gleichbedeutend  mit  eonte  so/tra,  auch 
Tempo  di  prima  parte,  ein  durch  eine  andere  Bewegung  abgewechseltes  Tempo  soll  wie- 
der eintreten. 

Tempo  rubato  (geraubtes  Zeitmaass),  Rub'amento  di  Tempo.  1)  Verzögerun- 
gen und  Beschleunigungen  einzelner  Noten  oder  ganzer  Partien  im  Takt  und  Tempo, 
wobei  also  entweder  den  Noten  etwas  von  ihrem  eigentlichen  Zeitwerthe  geraubt,  oder 
eine  Bewegung,  welche  eigentlich  einem  anderen  Tempo  entwendet  ist,  angebracht  wird ; 
wie  im  affcotvollen  Vortrage  namentlich  massig  bewegter  cantabler  Melodien  die  Zeit- 
dauer der  Töne  etwas  verlängert  oder  verkürzt  wird,  so  dass  eine  Art  Verwirrung  des 
Taktes  entsteht,  welche  aber  wieder  durch  den  Vortrag  der  nächsten  Noten  im  richtigen 
Takte  ausgeglichen  wird.  Hin  und  wieder  kann  diese  Vortragsart 'Wirkung  machen,  doch 
wird  sie  leicht  affectirt,  gehört  auch  mehr  dem  Virtuosenthum  mit  seiner  »individuellen 
Durchdringung  und  feinen  Ausarbeitung  der  eomponistischen  Intentionen«  an.  Beispiele 
in  Noten  lassen  sich  nicht  gut  dafür  geben.  — 2)  Die  Rückung  des  Accentes  auf  accent- 
lose Taktglieder  oder  Gliedtheile , welche  dann  gewöhnlich  einige  Takte  lang  anhält 
(Bcisp.  «).  — 2)  Die  Mischung  einer  ungeraden  Taktart  in  eine  gerade,  welche  jedoch 
nicht  durch  Aenderung  des  Taktzeichens  angezeigt,  sondern  nur  aus  der  Beschaffenheit 
der  Tonfigur  und  ihres  natürlichen  Accentes  erkannt  wird  (Beisp.  b). 


Vergl.  auch  Accent  I Bc  und  Imbroglio. 


Tenipu*  binarilim,  der  zweitheilige  (gerade)  Takt. 

Tempus  imperfectam,  bei  den  alten  Mcnsuralisten  die  zweitheilige  Taktart,  in 
welcher  die  Brevis  durch  zwei  Semibreves  gemessen  wurde.  S.  Mensur  alnotcn- 
sch  rift  I A,  I B a. 

Tempus  perfecturu,  bei  den  alten  Mensurolisten  der  dreitheilige  Takt  (Tripeltakt), 
in  welchem  die  Brevis  durch  drei  Semibreves  gemessen  wurde.  S.  M on sura  1 no t en- 
sch rift  I A,  I B a. 

Tempus  ternarium,  der  dreitheilige  Takt. 

Tempus  vneutilll.  hei  den  Alten,  eine  Pause  für  eine  fehlende  Silbe  am  Ende  eines 
Verses,  zur  Ausfüllung  des  Rhythmus.  Galt  sie  nur  eine  Mora  oder  kurze  Silbe,  so  hicss 
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sie  Limma,  wenn  sie  zwei  Moras  oder  eine  lange  Silbe  galt,  wurde  sie  Prosthcsis 
genannt. 

Tenero,  teneramente , ton  tentrezza , tendrement , Vortragsbez.,  zärtlich, 
rührend,  schmeichelnd. 

Tenor,  Tenore.  o)  Her  dem  mehrstimmigen  Discantus,  den  Messen,  Motetten 
und  anderen  contrapunktisehen  Sätzen  der  alten  Contrapunktistcn  unterliegende,  entwe- 
der aus  dem  Gregorianischen  Cantus  planus  oder  auch  (in  Messen!  aus  der  weltlichen 
Musik  entlehnte  feste  Gesang  oder  Cantus  Jinnus;  Tenor  (von  ienire)  genannt,  insbeson- 
dere als  festgehaltener  Gesang,  während  die  anderen  Stimmen  frei  contrapunktirten  oder 
discantisirten,  möglicherweise  auch,  weil  er  doch  gemeinhin  in  ruhig  gehaltenen  Noten 
fortschritt,  während  der  Contrapunkt  mehr  bewegt  war.  Die  den  Tenor  führende  Stimme 
war  aber  nicht  die  Oberstimme,  sondern  im  vierstimmigen  Satze  die  zweittiefste,  also  die 
höhere  Gattung  der  männlichen  Stimme,  die  daher  den  Namen  Tenor  (franz.  TailU) 
erhalten  hat.  — 4)  Die  Tenorstimme,  hat  einen  Umfang  vom  kleinen  c bis  zum  ein- 
gestrichenen g und  a;  zwar  erreicht  sie  nicht  selten  in  der  Höhe  das  4,  und  auch  c, 
(Brustregister),  doch  soll  man  im  Chore  das  «,  nicht  überschreiten,  indem  man  auf  die 
höheren  Töne  nicht  mit  Sicherheit  rechnen  kann.  Man  unterscheidet  zwei  nach  Klang- 
character  und  Umfang  etwas  von  einander  abweichende  Arten  der  Tenorstimme:  den 
lyrischen  Tenor,  von  weichem  schmelzendem  Klange  und  mehrer  Höhe,  besonders 
für  empfindungsvolle  cantable  Partien  ; und  den  Heldentenor,  von  kräftigerem  männ- 
licherem Character,  dem  Klange  nach  dem  Bariton  sich  nähernd,  mehr  für  leidenschaft- 
lichen und  heroischen  Vortrag  geeignet;  nn  Höhe  erreicht  er  den  lyrischen  Tenor  nicht 
immer,  dafür  ist  seine  tiefere  Lage  sonorer,  überhaupt  sein  ganzer  Klang  markiger.  — 
Notirt  wird  der  Tenor  eigentlich  im  ('-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie,  in  neuerer  Zeit 
aber  gewöhnlich  im  Violinschlüssel  mit  Transposition  um  eine  Oetav  tiefer.  Im  selbstän- 
digen oder  den  Chor  begleitenden  Orchester  wird  er  von  der  Viola  gebildet  oder  durch 
sie  verdoppelt. 

Tenorbnsa,  s.  Tenor  hör  n. 

Tenorrlatläel,  Clausula  tennrizans,  die  Tonfolge  des  Tenores  heim  vierstim- 
migen Ganzschlusse ; eigentlich  die  Fortschreitung  aus  der  Quint  des  Dominant-  in  die 
Oetav  des  tonischen  Dreiklanges  (Beisp.  «; ; dann  auch  aus  der  Quint  in  die  Terz  (4), 
oder  auf  dem  Dominanttone  liegen  bleibend  (c),  auch  wenn  eine  Septime  vorhanden  ist, 
aus  derselben  in  die  Terz  sich  forthewegend  (d J. 

a 4 c d 


Tenorfagott,  der  Quintfagott,  s.  Fagotte,  S.  293. 

Tenorflöle,  eine  Gattung  der  Flöte  « btt  oder  h'ldte  doure,  s.  Flöte  ä hec. 

Tetiorhom,  Chromatisches  Tenorhorn,  Cortin  cromalico  di  Tenore, 
Veulilblechinstrument  mit  einem  Umfange  von  Av  bis  e,  chromatisch;  es  wird  im  Tenor- 
schlüssel notirt  und  klingt  mit  der  Notirung  übereinkommend.  Eine  grössere  Art  mit 
weiterem  Schallbccher  und  Hauptrohre  ist  der  Tenorbass,  Umfang  F bis  u\,  im  Bass- 
schlüssel notirt,  mit  der  Notirung  gleichklingend. 

Tenor!  acnli,  Alti  naturali,  Falsetislen,  s.  Alti  naturali. 

Tenorist,  ein  Tenorsänger. 

Tenorpommer,  Hasset pom mer , s.  Pommer. 

Teiiorpoaaune,  s.  Posaune. 

Tenorsrlilllsael,  der  C-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie,  s.  Not  en  sch  r i ft  B No- 
ten, Liniensystem  und  Schlüssel). 

Tenortrompete,  eine  Ventiltrompete,  klingt  eine  None  tiefer  als  die  Notirung: 
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Tenor-Viole,  s.  Altviole. 

Trimtn,  Ten  ute,  die  Haltung  eine«  Tone»,  soviel  wie  Fermate  und  auch  zuweilen 
mit  einem  Triller  ausgeschmückt. 

Tcnoto  (abgek.  /««.),  wird  über  Noten  gesetzt,  die  beim  Vortrage  in  gleichbleiben- 
der Klangstärke  möglichst  breit  ausgohalten  werden  sollen. 

Ter,  dreimal,  wird  als  Abkürzung  über  Stellen  gesetzt,  die  dreimal  nnch  einander 
wiederholt  werden  sollen,  aber  nur  einmal  ausgeschrieben  sind.  Aehnlich  wie  Ute, 
s.  Abkürzungen,  Beisp.  4 b. 

Tcrpodlon,  s.  Trepodion. 

Tertia,  Ditonui,  Deeem,  Deeima,  in  der  Orgel;  eine  offene  Flötenstimme 
von  Principalmensur,  giebt  die  grosse  Terz  des  Eigentones  eines  jeden  Clavis.  Sie  darf 
nur  klein  sein,  hat  gewöhnlich  1*/,  Fuss,  mit  der  eingestrichenen,  oder  erst  zweigestri- 
chenen Octav  repetirend.  Beim  Spielen  muss  man  sie  noch  mehr  bedecken  als  die  Quint, 
sonst  wird  sie  unleidlich. 

Tertia  coiijiinrtanim,  lat.  Name  des  Tones  Tritt  tynemmmon  b im  griechischen 
Tonsysteme;  Tertia  divitarum,  des  Trite  diezeagmenon  et  ■,  Tertia  excellentium, 
des  Tritt  hyperbolaenn  ft.  S.  Tetrachord  IC,  Beisp.  3. 

Tertia  modi  oder  tonl,  die  dritte  Stufe  der  Tonart,  auchMediante  genannt. 

Terllau,  eine  gemischte  Orgelstimme,  aus  Terz  und  Quint  des  Eigentones  der  Taste 
bestehend,  lieber  Aehnlichkeit  und  Verschiedenheit  zwischen  ihr  und  der  Srsquialtera 
s.  daselbst. 

Tertie  wird  zuweilen  die  />-Saite  auf  der  Viola  und  dem  Violoncello,  als  dritte  leere 
Saite,  genannt. 

Ter  unca  (dreimal  gekrümmt),  ein  alter  Name  der  Zweiunddreissigtheilnote. 

Terz  (tertia  chortla,  dritte  Saite),  ein  Intervall,  welches  drei  Stufen  umfasst  und  in 
drei  verschiedenen  Gattungen,  nämlich  als  grosse,  kleine  und  verminderte  Terz,  erscheint. 
Grosse  und  kleine  Terz  sind  Consonanzen  und  zwar  unvollkommene*)  Consonanzen ; 

die  verminderte  ist  Dissonanz. a)  Die  grosse  T erz  besteht  aus  zwei  Ganzen  Tönen, 

c e,  f*  aa,  wird  daher  von  den  Alten  auch  Ditanu*  genannt.  Ihr  seit  Zarlino  geltendes 
einfacheres  consonirendes  Verhältniss  ist  ä : 4,  harmonisch  in  einen  grossen  und  kleinen 
Ganzen  Ton  zerfallend  ( 9:  8 10  : 9 = 5 : 4) ; im  Pythagoräischen  oder  reinen  Quint- 

system hat  sie  das  Verhältniss  81  1 64,  um  81  :80  grösser  als  5:4,  deshalb  zu  scharf,  um 
consoniren  zu  können.  — b)  Die  kleine  Terz,  aus  einem  grossen  Ganzen  und  grossen 
Halben  Tone  bestehend,  a e,  c #P,  hat  das  Verhältniss  fi  : 5 19 : 8 + I 8 : 1 5 = 6 : 5) ; im  Py- 
thagoräischen Quintsystem  beträgt  sie  32:27,  ist  mithin  um  81:80  zu  klein*),  ln  der 
modernen  Musik  beruht  der  Characlerunterschied  zwischen  harter  und  weicher  Tonart 
auf  dem  Enthaltensein  der  grossen  oder  kleinen  Terz  in  den  drei  llauptakkorden  der 
Tonart , dem  tonischen,  Ober-  und  Unterdominantdreiklang.  In  der  Durtonart  haben 
diese  drei  Hauptdreiklänge  grosse  Terzen  über  ihren  Grundtönen,  also  z.  B.  in  Cdur: 
C E g,  G H d und  F A c;  in  Moll  hingegen  kleine,  z.  B.  in  A moll : A C e,  E (!  h und 
1)  Fa,  doch  wird  in  der  weichen  Tonart  für  diejenigen  Fälle,  in  denen  die  Modulation 
das  Semitonium  modi  (die  grosse  Septime  der  Tonart)  fordert,  die  kleine  Terz  des  Ober- 
dominantdreiklanges in  eine  grosse  Terz  verwandelt.  — c)  Die  verminderte  Terz 
besteht  aus  zwei  grossen  Halben  Tönen,  ihr  Verhältniss  ist  256 : 225.  Sie  ist  nur  als  ein 
durch  melodische  Erhöhung  ihres  unteren  Gliedes  aus  der  kleinen  Terz  entstandenes 
alterirtes  Intervall  anzusehen  , z.  B.  d*  f statt  df,  a®  c statt  a c.  ln  den  auf  dem  Ka- 
meau'schen  Systeme  fussenden  Harmoniesystemen  nimmt  man  auf  der  2.  Stufe  der  Moll- 
tonart einen  Septimenakkord  an,  dessen  leitercigene  kleine  Terz,  durch  Alteration  in  eine 
grosse  verwandelt,  mit  der  verminderten  Quint  des  Akkordes  eine  verminderte  Terz  bil- 
det, also  z.  B.  in  Amoll  statt  h df  a,  h d* f a;  durch  Umkehrung  dieses  Akkordes  wird 
der  bekannte  übermässige  Terzquartakkord  f a h d*  gewonnen;  doch  sind  diese  Umkeh- 
rung wie  auch  ihr  Grundakkord  eben  nur  als  alterirte  Akkordbildungen  anzusehen,  in 
denen  das  betreffende  Intervall  in  rein  melodischem  Interesse  verändert  ist  und  die  daher 
keine  harmonisch  selbständige  Bedeutung  haben.  Das  untere  Glied  der  verminderten 

1)  In  alter  Zeit  jedoeh  als  Dissonanzen  angrsehrn,  i.Connonini  uiul  Dissonanz. 

2)  S.  ebenda. 

3)  Marpurg  nahm  auf  den  Rath  eines  ('iigenannten  in  «einen  Ilistorisrh-kritUrhen  beitragen  Ud.  V. 
&2t  die  Verhältnisse  3 1 : t>4  und  d'J:  *27  geradezu  für  übermässige  und  verminderte  Terz, 
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Terzdecime  — Terzdccimen-Akkord 


Terz  (in  der  Umkehrung  das  obere  der  übermässigen  Sext  resolvirt  seiner  Natur  gemäss 
aufwärts,  das  obere  (untere  der  übermiss.  Sext)  abwärts;  der  Akkord  dg f a h löst  sich 
nach  e t g*  h,  und  seine  Umkehrung  f ah  </f  nach  e g*  h e,  auf.  — Ueber  die  Bezifferung 
der  Terz  im  Generalbässe  möge  man  unter  Generalbass  nachtesen,  über  ihre  Geltung 
im  Dreiklange  unter  Dre  i klan  g.  Erinnert  möge  hier  noch  werden,  dass  die  Terz  des 
Dur-  und  Molldreiklanges  nicht  selten  Mediante  genannt  wird,  als  mittlerer  und  ver- 
mittelnder Ton  zwischen  Grundton  und  reiner  Quint*),  welcher  diese  beiden  Intervalle 
zur  harmonischen  Einheit  des  Dreiklanges  verbindet  und  die  Leere  ihres  Zusammen- 
klanges erfüllt.  Und  zwar  ergiebt  sich  die  grosse  Terz  (auf  dem  Grundtone,  als  untere 
Terz  des  Durdreiklanges)  als  Mittel  zwischen  Grundton  und  Quint  auf  dem  Wege  har- 
monischer Theilung,  die  kleine  Terz  (als  unteres  Verhältniss  des  Molldreiklungesi  auf 
dem  Wege  arithmetischer  Theilung  der  reinen  Quint.  Daher  werden  nur  die  Terzen  der 
beiden  consonanten  Dreiklänge  mit  reiner  Quint  Mudiante  genannt,  und  zwar  fuhrt  im 
Besonderen  eigentlich  nur  die  Terz  derjenigen  Tonart,  in  welcher  Gesang  und  Harmonie 
sich  bewegen , die  Urtia  modi  oder  tuni  der  alten  Tonlehrer,  und  ähnlich  wie  wir  die 
Quint  und  Quart  Dominanten  nennen,  diesen  Namen.  Manche  neuere  Tonlehrer  spre- 
chen zuweilen  auch  von  einer  Un  termediau  t e,  als  der  Unterterz  des  Grundtones  einer 
Tonart,  von  c also  A. 

Terzdecime,  ein  Intervall  von  lti  Stufen,  die  Sext  von  derOctav  eines  Grundtones. 
Für  gewöhnlich  behalten  die  zusammengesetzten  (d.  h.  mehr  als  eine  Ocluv  über  dem 
Grundtone  liegenden)  Intervalle  den  Namen  der  einfachen  ; so  bleiben  die  Intervalle  c e 
und  c u Terzen  und  Sexten,  gleichviel  ob  sie  zum  Grundtone  oder  zu  einer  vou  dessen 
Octaven  als  Terz  und  Sext  erscheinen.  Weil  aber  die  Sext  in  einer  harmonischen  Verbin- 
dung, im  Terzdecimenakkordc  nämlich,  als  Dissonanz  erscheint,  wird  sie  in  diesem  Falle 
von  der  gewöhnlichen  consonirenden  Sext  durch  den  Namen  Terzdecime  unterschieden. 
Ueber  diese  Terzdecime,  welche  nur  über  liegendem  Basse  vorkommt  und  jederzeit  eine 
Stufe  abwärts,  also  in  die  Quint  oder  Duodeeime  vom  Grundtone  aufgelöst  wird,  s.  Terx- 
decimena  k k ord.  — Ueber  den  doppelten  C’ontrapunkt  in  der  Terzdecime  s.  den  Art, 
Doppelter  Con  t ra  p u n k t S.  24*. 

Terzdecltnen-Akkord,  ein  in  Dur  grosser,  in  Moll  kleiner  Dominantnonenakkord 
mit  dazu  angeschlagener  Tonika : 


besteht  also  aus  Grundton,  Quint,  Septime,  None,  Undecime  und  Terzdecime,  die  Terz 
des  Gruudtones  bleibt  fort.  Er  ist  nichts  anderes  als  der  auf  dem  Basse  der  Tonika  vor- 
gehaltene Dominantnonenakkord,  also  ein  Vorhaltsakkord,  kein  Stammakkord.  Wenn 
er  vierstimmig  gebraucht  werden  soll,  müssen  einige  seiner  Intervalle  fortgelassen  wer- 
den, und  die  daraus  entstehenden  Akkordbildungen  sind  folgende:  a)  der  Sextnonen- 
Akkord  mit  dcrQuart,  wenn  die  Quint  und  Septime  fortgelassen  werden,  als  gace, 
a h d f (Beisp.  2) ; b)  der  S e x t s e p t i m e n - A k k o rd  m i t der  Quart , wenn  Quint 
und  None  fehlen,  als  gfc  « (Beisp.  3) ; c)  der  Sex  ts  ep  t i m en- A k k ord  mit  der 
Terz,  wenn  die  Quint,  None  und  Undecime  wegbleiben,  aber  die  Terz  hinzukommt,  als 
g h/e  (Beisp.  4). 


4)  8.  Dreiklang. 
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Terzflöte  — Terzquart-  oder  Terzquartnext-Akkord 

Man  lieht  aus  (len  Beispielen  deutlich,  das»  man  es  mit  nichts  anderem  als  gewöhnlichen 
Vorhaltsakkordbildungcn  zu  thun  hat. 

Terzflöte,  eine  kleinere  Gattung  der  Querflöte,  um  eine  Terz  höher  als  die  gewöhn- 
liche stehend. 

Terzquart-  oder  Trrzqiiartaext-Akkord,  ist  die  zweite  Umkehrung  des  Sepli- 
menakkordes,  welche  entsteht,  wenn  die  Quint  des  letzteren  zum  Busston  gemacht  w ird, 
wodurch  Septime,  Grundton  und  Terz  des  Grundakkordes  als  Terz,  Quart  und  Xext  die- 
se» Terzquartakkord  genannten  Umkehrungsakkordes  erscheinen,  t!  II  df — D t!  II  f' 


Von  den  Intervallen  der  Akkorde  ist  bekannt,  dass  ihre  Natur  in  den  Umkehrungaak- 
korden  sich  nicht  ändert,  wenngleich  sie  unter  anderen  Zahlnamen  auflrcten  ; die  Septime 
des  Grundakkordes  behält  ihre  Natur  als  Septime  auch  unter  dem  Namen  einer  Terz  im 
Terzquartakkorde,  und  muss  hier  wie  dort  als  Dissonanz  in  der  unter  Septime  und 
Se  p ti  men  a k k ord  angezeigten  Weise  behandelt  werden;  ebenso  behält  der  Leitton 
des  Dominautseptimenakkordes  seinen  Character  auch  in  den  Umkehrungen,  und  so  alle 
übrigen  Intervalle.  Je  nach  der  verschiedenen  lntervallengrösse  des  Septimenakkordes 
entstehen  folgende  Arten  von  Terzquartakkorden:  1)  Mit  kleiner  Terz,  reiner  Quart  und 
grosser  Sezt,  Umkehrung  de»  V-  in  Dur  und  Moll  (Beisp.  I o).  — 2J  Mit  grosser  Terz, 
übermässiger  Quart  und  grosser  Sezt,  als  Umkehrung  des  viiy  in  Dur  und  des  II;  sowie 
des  verminderten  Dreiklangcs  mit  kleiner  Septime  auf  der  ti.  erhöhten  Stufe  in  Moll 
Beisp.  I b ;.  — 3}  Mit  kleiner  Terz,  reiner  Quart  und  kleiner  Sezt,  Umkehrung  de»  VI-, 
11;  und  III;  in  Dur,  und  des  I-,  IV;  und  v.  in  Moll  (I  c . — 4)  Mit  grosser  Terz,  reiner 
Quart  und  grosser  Sezt,  Umkehrung  des  IV;  und  I;  in  Dur,  und  des  VI;  und  III;  in 
Moll  I </:. — 5;  Mit  kleiner  Terz,  übermässiger  Quart  und  grosser  Sezt,  Umkehrung  des 
vil"_  in  Moll  (I  e).  — 6)  Mit  grosser  Terz,  reiner  Quurt  und  kleiner  Sezt,  Umkehrung 
des  1 mit  grosser  Septime  in  Moll  (I  f).  — 7,  Mit  kleiner  Terz,  verminderter  Quart  und 
kleiner  Sezt,  Umkehrung  de»  Uli  in  Moll  (I  g . — y Mit  grosser  Terz,  übermässiger 
Quart  und  Sezt,  Umkehrung  de»  Septimenakkordes  auf  der  2.  Tonstufe  mit  grosser  Terz 
in  Moll  I A).  — 9’  Mit  kleiner  Terz,  übermässiger  Quart  und  kleiner  Sezt,  Umkehrung 
de»  Septimenakkordes  auf  der  I.  alterirten  Tonstufe  in  Moll  (I  ij. 


Die  kleine  Septime  des  Hauptseptimenakkordes  unter  I 'Beisp.  I a } kann  auch  imTerzquarl- 
akkord  frei  eintreten,  wenn  der  Grundton  liegt,  oder  mit  ihr  in  Gegenbewegung  erscheint. 

— Die  Terzquartakkorde  Beisp.  1 f g kommen  ihrer  »ehr  scharfen  Dissonanz  wegen  nur 
selten  vor,  etwa  in  Akkordfolgen  wie  Beisp.  2 ab,  doch  mehr  mit  dem  Character  eine» 
Septimenvorhaltcs  als  einer  wirklichen  Akkorddissonanz ; desto  häufiger  aber  der  ti  lier- 
mässige  Terzquartakkord  (Beisp.  I A),  dessen  übermässige  Sezt  gewöhnlich  ohne  Vor- 
bereitung eintritt,  doch  soll  die  Terz  oder  Quart  gebunden  »ein  ;2  r. ; er  löst  sich  in  den 
Dominantakkord  oder  tonischen  Quartsextakkord  auf.  Der  Akkord  unter  Beisp.  I i,  mit 
übermässiger  Quart  und  kleiner  Sezt,  schreitet  in  den  Sextakkord  de»  Dominanlakkordes 
fort  (2  d). 
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I 

I I 

Auch  mit  dem  Terzquartakkorde  und  anderen  Akkorden  wechselweise  kann  man  har- 
monische Progressionen  ausführen,  so  dass  also,  bei  jederzeit  regulärer  Bindung  und 
Auflösung,  ein  Terzquartakkord  und  ein  Dreiklang,  Sextakkord,  Septimen-,  Quintsext- 
und  Secundakkord  mit  einander  abwechseln.  Sollen  solche  Uebungen  Nutzen  bringen, 
so  muss  man  sie  durch  alle  Tonarten  machen. 

Terzett,  Terzetto,  ein  Tonstück  mit  drei  concertirenden  Vocal- oder  Inatrumen- 
talstimmen,  die  entweder  den  ganzen  Coneentus  ausmachen,  oder  noch  von  einer  Grund- 
stimme und  verschiedenen  Mittelstimmen  begleitet  werden.  AU  Vocalstück  kommt  es 
sowohl  in  der  dramatischen  Musik  wie  auch  als  einzelnes  Tonstück  für  sich  vor,  und 
erfordert  einen  Tonsetzer,  der  mit  glücklicher  Begabung  und  allen  Fertigkeiten  des 
künstlichen  Contrapunktes  ausgestattet  ist;  alle  Schwierigkeiten,  welche  schon  im  Satze 
für  zwei  obligate  Stimmen  vorhanden  sind,  worüber  unter  Duett  gesprochen  ist,  werden 
im  Terzett  durch  den  Hinzutritt  einer  dritten  Hauptstimme  noch  wesentlich  vermehrt, 
so  dass  diese  Setzart  als  eine  der  schwierigsten  Aufgaben  für  den  Componisten  anzusehen 
ist.  Von  der  Form  des  Vocalterzetts  gilt  dasselbe  wie  vom  Duett,  das  Instrumentalter- 
zett,  welches  man  zum  Unterschiede  von  jenem  insbesondere  Trio  zu  nennen  pfiegt,  ist 
eine  Gattung  der  Sonate  und  das  Nähere  darüber  unter  Trio  und  Sonate  zu  finden. 

Terz<|iiiiitsext-Akkord,  s.  Quintsext- A k k ord. 

Testudo  (Schildkröte),  lateinische  Benennung  der  Laute,  als  Abkömmling  der  ur- 
sprünglich einer  Schildkrötenschale  nachgebildeten  antiken  Lyra. 

Tetraehord  und  TouayHlein  der  Griechen.  Es  ist  hierzu  erklären;  das  Tetra- 
chord,  seine  Arten,  Verbindungen,  die  Zusammensetzung  der  Scala 
aus  Tetrachorden;  die  Klanggeschlechter;  die  Octavgattungen ; die  Ton- 
arten. 

1.  Tetraehord,  Viersaiter,  ist  eiue  Folge  von  vier  Tönen  im  Umfange  einer 
reinen  Quart.  Nach  des  Boethius  Angabe  sollen  die  vier  Saiten,  womit  die  älteste 
Leier  des  Merkur  bespannt  war,  in  zwei,  durch  einen  dazwischenliegenden  Ganzen  Ton 
getrennte  Quarten  (e  — ah — c ),  nach  der  Vermuthung  anderer  Schriftsteller  jedoch  in  eine 
diatonische  Folge  von  vier  Tönen  mit  unten  liegendem  Halbtone  [*f — g — a oder  h c — 
il — e)  gestimmt  gewesen  sein.  Von  der  mehren  oder  minderen  Wahrscheinlichkeit  der 
einen  oder  andern  Nachricht  können  wir  hier  umsomehr  absehen,  da  beide  im  wesentli- 
chen dieselbe  Grundlage  für  die  Einrichtung  des  griechischen  Tonsystemes,  eben  die 
Quart  und  das  Tetraehord,  uns  darbieten.  Das  Tetraehord  ist  für  das  griechische  Ton  • 
System  etwas  Aehnliches  wie  die  Octav  für  das  unsrige,  womit  jedoch  nieht  gesagt  sein 
soll,  dass  die  Griechen  die  Nothwendigkeit  der  Octav  nicht  ebensogut  eingesehen  und 
anerkannt  hätten;  schwerlich  hatte  das  Tetraehord  eine  grössere  Bedeutung  für  die 
Praxis  als  das  spätere  Hexachord  des  11.  Juhrhunderls,  mithin  nur  eine  wesentlich  theo- 
retische Geltung , was  schon  daraus  hervorgeht,  dass  die  Griechen  ihre  Scala  ausserdem 
auch  noch  in  Pentachorde  (Fünfsaiter,  fünfstufige  Tonscalen)  theiltcu.  — Die  Quart  be- 
steht nun  bekanntlich  aus  zwei  Ganzen  und  einem  Halben  Tone,  und  aus  der  verschie- 
denen Lage,  in  welche  der  Halbton  innerhalb  der  Quart  versetzt  werden  kann,  entstehen 

A.  drei  Arten  von  Tetrachorden  oder  Quartengattungeu,  welche  da- 

Dorische,  I.ydische  und  Phrygische  Tetraehord  genannt  wurden.  Liegt  der 
Halbton  a)  am  unteren  Ende  der  Quurt  wie  in  obiger  diatonischen  Tonfolge  der  alten 
Leier,  ef — g — n oder  hc  — <1 — e,  so  ist  das  Tetraehord  ein  Dorisches;  liegt  er  i)  am 
oberen  Ende,  g — a — hc,  c — d — ef,  ein  Lydisches;  und  liegt  er  c)  in  der  Mitte, 
a — hc  — d,d — ef — </,  ein  Ph  rygisch  es.  Die  Nutzanwendung  dieser  drei  Arten  von 
Tetrachorden  auf  die  Bildung  der  Octavgattungen  wird  weiter  unten  111  A;  sich  heraua- 
stellen ; vor  der  Hand  wird  nur  das  älteste  Dorische  Tetraehord,  als  das  im  diatonischen 

Tongeschlechte  allein  herrschende,  Vorkommen.  Die b.  Zusammensetzung 

von  Tetrachordeu  zu  einer  ausgedehnteren  Tonreihe  erfolgte  auf  zweierlei  Art.  Die 
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Tetrachorde  waren  entweder  — a)  verbunden  [sgnemmena,  ermjancta) , wenn  der  höchste 
Ton  de*  unteren  Tetrachordes  zugleich  tiefster  des  oberen  ist,  beide  zusammengenom- 
men demnach  ein  Heptachord  (Siebensaiter)  ausmachen : H c d e f g a ; oder  — 4)  ge- 
trennt [diezeugmena,  diyuncla),  wenn  zwischen  beiden  Tetrachorden  der  Kaum  eines 
Ganzen  Tones  sich  befand,  und  beide  zusammen  den  Umfang  einer  Octav  betrugen: 

e fga  heile.  Der  zwischen  ihnen  liegende  Ton  heisst  Trennung»-  (diazeuktischer; 

Ton.  C.  DiatonischeScala  aus  Tetrachorden  zusammengesetzt.  Die  Zahl  der 

Saiten  jener  alten  vierseitigen  Leier  hatte  sich  nach  und  nach  vermehrt;  Terpander 
wird  als  derjenige  genannt,  durch  den  die  siebente  Saite  und  nachfolgende  Ordnung  der 
Stimmung  eingeführt  worden  ist  (den  Namen  der  Töne  ist  die  deutsche  Uehersctzung 
beigegeben) : 


Hypate,  Parypute,  Lichanos,  Mete,  Faramete,  Faranete,  Ncte, 

tiefster  vortief-  Zeigefin-  Mittel-  Nachbar  des  vorletzter  letzter 

1 Ton.  ster.  gerton.  ton.  Mitteltones,  Ton.  Ton. 


Man  sieht,  dass  diese  Tonordnung  aus  zwei  verbundenen  Vicrsaitem  bestand  und  von 
Grundton  zu  Octav  reichte,  wofür  jedoch  das  zweite  Tetrachord,  statt  mit  einem  Halb- 
tone, mit  einer  kleinen  Terz  anling  und  dem  Grundtone  die  Quint  fehlte.  Nach  dem 
Zeugnisse  des  Nikomach  vervollständigte  Pythagoras  diese  Scala,  indem  er  die  fehlende 
Quint  einschob  und  dadurch  den  Halbton  für  das  zweite  Tetrachord  gewann.  Die  Be- 
nennung des  vorher  drittletzten  Tones,  Faramete,  wurde  auf  diesen  neuen  Ton  übertra- 
gen, die  vormalige  Faramete  aber  Trite  (dritter  Ton;  genannt : 


2 Hypate.  Fan/pate.  Lichanos.  Mete.  Faramese.  Trite.  Faranete.  Nete. 


Die  Tetrachorde  dieser  achtsaitigen,  Octochordon  Pythagorae  genannten  Scala  waren  ge- 
trennt, wie  das  Beispiel  zeigt.  In  welcher  Weise  der  Umfang  dieses  Systems  nach  und 
nach  weiter  sich  entwickelt  hat,  scheint  nicht  durch  sichere  Nachrichten  verbürgt  zu 
gein1;.  Nach  Marp  u rg*)  wurden  die  ferner,  und  zwar  zuerst  in  der  Tiefe,  hinzukom- 
menden Töne  nach  dem  Muster  der  bereits  vorhandenen  Eintheilung  zu  Tetrachorden 
verbunden,  und  zwar  in  solcher  Weise,  dass  zwei  Systeme,  eines  von  eilf  und  ein  zwei- 
tes von  zehn  Tönen,  entstanden.  Jenes  enthielt  in  zwei  verbundenen  und  einem  getrenn- 
ten Tetrachorde  die  Töne  II  c d e f g a h c,  </,  e, , dieses  in  drei  verbundenen  Tetrachor- 
den die  Töne  Hcdefgabc,  d,.  Der  Ton  4 im  letzterer.  Systeme  musste  eingeführt 

werden,  um  das  oberste  Tetrachord  zum  dorischen  und  in  Ansehung  des  Halbtones  den 
übrigen  ähnlich  zu  machen.  Demnächst  kam  in  der  Höhe  zum  ersten  jener  beiden 

Systeme  ein  verbundenes  Tetrachord  hinzu  :Hcdefgahcde  fga,  und  zum 

zweiten  ein  getrenntes:  Hede  f g a 4 c d e f g a.  Um  den  Umfang  von  zwei  Octa- 

ven  vollständig  zu  machen,  fügte  man  beiden  Systemen  noch  in  der  Tiefe  den  Ton  A 
hinzu,  und  nannte  ihn  Proslambanomenos , den  hin  z u genom  men  en  ; erstund 
aber  ausserhalb  des  Tetrachordsystemes.  Diesen  Umfang  hatte  die  Scala  zur  Zeit  des 
Aristoxenus  (310  vor  Uhr.,  vergl.  Forkel,  Gesch.  1.  325).  Beide  Systeme  vereinigte 
man  zu  einem  grossen  Systeme  von  fünf  Tetrachorden,  welches  man  das  vollkommene 
und  unveränderliche  [Syttema  perfectum,  immutatum,  maximum)  nannte.  Es  folgt 
eine  Darstellung  desselben;  recht«  stehen  die  griechischen  Namen’)  mit  der  deutschen  * 

1)  V'ergl.  Fr.  Bel  I erni  a n n , Tonleitern  und  Muviknoteu  der  Griechen,  ls!7,  8.  5. 

2)  Krit.  Einleitung  in  die  (ie«ch.  u.  LehrsAtzc  der  alten  und  neuen  Mu§.„  1759,  8.  108  f. 

3)  Der  Ton  Lirhanos  hypaion  d wurde  auch  H y p a ton  dia  tonos;  Lichanos  meson  g auch  Meson 
diatonos;  Paranete  synemmetion  f,  auch  5 y n * m m en  o n d i a t o n o s ; Paranet*  diezeuymenon  dt  auch 
seugmenon  diatonos ; und  Paranete  hyperholaeon  yt  auch  Hyperbolaeon  diatonos  genannt. 
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Uebersetzung , links  die  bei  (len  Hörnern  gebräuchlich  gewesenen  lateinischen  (s.  Gla- 
rean,  Dndeeac A.  S.  10).  Die  Namen  hinter  der  zweiten  Klammer  gelten  den  fünf  Tetra- 
chorden; sie  wurden  den  »ich  wiederholenden  Namen  der  Töne  beigegeben,  um  nie  als 
dem  einen  oder  andern  Tetrachord  angehörend  zu  bezeichnen. 


Beisp.  ;i 


IS.  Ultima  excellentiltm 

17.  Excellentium  extenta 

Iti.  T erlitt  excellentium 

i 5.  Ultima  divisarum 

1 4 . Divisarum  extenta 

13.  Tertia  divisarum 

1 2.  Prüfte  media 

1 1 . Ultima  conjunctarum 

10.  Conjunctarum  extenta 

9.  Tertia  conjunctarum 

h.  Media 

7.  Mediarum  extenta 

0.  Subjtrincipalis  meiliarttm  . . . 

5.  Prinripalis  mediarum 

4.  Ptinciftalium  extenta 

3.  Subprincipulis  ftrincijialium  . . 
2.  PrincipaUt  principalium  . . . 

1.  Adsumta  l.  udquisita 


«■ 

9t 

ft 

r, 

<1, 

C. 

fl 


d, 


a 


f 

e 


d 

e 


M\ 


I 


Nete,  letzter 
Ton. 

Paranete,  vor- 
letzter Ton. 

Trite,  dritter 
Ton. 

Nete,  letzter 
Ton. 

Paranete,  vor- 
letzter Ton. 

Trite , dritter 
Ton. 


* J;  C 

ivo  * 


|®  g 

j’si 

«SÄ 


Paramesos,  Nachbar  des 
Mitteltones. 


Nete , letzter 
Ton. 

Paranete , vor- 
letzter Ton. 

Trite,  dritter 
Ton. 

Mese , Mittel- 
ton. 


2 a 
t 3 . 
5 J?  c 


«0- 


Lichanos , Zei- 
gelingerton. 

Partipate,  vor- 
tiefster Ton. 


täte,  tiefster 
on. 


Lichanos , Zei- 
gefingerton. 

Parypate , vor- 
tiefster Ton. 

Hupate,  tiefster 
Ton. 


.2 

et  „ 


9 

•O 


Prnslambanomcnos,  hin- 
zugefügter Ton. 


So  heisst  c,  Trite  diezeugmennn,  f Trite  hyperbolaeon,  b Trite  synemmentm  etc.  Wiewohl 
nun  jene  beiden  obigen  Systeme  nur  15  Töne  enthalten  und  der  Ton  b nur  als  llalbtons- 
emiedrigung  des  h zu  gellen  hat,  zählte  man  sic  im  vollkommenen  Systeme  doch  für  Is, 
nämlich  den  Ton  b als  b und  h,  und  ausserdem  die  Töne  c,  und  d,  doppelt,  weil  diese, 
indem  man  zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Tetrachord  eines  eingeschaltet  hatte,  wie- 
derholt wurden.  Scheidet  man  die  Töne  b c und  d des  Tetrachordes  Synemmenon  aus,  so 
hat  man  die  einfache  diatonische  A moll  Tonleiter  im  Umfange  von  zwei  Octaven*).  Diese 
Mollscala  transponirten  die  Griechen  gerade  wie  wir  unsere  heutige  Dur-  und  Mollton- 
art; indem  sie  jede  Stufe  der  chromatischen  Tonleiter  als  Grundton  einer  andern  Trans- 


4)  Man  thriltc  übrigen«,  um  den  Froiltnnbnnomenoa  in  da«  System  miteinreihen  ru  können,  die  Scala  auch 
in  5 Pentarhordc,  n&mlich:  1.  vom  ProelamhnnomenoM  — Ifypate  me  ton,  A—e;  II.  Lirhanoa  hyptitem  — 
J Itrte.  d — a ; III.  Lichano*  meton — Xete  »yurmmenon.  g — dx  f IV.  Mete  — Nete  ihrseugmenon,  a — e , ; V.  Fn- 
runet t dirteugmenon  — Nete  hyperholaeon,  dx  — ax . 
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Position  ihrer  Müllscala annahmen,  erhielten  sie  uine  Reihe,  nur  durch  den  höheren  oder 
lieferen  Ort,  an  welchem  sie  im  Tonsysteme  stehen,  verschiedener,  innerlich  aber  einan- 
der ganz  Ähnlicher  Versetzungen,  die  Tonarten.  Brechen  wir  hier  jedoch  einen  Augen- 
blick ab,  um,  bevor  wir  zu  den  Octavguttungen  und  Tonarten  übergehen,  die 

11.  Klanggeschlechter  zu  betrachten.  Unter  Klanggeschlecht  versteht  man  die 
Intervalleneintheilung  einer  Tonfolge  nach  gewissen  Regeln  ; nähere  Erklärung  des  Be- 
griffes und  der  Sache  ist  im  gleichn.  Art.  gegeben,  hier  bleibt  nur  zu  zeigen,  inwiefern 
die  griechische  Darstellung  der  Klanggeschlechter  in  ihrer  Anwendung  auf  die  Tetra- 
chorde  von  der  unsrigen  abweicht.  Ein  Tetrachord  ist  I)  ein  diatonisches,  wenn  cs 
aus  zwei  Ganzen  und  einem  Halben  Tone  besteht  (ein  dorisches,  wenn  der  Halbe  Ton  zu 
unterst  liegt  etc.J.  Sämmtliche  l'etrachorde  der  voranstehenden  Scalen  sind  diatonische. 
Aristides  sagt,  dass  dieses  Klanggeschlecht  den  Merkur  zum  Erfinder  habe,  cs  ist  also 
das  ursprüngliche;  2)  ein  chromatisches,  wenn  es  von  seinem  untersten  Gliede  zum 
obersten  durch  zwei  Halbe  Töne  und  eine  kleine  Terz  aufsteigt : h c c*  — e. ; eff*  — a; 
3)  ein  enharmonisches,  wenn  es  von  seinem  untersten  Gliede  durch  zwei  Viertels- 
tönc  und  eine  grosse  Terz  sich  aufwärts  bewegt:  h x c — e.  Das  Zeichen  x soll  hier  den 
Viertelston  versinnlichen.  Das  chromatische  und  enharmonische  Geschlecht  wurden  zwei- 
felsohne stets  mit  dem  diatonischen  vermischt  gebraucht;  denn  man  könnte  schwer 
begreifen,  wie  in  einem  derselben  allein  etwas  auch  nur  einigermassen  Taugliches  sich 
sollte  hervorbringen  lassen,  ungeachtet  man  angegeben  findet,  man  hätte  auch  deB  chro- 
matischen und  enharmonischen  Geschlechtes  allein  sich  bedient  (der  Uebergang  aus  einem 
Geschlecht  in  ein  anderes  hiess  Mutation,  Metabole) . Die  auf  folgender  Seite  Beisp.  4 
aufgeführte  Tabelle  giebt  eine  Anschauung  von  der  diatonisch-chromatisch-enharmoni- 
schen  Scala.  Die  im  chromatischen  und  enharmonischen  Klanggeschlecht  dicht  neben- 
einanderliegenden Halb-  und  Viertelstöne  werden  Pyknon,  das  Dichte,  und  die  bei- 
den Klanggeschlechter  selbst  die  dichten  Klanggeschlechter,  genera  .71  iss« , densa, 
genannt  (das  diatonische  Klanggeschlecht  heisst  genas  ramm).  Nun  scheidet  man  die 
Töne  dieser  ganzen  Scala  in  zwei  Hauptklassen,  nämlich  in  unbewegliche  und  be- 
wegliche. a)  Die  unb e w eglich e n oder  stehenden  Töne,  soni  Staates, 
behaupten  in  allen  drei  Klanggeschlechtern  unveränderlich  ihren  Ort  und  sind  von  zweier- 
lei Gattungen,  als  a)  barypykni,  die  Anfangstöne  der  fünf  Tetrachorde:  Hypate  hy- 
paton, Hypate  rneson,  Mese , Paramesos,  und  Kete  hyperbolaeon ; und  ß)  apykni,  diejeni- 
gen Töne,  welche  mit  dem  Pyknon  beider  Klanggeschlechter  in  keiner  Berührung  stehen : 
Proslambanomenos,  Kete  synemmenon,  und  Kete  hyperbolaeon.  — b)  Die  beweglichen 
Töne,  loni  mobiles,  sind  die  zwischen  den  unbeweglichen  Platz  habenden.  Ihrer 
sind  drei  Gattungen:  «)  Mesopy kni , die  Viertelstöne  im  enharmonischen  Klangge- 
schlecht, als  : Parypate  hypaton,  Parypate  meson,  Trite  synemmenon,  Tritc  dieseugmenon, 
und  Trite  hyperbolaeon. — ß)  Oxypykni,  die  Halben  Töne  im  chromatischen  Klanggc- 
schlecht:  Lichanos  hypaton  chromat.,  Lichanos  meson,  Paranete  synemmenon,  Paranett  die- 
zeugmenon,  und  Paranete  hyperbolaeon.  — y)  Diatoni,  die  Terztöne  des  diatonischen  Ge- 
schlechts : Lichanos  hypaton,  Lichanos  meson,  Paranete  synemmenon,  Paranete  diezeugme- 
non,  und  Paranete  hyperbolaeon ; denn  im  chromatischen  Klanggeschlecht  werden  sie  zum 
Ganzen , im  enharmonischen  zum  Halben  Tone  vom  Grundtone  des  Tetrachordcs.  Das 
enharmonische  Geschlecht  muss  uns  in  der  That  als  widernatürlich  und  unerklärlich 
erscheinen;  im  Grunde  aber  ist  jene  Theilung  in  Viertclstöne  eigentlich  nichts  weiter 
als  eine  schlechte  Gesangmanier,  die  wir  auch  heutzutage  häufig  genug  bei  Sängern  fin- 
den, deren  Geschmack  nicht  aus  der  besten  Schule  ist,  die  eben,  statt  rein  und  fest  zu 
intoniren,  einen  Ton  zum  andern  durch  unmessbare  Durchgangstöne  hinüberschleppen 
und  schleifen.  Bei  den  Griechen  mag  diese  Geschmacklosigkeit  ebensogut  wie  bei  uns 
ihr  Publicum  gefunden  haben.  Das  wirklich  Unnatürliche  der  Sache  aber  liegt  auch 
nur  darin,  dass  die  Pythagoräischen  Theoretiker  diese  schlechte  Manier  ungebildeter 
Sänger  durch  die  Wissenschaft  rechtfertigten , indem  sie  die  durchgeschleiften  Viertels- 
töne durch  Berechnung  und  Zahlenverhältnisse  zu  wirklichen  Tetrachordtönen  fixirten. 
Indem  nun  die  als  Resultate  verschiedener  Rechnungen  erscheinenden  enharmonischen 
Intervalle  von  einander  abweichen,  und  Aristoxenus  sic  wiederum,  von  seiner  Art  die 
Octav  in  zwölf  gleiche  Theile  zu  theilen,  ausgehend,  anders  bestimmte:  entstanden  sogar 
noch  Differenzen  innerhalb  der  Enharmonik  , die  sogenannten  Schattiru  ngen  — 
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wenigsten«  auf  dem  Papier,  in  der  Praxis  wird  man  sie  schwerlich  als  wirkliche  inter- 


valle  angesehen  haben. 

Beisp.  t 

I) i a ton. 

Chrom.  En h arm. 

Xete 

a 

a 

a 

Xete. 

§ 

-2 

• Paranete 

9 

■S  • 

Paninete 

1 

chromat 

■f* 

| 

Trite 

f 

f 

/ 

Paranete  enorm. 

X 

Tritt. 

Xete 

e 

e 

f 

Xete. 

■* 

— 

5 

Paranete 

d 

, 

Paranete 

t- 

chromat 

. e * 

Tritt. 

c 

c 

c 

Paranete  enorm. 

X 

Trite 

Par  am e so s h 

h 

A 

Paramesut. 

Xete 

d 

d 

d 

Xete. 

K 

Paranete 

c 

g 

Paranete 

s 

chromat 

. A 

s 

Tritt 

t> 

9 

9 

Paranete  enorm . 

X 

Tritt. 

Mete 

a 

a 

a 

Mexe. 

Lichanos 

9 

K ! 

Lichanos 

chromat 

.... 

■ /* 

4 

Parypate 

/ 

/ 

/ 

Lichanos  enorm. 

X 

Parypate. 

If  ypate 

e 

e 

e 

Hy  pate. 

Lichanos 

d 

Lichanos 

| 

chromat 

...... 

, . c* 

Parypate 

c 

C 

c 

Itiehanos  enartn. 

j 

X 

Parypate. 

Hy  pate 

H 

H 

H 

Hy  pate. 

Proslam 

b.  A 

A 

A 

Proelamb. 

Ausgeübt  wurden  die  drei  Klanggeschleehter  in  allen  Tonarten;  da  man  deren  15  an- 
nahm, ergaben  sich  also  in  Summa  In.  Ursprünglich  aber  ist  das  Wort  Enarmon  ik 
gleichbedeutend  mit  Harmonie;  wenn  nun  von  alten  Schriftstellern  das  enharmonische 
Klanggeschlecht  gerühmt  wird,  so  ist  damit  unzweifelhaft  nicht  diese  in  Viertelstönen 
und  grossen  Terzen  fortschreitende  Scala,  sondern  die  alte  einfache,  nur  aus  sechs  Stufen 
bestehende  Scala  des  O 1 y nt  pus , ohne  Quart  und  Septime,  gemeint.  Sie  bestand  aus 

zwei  dorischen  Tetrachorden,  denen  die  dritte  Stufe  fehlt;  EF — A,  HC — E.  Eine 
Musik,  welcher  diese  sechsstufige  Scala,  oder  zwei  dreistufigen  Tetracliorde  zu  Grunde 
liegt,  nannte  man  enarmonisch  oder  harmonisch.  Späterhin  theille  man  den 
unteren  Halbton  der  Tetrachorde  dieser  alten  unharmonischen  Scala  des  Olympus  in 
zwei  Vierthcilstöne,  woraus  dann  obige  neuere  Art  der  Enhartnonik  entstand,  für  die 
man  den  alten  Namen  beibehielt,  da  sie,  wenn  man  das  entstellende  lJu rchschleifen  des 
Viertelstones  hinweglftsst,  auch  nichts  anderes  ist  als  die  alte  Olympische  Scala. 


Digitized  by  Google 


841 
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III.  Octavgattungen  und  Tonarten.  Diese  beiden  ganz  verschiedenen  Gegen- 
stände hat  m|n  streng  auseinanderzuhalten,  darf  sie  nicht  durcheinanderwerfen.  Die 
Octa  vga  ttu  ngen  sind,  je  nach  Beschaffenheit  ihrer  Tetrachorde  in  Hinsicht  auf  die 
Aufeinanderfolge  ihrer  Ganzen  und  Halben  Töne,  innerlich  von  einander  verschiedene 
Tonreihen.  Die  von  den  hier  zu  erklärenden  griechischen  Octavgattungen  der  Form 
nach  abstammenden  sogenannten  Kirchentönc,  von  welchen  letzteren  die  moderne  Musik 
nur  die  ionische  und  äolische,  unser  Cdur  und  Amoll,  zu  ihrem  Gebrauche  sich 
ausgewählt  hat,  sind  Octavgattungen.  ln  jeder  Octavgattung  liegen  die  diatonischen 
Halbtöne  an  einer  andern  Stelle,  die  Ordnung  der  ganzen  und  halben  Tonsehritte  inner- 
halb der  Octav  ist  in  jeder  Octavgattung  eine  andere.  Die  Tonarten  hingegen  sind 
nichts  anderes  als  Versetzungen  Transposilionen)  einer  und  derselben  Tonreihe  auf  eine 
andere,  als  neuen  Grundton  angenommene  Stufe  der  diatonischen  oder  chromatischen 
Tonleiter;  sie  weiohen  also  nicht  innerlich  durch  Intervallenverschiedenheit,  sondern 

nur  äusserlich  durch  verschiedene  Höhe  und  Tiefe  von  einander  ab.  A.  Octav- 

gattungen.  Erinnern  wir  uns  (I  A),  dass  es  drei  Arten  von  Tetrnchorden  Quarten- 
gattungen)  giebt:  a)  Dorische,  in  denen  der  Halbton  am  unteren  Ende;  6)  Lydi- 
sche,  in  denen  er  am  oberen  Ende ; und  c)  Phrygische,  in  denen  er  in  der  Mitte 
liegt.  Ferner,  dass  zwei  zusammengesetzte  Tetrachorde  verbunden  oder  getrennt 
sein  können  (l  Bj.  Zwei  verbundene  Tetrachorde  umfassen  eine  Octav  nicht  ganz,  es 
bleibt  ein  Ton  übrig,  und  dieser  Ton  diazeuktischer  Ton  genannt)  kann  am  untem  oder 
obern  Ende  der  Octav  liegen.  Aus  der  getrennten  und  verbundenen  Zusammensetzung 
jener  drei  Quartengattungen  und  der  verschiedenen  Lage  des  diazeuktischen  Tones  ent- 
stehen neun  Octavgattungen,  von  denen  oj  drei,  die  i)  Dorische,  2)  Hypodorische 
(Aeolische)  und  3)  Hyperdorische  (Mixolydische),  aus  Dorischen;  ijdrei,  die  4)  Phry- 
gische, 5)  Hypophrygisehe  und  ti)  Hyperphrygische,  aus  Phrygischen;  und  c)  drei, 
die  71  Lydische,  8)  Hypolydische  und  9)  Hyperlydische,  aus  L y di  sch  en  Tetrachorden 
bestehen.  Die  Tetrachorde  der  Octavgattungen  I,  4 und  7 sind  getrennt,  die  der  übrigen 
verbunden,  und  zwar  liegt  bei  2,  5 und  8 der  diazeuktische  Ton  am  unteren,  bei  3,  8 
und  9 am  oberen  Ende. 


Beisp.  5 
I Dorisch. 


_ -* — t - — 0 — ß — -t 

— jp-j-  g-Jt-  fr 


2 Hypodorisch  od.  Acolisch.  3 Hyperdorisch  od.  Mixolyd 


ililiggi 


4 Phrygisch. 


Hypophrygi 

Ionisch 


isch  oder 


(6  Hyperphrygisch  oder 
Loknsch) . 


Da  aber  die  Octav  nur  sieben  Töne  enthält,  können  nur  sieben  Octavgattungen  möglich 
sein,  und  man  sieht,  dass  die  Hyperphrygische  mit  der  Hypodorischen  (Aeolischen)  und 
die  Hyperlydische  mit  der  Hypophrygischen  (Ionischen)  dem  Intervalleninhalte  nach 
Übereinkommen.  Daher  fallen  die  Hyperlydische  und  Hyperphrygische  Octavgattung 
fort. H.  Tonarten,  Transpositionen  der  unter  1 C dargestellten  Mollscala,  nah- 

men die  Griechen  in  früherer  Zeit  zwölf  an,  indem  sie  die  Scala  auf  jeden  der  zwölf 
Hnlbtöne  der  chromatischen  Scala  als  Grundton  versetzten.  Aristoxenus  spricht  auch 
nur  von  zwölf  Tonarten.  Die  Späteren  hingegen  stellten  noch  drei  neue  auf,  indem  sie 
ihren  Umfang  von  Grundtönen  auf  eine  grosse  Ncme  erweiterten  (Alypius  hat  die  einer 
jeden  dieser  15  Tonarten  zugehörenden  Tonzeichen  mitgctheilt);  doch  waren  die  neu  hin- 
zugekommenen drei  Tonarten  nichts  als  Wiederholungen  dreier  älteren  in  der  höheren 
Octav.  Die  Reihe  der  15  Tonarten  aber  thcilte  sich  in  «)  fünf  Haupttonarten: 
Dorisch,  Ionisch,  Phrygisch,  Aeolisch  und  I.ydisch ; und  b ) in  zehn  Nebenton- 
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arten,  welche  dieselben  Namen  tragen,  der  jedoch  bei  fünf  von  ihnen  durch  die  damit 
verbundene  Präposition  hyper  (über),  und  bei  den  übrigen  fünf  durch  /iyp<^( unter  näher 
bestimmt  ist.  Die  mit  hypo  bezeichnetcn  Tonarten  liegen  eine  Quart  tiefer,  die  mit  hypt  r 
benannten  eine  Quart  höher  als  diejenigen  Haupttonarten,  von  denen  sie  den  Namen 
tragen.  Nehmen  wir  also  z.  H.  die  Mollscala  auf  d als  dorisch  an,  so  ist  die  Versetzung 
derselben  auf  A hypodorisch,  und  auf  g hyperdorisch.  Indem  nun  nach  Aristides  der 
erste  in  der  Tiefe  deutlich  vernommene  Ton  der  Proslambanonmto»  A der  hypodorischen 
Tonart  ist,  lassen  sich  die  anderen  Tonarten  leicht  berechnen,  da  wir  die  Reihenfolge  der 
Hnupltonarten  kennen,  demnach  nur  von  A aufwärts  erst  die  Hypo-,  dann  die  Haupl- 
utid  dann  die  Hyper- Tonarten  zu  zählen  brauchen.  Jede  neue  Transposition  der  über 
zwei  Octaven  sich  erstreckenden  Scala  erfolgt  um  einen  Halben  Ton  höher,  ln  nachfol- 
gender Tabelle  stehen  die  fünf  Haupttonarten  rechts  oben,  die  um  eine  Quart  höheren 
unten,  und  die  um  ebensoviel  tieferen  links  oben  : 


Beisp.  fi 

1.  A — a, 

Hypodorisch. 

2.  B—  b, 

Hypoionisch  (Hypoiastiscli). 

(Tieferes  Hypophrygisch). 

3.  H — A, 

Hypophrygisch. 

4.  e — c. 

Hypoäolisch. 

(Tieferos  Hypolydisch) . 

5.  r'1  — cf 

Hypolydisch. 

li.  d — d,  Dorisch. 

7.  d * — df  Ionisch  [lastischj. 

(Tieferes  Phrygisch). 

8.  e — e,  Phrygisch. 

9.  f — ft  Aeolisch. 

(Tieferes  Lydisch). 

10.  f*—f»  Lydisch. 


11.  g — g,  Hyperdorisch  (Mixolydisch). 

12.  — pf  Hyperionisch  (Hyperiastisch). 

(Höheres  Mixolydisch). 

13.  a — a,  Hypcrphrygisch  (Hypermixo- 

lydisch) . 

14.  b — b.  Hyperäolisch. 

15.  h — h,  Hyperlydisch. 

Einen  Stimmton  hatten  die  Griechen  ähnlich  wie  wir,  also  wirklich  bestimmte  Tonhöhen 
für  diese  Transpositionen,  nicht  willkürlich  veränderte  wie  im  Mittelalter,  wo  man  die 
Tonsätze  auf  die  ihnen  zusagende  Tonhöhe  frei  transponirte.  Kr.  llellermann  nimmt  an, 
dass  der  ganze  Tonumfang  um  eine  Terz  tiefer  (das  Proalmiibanomenoi  A demnach  Fi 
geklungen  habe , doch  scheint  hiezu  nicht  hinlänglicher  Grund  vorhanden  j die  Tonlage 
A — o,  entspricht  der  männlichen  Stimme  mehr  als  F—f,,  man  findet  auch  das  ganze 
Mittelalter  hindurch  stets--!,  nicht  Nals  tiefsten  Ton  angegeben.  Aus  der  Tabelle  ersieht 
man,  dass  die  Tonarten  13,  14  und  15  nur  die  um  eine  üctav  höhere  1,  2 und  3 sind. 
Anfänglich  waren  nur  drei  Tonarten,  die  Dorische,  Phrygische  und  Lydische,  und  deren 
Nebentonarten  gebräuchlich,  und  wie  jene  drei  (13,  14  und  15)  sind  auch  die  Tonarten 
2,  1,  7,  9 und  12  erst  später  hinzugekommen;  das  alte  System  beschränkt  sich  daher 
auf  folgende  Transposilionen : A Hypodorisch,  II  Hypophrygisch , C*  Hypolydisch, 
I)  Dorisch,  E Phrygisch,  F*  Lydisch,  und  O Mixolydisch.  Die  Namen  dieser  Ton- 
arten aber  stammen  von  den  Octavgattungen,  die  in  ihnen  enthalten  sind.  Man  con- 
struirte  nämlich  »ämmtliche  sieben  Octavgattungen , mit  Einhaltung  der  einer  jeden 
eigentümlichen  Stufenfolge,  auf  einem  und  demselben  Grundtone,  um  für  alle  einen 
Umfang  zu  haben,  der  sowohl  für  die  liefen  als  hohen  Stimmen,  wenn  sie  in  Octaven  mit 
einander  sangen,  gleich  bequem  ausführbar  ist,  x.  B. 

Dorisch : A~B  c d e~f  g a. 

Lydisch : A H c*d  e f*  gaa. 

Phrygisch : A II~c  d e J*y  a. 

Nachdem  dieses  geschehen , führte  man  jede  der  solchergestalt  auf  denselben  Ton 
gebrachten  Octavgattungen  nach  der  Höhe  und  Tiefe  so  weit  fort,  bis  eine  zweiocta- 
vige  Molltonleiter  zu  Stande  kam,  und  belegte  jede  dieser  Tonarten  mit  dem  Namen  der 


Digitized  by  Google 


'l'etrathord  etc.  111  (Octavgatlurigen  und  Tonarten j 


84» 


in  ihr  enthaltenen  Octavgattung.  Mnn  xieht  aus  nachfolgender  Tabelle.  «Um  in  der  Hy- 
podorischen oder  Aeolischen  Tonart  die  Hypodorixche , in  der  Hypophrygischen  die 
Hypophrygische  etc.  Octavgattung  liegt.  Die  in  ansteigender  Ordnung  einander  fol- 
genden Tonarten  enthalten  die  Octavgattungen  in  abwärtssteigender  Folge  der  Stufen 
der  A moll  Scala,  diu  tieferen  Tonarten  die  entgegengesetzt  höheren  Octavgattungen : 

Beisp.  7 Hypodoriach  oder  Aeolisch. 

oder  Aeolische  Octavgaltung  A u (Acolischer  Kirchenton 

A — o). 


*'3  3 ^ 

- - iir* 

Hypodorische 


Hypophry gisch  oder  Ionisch. 


Hypophrygische  oder  Ionische  Octavgaltung  O — g (Mixolydischer  Kir- 


chenton H — g:. 


Hypolydisch.  f 

Hypolydihche  Octavgattung  F — f (LydUcher  Kirchenton  (jF — /). 
DorUch.  r- 


Dorische  Octavgattung  E—  e (Phrygiacher  Kirchenton  E — «). 
I’hry  gisch.  r ,"n"pt 


Phrygische  Octavgattung  T)  — d (Dorischer  Kirchenton  D — d). 
Ly  di  sch.  f~ 


Lydische  Octavgattung  C — c Ilypolydischer  Kirchenton  C—e). 
Hyperdorisch  oder  Mi  xolv  di  sch. 


Mixolydische  Octavgattung  TI — h Hypophrygischcr  Kirchenton  //  — h). 


Die  vorhin  als  spater  himugefügt  bezeichnten  Tonarten  liegen  auf  den  Halblöncn 
zwischen  diesen  Tonarten  des  älteren  Systemes,  wie  man  aus  Beisp.  6 sich  vergegenwär- 
tigen kann;  also  die  tiefere  Hypophrygische  oder  Hypoionische  (auf  dem  Tone  Jt]  liegt 
zwischen  der  Hypodorischen  (oder  Aeolisehen  und  Hypophrygischen  (Ionischen),  ln 
Beisp.  7 sind  die  in  diesen  sieben  Tonarten  enthaltenen  gleichnamigen  Octavgattungen 
unter  jeder  Zeile  angemerkt,  nur  zu  dem  Zwecke,  nm  ihnen  die  späteren  Benennungen 
der  Kirchentöne  des  Mittelalters  entgegenzustellen.  Als  man  nämlich  die  Namen  der 
griechischen  Octavgattungen  auf  — — C.  die  Octavgattungen  der  christlichen 
Zeit,  die  sogenannten  Kirchentöne,  an  wendete,  was  etwa  im  10.  Jahrh.  geschehen  sein 
mag  denn  schon  Hucbald  bedient  sich  dieser  Namen',  fand  es  in  einer  von  den  Griechen 
abweichenden  »V eise  statt  ; indem  die  doppelte  Bedeutung  jener  Namen  (als  Octavgattun- 
gen und  Tonarten  in  Vergessenheit  gerathen  sein  mochte,  verwechselte  man  sie  und  legte 
den  Kirchentönen,  welche  ihrem  Wesen  nach  doch  Octavgattungen  und  nicht  blosse  Trans- 
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Positionen  sind , die  griechischen  Namen  nicht  den  griechischen  Octavgattungen  ent- 
sprechend bei,  sondern  nach  der  Reihenfolge  der  griechischen  Tonarten.  80  nannte  man 
die  dorische  Octavgattung  der  Griechen  phrygisch,  die  phrygische  dorisch  etc. 
Man  nahm  bei  Feststellung  der  Namenreihe  für  die  Kirchentöne  die  Mollscala  A — «, 
welche  bei  den  Griechen  die  tiefste  Transposition  war  und  sowohl  als  Octavgattung  wie 
als  Tonart  äolisch  oder  hypodorisch  hiess,  r.um  Ausgangspunkt,  und  nannte  den  Kirchen- 
ton A — a ebenfalls  Acol isch  (oder  als  Plagale  von  D Hypodorisch).  Dann  wählte 
man,  die  Amoll  Scala  aufsteigend,  für  den  auf  deren  zweiter  Stufe  H begründeten  Kir- 
chenton nicht  den  Namen  der  entsprechenden  Mixolydischen  oder  Hyperdorischen  Octav- 
gattung, sondern  den  Namen  der  zweiten  Tonart  H ypo  p h ry  gisch ; für  die  Octav  der 
dritten  Stufe  der  A moll  Scala  C — r nicht  Lydisch  sondern  Hypolydisch  (Ionisch), 
lind  so  weiter  den  Ton  T)  — d nicht  Phrygisch  sondern  Dorisch,  £ — e nicht  Dorisch 
sondern  Phrygisch,  F — f nicht  Hypolydisch  sondern  Lydisch,  und  G — g nicht 
Hypophrygisch  sondern  Mixolydisch.  Man  verwechselte  die  höhere  Tonart  mit  der 
höheren  Octavgattung  ; stellt  man  die  der  gleichen  Octavgattung  geltenden  griechischen 
und  mittelalterlichen  Benennungen  einander  gegenüber,  so  gehen  jene  in  umgekehrter 
Ordnung  aufwärts  wie  diese  abwärts,  weil  die  Octavgattungen  und  Tonarten  sich  kreu- 
zen, die  tiefere  Octavgattung  in  der  entgegengesetzt  höheren  Tonart  enthalten  ist: 


Griechische  Octav 
gattu  u gen. 

Aeolisch. 


Beisp.  s 


Kirch  ent  eine. 
Aeolisch. 


Mixolydisch. 


Lydisch. 


Hypophrygisch 

(Ionisch). 


Hypolydisch. 


T»t  • • 

» ■ ,■  " v -r=F=3-?— p— f— 

•P  i ± 9 -r^  L 

S-  T- - t ■ 4 r~  • f"  r r 

Hypophrygisch 

äJ- — i r ß - •-  f — r 

(Ionisch). 

Dorisch. 

Phrygisch 

Lydisch. 


Mixolydisch. 


Tetraeomoa,  ein  dem  Herakles  zu  Ehren  gesungener  griechischer  Nomos. 

Tetradiapason,  die  vierfache  Octav. 

Trlrnphonia,  die  Quart;  auch  ein  vierstimmiger  Satz. 

Trtrardus  Tonua,  der  vierte  Kirchenton  gahedefg  authentisch,  b.  Ton- 
art 11. 

Tctratonoii,  ein  Intervallaus  vier  Ganzen  Tönen , die  übermässige  Quint  Quinta 

Trxl,  in  der  Vocalmusik.  lieber  die  Texte  der  einzelnen  Singstücke,  als  der  Vocal- 
fuge,  Arie,  des  Liedes,  Chores  etc.  ist  in  den  ihnen  eigenen  Art.  gesprochen;  hier  nur 
einiges  Allgemeine  hinsichts  der  Textbehandlung  im  Gesänge  überhaupt.  Man  soll  jeder- 
zeit einen  inhalt-  und  pocsicvollen,  wohl  ausgedrückten  Text  wählen ; zwar  sind  selbst 
manche  der  bedeutendsten  Tonsetzer  hinsichts  der  Textwahl  sorglos  genug  zu  Werke 
gegangen,  nichtsdestoweniger  scheint  kaum  zu  beweisen  nöthig,  dass  eine  mangelhafte 
Dichtung  ein  sehr  erheblicher  ästhetischer  Fehler  des  Ganzen  ist,  der  durch  die  Musik 
höchstens  verdeckt,  aber  nicht  gut  gemacht  werden  kann,  auch  wenn  diese  noch  so  voll- 
kommen ist  und  noch  so  weit  darüber  sich  erhebt.  Ob  der  Text  besser  in  Versen  oder 
Prosa  abgefasst  ist,  kommt  auf  die  Cumpositionsgattung  an;  beim  Liede  versteht  sich 
ein  versiheirter  Text  von  selbst,  sonst  aber  ist  in  den  meisten  Fällen  eine  kernige  fest 
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gegliederte  rhythmische  Prosa  der  Versification  eigentlich  vorzuziehen,  indem  jene  freier 
melodisch  sich  behandeln  lässt  und  keine  Rücksicht  auf  eine  Form  der  Dichtung  fordert. 
Wenigstens  aber  darf  die  Versification  keine  künstliche  sein,  und  je  abwechselnder  sie 
hinsichts  der  Rhythmik  ist,  desto  besser,  weil  dem  Tonsetzer  dadurch  Gelegenheit  zur 
mannigfaltigen  Rhythmeubildung  gegeben  wird ; alles  in  allem  wird  sie  immer  am  besten 
einer  poetischen  Prosa  ähnlich  sein.  Der  Reim,  zwar  ein  musikalisches  Element  der 
Dichtung,  ist  doch  überflüssig  und  unter  Umstanden  sogar  störend  für  die  Musik  ; noch 
mehr  Stabreim  und  Alliteration.  Aller  Wortschwall  muss  vermieden,  die  Sprache  so 
kurz,  gedrängt  und  schlagend  wie  möglich  gefasst  werden,  der  Musik  Kem  und  Grund- 
lage für  das  auszudrückende  Gefühl  oder  die  zu  schildernde  Situation  darbieten,  die  aus- 
tragende Darlegung  derselben  aber  ihr  überlassen.  Schwer  auszusprechende  und  un- 
klangbare Worte  müssen  umgangen  werden  und  die  Schreibart  soll  fliessend,  einfach, 
deutlich  und  wohllautend  sein.  Umständliche  und  verwickelte  Satzbildung  mit  Einschal- 
tungen, Nach-  und  Zwischensätzen  ist  zu  vermeiden,  je  straffer  die  Form  des  Aus- 
druckes, desto  besser!  der  Dichter  für  Musik  muss  sich  stets  erinnern,  dass  er  der  letz- 
teren Gelegenheit  geben  soll,  ihre  Kräfte  und  Schönheiten  zu  entfalten.  — Dass  Wort 
und  Ton  in  der  Vocalmusik  zu  einer  Einheit  sich  verschmelzen  und  in  völliger  Harmonie 
mit  einander  stehen  sollen,  ist  eine  selbstverständliche  Sache;  Dicht-  und  Tonkunst  ver- 
binden sich,  um  gegenseitig  sich  zu  ergänzen  : der  Ton  erhebt  das  Wort  über  den  practi- 
schen  Begriff  hinaus  zu  unmittelbarer  Anschaulichkeit  für  das  Gefühl,  das  Wort  verleiht 
dem  Tone  mehre  Deutlichkeit  durch  den  Begriff.  Vor  geschmack-  und  sinnloser  Zer- 
reissung  der  Textworte  und  Satztheile  hat  der  Tonsetzer  sich  zu  hüten  ; er  muss  das,  was 
von  der  Person  ihrem  Character  und  ihrer  augenblicklichen  Gemüthsbeschaffenheit  nach 
im  Zusammenhänge  gesprochen  wird,  auch  in  eine  zusammenhängende  Melodie  kleiden; 
er  darf  also  z.  B.  nicht  declamiren:  »Held,  der  den  Fels  (Pausen)  vom  Grabe  wälzte«, 

oder  »dass  ich  das  Licht des  Himmels  erbe«.  Doch  würde,  um  des  dramatischen 

Ausdruckes  willen,  der  letztere  Vers  Unterbrechungen  dulden,  wenn  ihn  etwa  ein  Ster- 
bender, dem  die  Lebenskraft  entweicht,  zu  singen  hätte : »dass  ich  — das  Licht  — des 
Himmels  erbe«;  unter  allen  anderen  Verhältnissen  aber  würde  diese  Dednraation  lächer- 
lich sein.  Lange  Silben  und  im  Deutschen  Stammsilben  müssen  den  grammatisch-musi- 
kalischen Accent  bekommen,  auf  Thesis  gesetzt  werden  ; auch  ist  es  häufig  fehlerhaft, 
auf  kurzen  nachschlagenden  Silben,  auch  wenn  sic  sonst  richtig  auf  Arsis  stehen,  einen 
Melodiensprung  aufwärts  zu  machen,  weil  ein  solcher  gleich  einer  falschen  Betonung  sich 
fühlbar  macht,  die  selbst  durch  die  grösste  Delicatesse  des  Sängers  nicht  allemal  verdeckt 
werden  kann  (z.  B.  in  Weber’s  bekannter  Deelamation  der  Worte:  »durch  die  Wähler« 
im  Freischütz,  oder  in  Mendelssohn’s  Lobgesang : »Alles  was  Odem  hat,  lobe  den  Herrn«  . 
ln  mehrstimmigen  Sätzen  soll  man,  soweit  irgend  thunlich,  auf  möglichste  Verständlich- 
keit der  Textworte,  wenigstens  zu  Anfang,  bedacht  sein.  Daher  soll  auch  in  der  Vocal- 
fuge,  sobald  der  Gefährte  mit  dem  Thema  und  dazu  gehörigen  Redesatze  auftritt,  die 
Stimme  des  Führers  solfeggiren  (s.  das  Beisp.i,  nicht  mit  jenem  zugleich  Worte  ausspre- 
ehen,  damit  kein  sinnverwirrendes  und  unangenehm  klingendes  Geplapper  entstehe  (na- 
mentlich wenn  das  Thema  viel  Noten  und  Worte  hat),  sondern  der  Text  deutlich  und 
klar  aufgefasst  werden  könne,  — eine  ganz  natürliche  und  gesangmässige  Regel,  welche 
von  den  älteren  echten  Vocalcomponisten  auch  aufrecht  erhalten  ist,  während  neuere 
Tonsetzer  häufig  dagegen  verstossen.  Dass  der  Redesatz  erst  ganz  vorgetragen  sein  muss, 
bevor  er  zergliedert  wird,  und  dass  er  in  der  Fuge  immer  mit  seinem  Thema  wiederkehrt, 
diesem  kein  anderer  Text  unterlegt  werden  darf,  ist  schon  an  anderen  Orten  erinnert  (über 
die  Art,  wie  die  alten  Contrapunktisten  ihren  Melodien  die  Texte  unterzulegen  pflegten, 
vergl.  II  ein  r.  Beller  mann,  Contrapunkt). 
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Es  bleibt  noch  zu  bemerken,  dass  die  Musik  den  Text  seinem  Inhalte  nach  ausdräcken, 
nicht  an  das  einzelne  Wort  sich  hängen  soll.  Damit  ist  aber  nicht  gesagt,  dass  Worte, 
welche  einen  besondern  Schwerpunkt  des  Textes  ausmachen,  Hauptbegriffsworte  dessel- 
ben sind,  nicht  auch  in  der  musikalischen  Declamation  hervorgehoben  werden  dürften, 
sondern  nur,  dass  solche  Betonung  eines  einzelnen  Wortes  (auch  wenn  es  das  Haupt- 
wort ist)  noch  keineswegs  hinreicht,  den  ganzen  Tonausdruck  bedeutend,  treffend  und 
chnractervoll  zu  machen:  der  Gesammtinhalt  des  Textes  soll  durchdacht  und  ins  Gefühl 
aufgenommen,  und  in  ihm  entsprechende  Tonbewegung  umgesetzt  werden.  Insbesondere 
aber  muss  der  Tonsetzer  sich  hüten,  Worte  zu  betonen,  die  ihrem  Begriffe  nach  dem  gan- 
zen Gedanken  und  der  Stimmung,  worin  sie  ausgesprochen  werden,  fremd  oder  entgegen- 
gesetzt sind.  Wenn  etwa  Jemand  sagt : Mir  ist  so  wohl,  ich  fühle  keine  Schmerzen,  oder : 
Mein  Frohsinn  hat  in  Jammer  sich  gewandelt,  so  wird  der  Componist  in  beiden  Fällen 
nur  unbeabsichtigte  Heiterkeit  erregen,  wenn  er  dort  dem  Worte  Schmerzen  einen 
traurigen  und  hier  dem  Worte  Frohsinn  einen  muntern  Accent  giebt , denn  beide 
Worte  sind  Contraste  zu  der  Stimmung,  welche,  als  die  herrschende,  ausgedrückt  wer- 
den soll.  lieber  die  Wo  rtmal  er  ei , Anwendung  der  Coloratur  und  dieTextwie- 
derh olungen  ist  in  den  gleichn.  Art.  Einiges  gesagt.  Ausführlicher  habe  ich  vom 
Text  gehandelt  in  den  Eiern,  d.  Musik  S.  210. 

Textwlederlioliingen.  In  ausgeführten  Vocalstücken,  die  über  einen  kurzen  Hede- 
satz gebaut  sind  (als  Fuge,  Arie,  Chor),  liegt  es  in  der  Sache,  dass  Wiederholungen  des 
ganzen  Redesatzes  und  seiner  einzelnen  Glieder  oder  auch  einzelner  Worte  stattfinden 
müssen.  Abgesehen  von  den  Hindernissen,  welche  ein  Text,  der,  ohne  wiederholt  zu 
werden,  für  etwa  eine  lange  Arie  ausreichen  sollte,  der  Behandlung  entgegenslelleu 
müsste,  ist  auch  von  rein  ästhetischem  Gesichtspunkte  aus  gegen  jene  Wiederholungen 
nichts  einzuwenden ; der  Kedesatz  giebt  den  Kern  des  Inhaltes,  welcher  durch  die  Mu- 
sik ausgestaltet  werden  soll,  und  wird  mit  dem  musikalischen  Hauptgedanken  zerlegt, 
in  mannigfache  Verbindungen  gebracht,  seine  wesentlichen  Theile  werden  betont  etc. 
Selbst  die  kräftigsten  Worte  reichen  nicht  hin,  in  solcher  Kürze  als  Arie  und  Chor  dem 
Text  nur  gestatten,  einen  starken  Affect  mit  voller  Eindringlichkeit  und  seinem  ganzen 
Umfange  nach  dem  Gefühle  des  Hörers  anschaulich  zu  machen  ; und  auch  die  Musik  ist 
nicht  im  Stande,  alle  die  dazu  erforderlichen  Betonungen  sogleich  in  der  ersten  Melodie 
vollständig  zu  geben,  sondern  es  ist  Aufgabe  der  Wiederholungen,  anderen  Wendungen, 
überhaupt  der  thematischen  Ausbildung,  den  ersten  Eindruck  der  Hauptmelodie  zu  ver- 
stärken und  zu  vervollständigen.  Wollte  man  hiezu  aber  immer  andere,  auf  den  näm- 
lichen Inhalt  bezügliche  Worte  aufsuchen,  so  möchten  diese  häufig  in  der  That  sehr 
gesucht  herauskommen,  und  im  besten  Falle  auf  Umschreibungen  und  Floskeln  hinaus- 
luufen,  — namentlich  wenn  man  solches  etwa  in  grossen  Tonsätzen  über  Worte  wie 
Kyrie  eleison,  Alleluja,  Osunnu  in  ejceUis  etc.,  welche  in  ihrer  Kürze  einen  grossen  In- 
halt bergen,  versuchen  wollte.  Nur  der  recitirende  Stil  duldet  lange  Heden,  der  melo- 
disch ausgebildete  nicht;  in  jenem  können  die  Empfindungen  und  deren  Wortausdruck 
schnell  und  häufig  wechseln,  denn  er  hat  keine  ausgebaute  selbständige  musikalische 
Form;  dieser  aber  verlangt  Stetigkeit  einer  Empfindung,  Beharren  in  einem  Gefühls- 
zustande und  Aussprache  desselben  in  kurzen  bestimmten  Worten.  Mit  dem  Durchcom- 
poniren  eines  unablässig,  ohne  Wiederholungen  fortschreitenden  Textes,  wird  die  aus- 
gestaltete musikalische  Form  nothwendigerweise  aufgehoben  und  der  ganze  Tonausdruck 
in  formloses  verschwommenes  Arioso  oder  Recitation  aufgelöst,  welche,  da  sie  der  be- 
ständig fortschreitenden  Hede  dienstbar  sind,  zu  keiner  festen  musikalischen  Gestaltung 
gelangen,  wie  wir  dieses  an  Wagner’s  Opern  erfahren.  Der  Grund  aber,  dass  man  in  der 
Sprache  Hedesätze  oder  Satxtheile  nicht  so  häufig  zu  wiederholen  pflegt  wie  in  den  aus- 


847 


Thargelien  — Theilung  (1er  Intervallen  Verhältnisse  I 


gebildeten  Formen  der  Musik,  hat  für  letztere  garkeine  Bedeutung,  weil  nicht  die 
Sprache  sondern  die  Tonbewegung  Hauptwirkungsmittel  im  Gesänge  ist,  also  in  erster 
Reihe  die  Gesetze  der  letzteren  gelten. 

Thargelien,  den  pythischen  ähnliche,  mit  musikalischen  Wettstreiten  verbundene 
öffentliche  Spiele  zu  Athen,  die  den  sechsten  und  siebenten  Tag  des  Monates  Thargelion 
gefeiert  wurden,  Koch,  Lex.  — Name  der  pythischen  Spiele  selbst,  Marpurg,  Einl.  *9. 

Thraterstil,  der  Opernstil. 

Thebaniache  Harfe.  In  einem  der  Königsgräber  zu  Theben  entdeckte  James 
Bruce  ein  Gemälde,  welches  einen  Mann  vorstellt,  der  eine  sehr  schön  geformte  Harfe 
mit  13  Saiten  spielt;  sie  hat  die  nämliche  Grösse  und  Gestalt  wie  unsere  Harfe,  bezüg- 
lich der  Einrichtung  nur  darin  von  ihr  sich  unterscheidend,  dass  ihr  das  Vorderholz,  die 
mit  der  tiefsten  Saite  parallele,  den  Wirbelhals  stützende  Säule  fehlt,  wodurch  allerdings 
erhebliche  Bedenken  gegen  den  Klang  des  Instrumentes  sieh  geltend  machen,  indem  es 
unmöglich  eine  hinlänglich  starke  Spannung  der  Saiten  vertragen  haben  kann.  Interes- 
sant war  die  Entdeckung  schon  insofern,  als  man  vordem  von  der  Existenz  irgend  wel- 
cher Saiteninstrumente  in  Aegypten  kaum  etwas  wusste,  sondern  das  Sislrum  (ein  sehr 
kindisches  Klapperding}  als  das  Hauptinstrument  der  alten  Aegypter  ansah  ; daher  über- 
raschte die  Nachricht,  welche  Bruce  dem  Bumcy  in  einem  .'auch  bei  Forkel,  Gesell.  I. 
85  ff.  abgedruckten)  Briefe  unter  anderen  auch  von  dieser  Harfe  gab. 

Tlirilnng  der  Inlcrvallenvrrhlihniase,  die  Scheidung  eines  grösseren  Intervalles 
in  zwei  oder  mehr  kleinere.  Ein  Intervall  kann  auf  mehrere  Arten  getheilt  werden,  näm- 
lich arithmetisch,  harmonisch  und  geometrisch  ; jede  dieser  drei  Theilungsarten  ergiebt 
ein  anderes  Resultat. 1.  Hie  arithmetische  Theilung  ergiebt  ungleiche  Ver- 

hältnisse mit  gleichen  Differenzen.  Man  setzt  zwischen  die  beiden  Glieder  des  zu  thei- 
lenden  Verhältnisses  eine  Mittelzahl,  die  von  der  ersten  und  zweiten  Zahl  des  Verhält- 
nisses gleichweit  entfernt  ist  und  der  arithmetische  Theilcr  heisst.  So  ist  der  arithme- 
tische Theiler  der  grossen  Sext  ca  = 5 :3  die  Zahl  4,  weil  5,  4 und  3 gleiehweit  von  einan- 
der entfernt  sind,  die  Differenz  beider  Zahlen  mit  der  Mittelzahl  gleich  ist,  nämlich  I. 
Durch  diese  Mittelzahl  4 zerfällt  das  Verhältniss  der  grossen  Sext  6:5  in  die  grosse  Terz 
5 :4  und  die  reine  Quart  4 :3,  die  in  dieser  Theilung  zum  Vorscheine  kommenden  Ver- 
hältnisse sind  also  ungleich,  die  Differenz  derselben  jedoch  gleich.  — Gesetzt  aber,  man 
will  die  Octav  2 : 1 oder  die  Quint  3 : 2 arithmetisch  theilen,  so  ist  keine  Mittelzahl,  die 
als  Theiler  dienen  kann,  vorhanden.  Deshalb  müssen  diese  Verhältnisse  erst  in  höheren 
Zahlen  dargestellt  werden,  und  zwar,  wenn  sie  in  zwei  Theile  getheilt  werden  sollen, 
verdoppelt,  wenn  in  drei,  verdreifacht  werden  etc.  Will  man  also  das  Verhältniss  der 
Octav  oder  Quint  in  zwei  Theile  arithmetisch  theilen,  so  muss  man  ihre  Glieder  mit  2 
multipliciren, erhält  dann  die  Octav  als  4 : 2,  die  Quint  als  6 : 4,  und  nun  lässt  jene  durch 
3,  diese  durch  5 sich  theilen: 

Arithmetische  Theilung  der  Octav.  Arithmetische  Theilung  der  Quint. 

2 : 1 m Cie  3 : 2 = C-.G 

4:3:2=*  C:  F:  c 6 : 5 : 4 = C:  E v : (f 


1 1 Differenzen. 


1 1 Differenzen. 


Octav  und  Quint  zerfallen  also  in  zwei  ungleiche  Intervalle,  jene  in  die  Quart  4 :3  und 
die  Quint  3:2,  diese  in  die  kleine  und  grosse  Terz  6:5  und  5:4,  die  Differenzen  beider 
Verhältnisse  aber  sind  gleich,  nämlich  1.  Auf  ebendiese  Art  zerfallt  die  grosse  Terz 
(5:4;  arithmetisch  in  den  kleinen  und  grossen  Ganzen  Ton  (10:9:8=  C-.D-.K)  etc.  Soll 
ein  Intervall  in  drei  Theile  getheilt  werden,  so  muss  man  seine  Zahlen  verdreifachen, 
um  die  Theiler  zwischen  den  beiden  Gliedern  zu  erhalten.  So  lässt  sich  z.  B.  die  Octav 
in  die  kleine  und  grosse  Terz  und  reine  Quart  theilen : 


2 

i 

6 

3 

6 : 5 

4 : 3 

i 

1 

1 = C: 


Zu  merken  ist,  dass  man  der  Zahlen  7,  II,  13,  14,  17  und  l!>  mit  ihren  Verdoppelungen 
und  Verdreifachungen  niemals  zur  Darstellung  der  Intervalle  sich  bedient  's.  Verhält- 
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niss),  daher  kann  z.  B.  die  reine  Quart  4:3  auch  nicht  arithmetisch  in  zwei  Theile 
getheilt  werden,  weil  ihr  Theiler  die  Zahl  7 sein  würde  (8:7:6). II.  Die  harmo- 

nische Theilung  ergiebt  ungleiche  Theile  mit  ungleichen  Differenzen.  Es  wird  dabei 
1)  die  arithmetische  Theilung  zu  Grunde  gelegt,  dann  werden  — 2)  mit  dem  arithmeti- 
schen Theiler  beide  Glieder  des  Verhältnisses  multiplicirt  und  die  Produete  darunter 
gesetzt  j endlich  werden  — 3)  die  beiden  äusaersten  Glieder  der  arithmetischen  Theilung 
(d.  i.  die  höhere  und  niedere  Zahl  des  arithmetisch  getheilten  Verhältnisses)  mit  einan- 
der multiplicirt,  — das  Product  ist  der  harmonische  Theiler,  der  unter  den  arithmetischen 
Theiler  gesetzt  w ird.  Soll  also  z.  B.  das  Verhältniss  der  Octav  harmonisch  getheilt  wer- 
den, so  hat  die  Berechnung  folgende  Gestalt : 

2 : 1 das  Verhältniss  der  Octav,  z.  B.  Ce-, 

1:3:  2 arithmetische  Theilung  derselben  in  die  Quart  und  Quint,  C:F:e-, 

12:8:6  harmonische  Theilung  derselben  in  die  Quint  und  Quart,  C : f»:e; 

4 2 Differenzen  der  durch  die  harmonische  Theilung  entstandenen  Verhältnisse. 

Hieraus  ersieht  man  u,  dass  durch  die  harmonische  Theilung  die  Töne  in  einer  der  Na- 
tur entsprechenden  Ordnung  erscheinen  j denn  hier  entsteht  aus  der  Octav  zuerst  die 
Quint  (12:8  oder  3 : 2)  und  dann  die  Quart  (5 : G oder  1 : 3),  daher  auch  die  Canonik  ge- 
wöhnlich der  harmonischen  Theilung  sich  bedient;  — 1 was  darunter  zu  verstehen  ist, 
wenn  die  älteren  Tonlehrer  sagen,  durch  arithmetische  Theilung  der  Octav  entstehe  die 
Quart  unten  und  die  Quint  oben,  durch  die  harmonische  hingegen  umgekehrt  die  Quint 
unten  und  die  Quart  oben ; — e,  was  darunter  zu  verstehen  ist , wenn  man  sagt,  die 
authentische  Einrichtung  der  Octav  beruhe  auf  harmonischer,  die  plagalische  hingegen 
auf  arithmetischer  Theilung.  In  der  authentischen  Octav  erscheint  die  Quint  unten,  die 
Quart  darüber,  der  harmonischen  Theilung  entsprechend:  C — O — c;  in  der  pluga- 
lischen  aber  erscheint  die  Quart  unten  und  die  Quint  darüber,  der  arithmetischen  Thei- 
lung entsprechend:  O — e — g\  in  der  authentischen  Octav  ist  die  Quint  harmonischer, 
in  der  plagalischen  die  Quart  arithmetischer  Theiler;  — d dass  die  Differenzen  der 
durch  harmonische  Theilung  entstehenden  Verhältnisse  ungleich  sind,  aber  auch  zugleich 
das  harmonisch  gethcilte  Verhältniss  selbst  vorstellen;  die  Differenzen  -1 : 2 stellen  die 
Octav  2:  I selbst,  nur  in  höheren  Zahlen  vor.  Endlich  — e)  dass  durch  vereinigte  arith- 
metische und  harmonische  Theilung  die  Glieder  zweier  Verhältnisse,  wenn  sic  in  steigen- 
den oder  fallenden  Zahlen  dargcstcllt  werden,  eine  geometrische  Progression  bilden,  das 
ist,  dass  sie  so  beschaffen  sind,  dass  das  Product  der  ersten  und  letzten  Zabl  gleich  ist 
dein  Product  der  zweiten  und  dritten  Zahl,  und  dass  also  in  gewissen  Fällen,  wo  das 
vierte  Glied  zweier  solchen  Verhältnisse  unbekannt  ist,  solches  durch  die  Regel  de  tri 
(s.  Verhältnis»)  gefunden  werden  kann.  So  enthalten  die  Glieder  der  Verhältnisse 

12 : 8 : G : 4,  oder  8 : H 1 4 : 3,  oder  auch  6 : 4 : 3 : 2 solche  geometrische  Progressionen. 

111.  Die  geometrische  Theilung  ergiebt  gleiche  Verhältnisse  mit  ungleichen  Diffe- 
renzen. Man  multiplicirt  dabei  I)  jeden  Theil  des  Verhältnisses  mit  sich  selbst,  und 
dann  2)  beide  Theile  mit  einander,  das  Product  ist  der  geometrische  Theiler.  Die  Octav 
und  Quint  werden  daher  auf  folgende  Art  geometrisch  getheilt: 

2 : 1 = Cc  3 : 2 

4:2:1  = Cce,  9:6:4 

2 : 1 Differenzen.  3 : 2 Differenzen. 

Man  sieht  daraus,  dass  die  Differenzen  nichts  anderes  darstellen  als  das  geometrisch 
getheilte  Verhältniss  selbst,  und  dass  diese  Theilungsart  nichts  anderes  ist,  als  eine 
Copululion  ebenderselben  Verhältnisse.  S.  Verbindung  der  Verhältnisse. 

Thema,  Hauptsatz,  der  einem  ausgeführteren  Tonwerke  zu  Grunde  liegende 
Tongedanke,  welcher  den  Grundstoff  für  die  Entwickelung  entweder  des  ganzen  Satzes 
oder  eines  Theile»  desselben  enthält.  Es  kummt  auf  die  Beschaffenheit  der  Form  an,  ob 
nur  ein  Thema  oder  mehrere  Themen  in  demselben  herrschen  sollen ; ist  der  Tonsatz 
über  mehrere  Themen  gearbeitet,  so  heisst  dasjenige,  welches  zuerst  auftritt  und  seinem 
Stimmungsgehullc  und  Tongange  nach  die  Entwickelung  eigentlich  bedingt,  das  Haupt- 
thema oder  der  H a n p t s a t z ; die  übrigen  Themen  , welche  wennauch  als  Contraste 
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oder  Modificationen  der  Stimmung  und  Tonbewegung]  den  Hauptsatz  ergänzen,  heis- 
sen Nebenthemen  oder  Ne ben sä tz e.  Die  einfache  Fuge  hat  nur  ein  Thema,  die 
Doppel-,  Tripel-  etc.  Fuge  hingegen  deren  zwei,  drei  etc,,  welche  aber,  wenngleich  sie 
auch  abweichende  und  coutrastirende  Bildung  zeigen,  doch  nurTheile  eines  Hauptgedan- 
kens sind,  ln  der  Sonatenform  gelangt  neben  dem  Ersten  Thema  auch  das  Zweite  zu 
erheblicher  Geltung , ausserdem  haben  die  Schluss-  und  Uehergangsgruppe  auch  noch 
ihre  eigenen  thematischen  Motive,  welche  sämmtlich  jedoch  zum  Hauptthema  in  Dezie- 
hung  stehen,  nicht  die  Aufgabe  haben,  ihm  zu  widersprechen,  es  abzuschwächen  oder 
aufzuheben,  sondern  gerade  im  Gegcntheil,  es  zu  vervollständigen  und  zu  verstärken, 
indem  sie  die  Stimmung  und  entsprechende  Tunbewegung , welche  das  Hauptthema  an- 
geschlagen hat,  durch  ihre  Modiflcationcn  und  Contraste  erhellen  und  in  einem  andern 
Eichte  zeigen.  Somit  ist  durch  das  Hauptthema  die  ganze  Haltung  und  Bewegung  des 
betreffenden  Satzes  gewissermassen  im  Voraus  bestimmt,  wenigstens  insofern,  als  inner- 
halb des  letzteren  nichts  enthalten  sein  wird,  was  jenem  widerspricht,  wenngleich  ja  die 
Ausgestaltung  jedes  Hauptthema  eine  unendlich  mannigfaltige  sein  und  die  Entwicke- 
lung Wendungen  nehmen  kann,  welche  man  aus  dem  Thema  schlechterdings  nicht  ahuen 
wird.  »Aber  {sagt  der  Art.  Hau  ptsatz  im  Handwörterbuch  der  schönen  Künste)  wie 
bei  einer  Hede  der  Hauptgedanke  oder  das  Thema  den  wesentlichen  Inhalt  derselben  nn- 
giebl,  und  den  Stoff  zur  Entwickelung  von  Haupt-  und  Nebenideen  enthalten  muss, 
ebenso  verhält  sich’s  in  der  Musik  hinsichts  der  durch  den  Hauptsatz  möglichen  Modi- 
ticationen  einer  Empfindung,  und  so  wie  ein  Kedner  von  seinem  Hauptsätze  in  Neben- 
sätze. Gegensätze,  Zergliederungen  etc.  übergeht,  wie  er  rhetorischer  Figuren  sich  be- 
dient, welche  alle  die  Bekräftigung  seines  Hauptsatzes  bezwecken,  ebenso  wird  der  Ton- 
setzer in  Behandlung  seines  Thema  verfahren,  und  es  in  Absicht  auf  Harmonie,  Modula- 
tion, Begleitung,  Wiederholung  etc.  so  bearbeiten  und  in  solche  Verbindungen  bringen, 
dnss  es  immer  mehr  Neuheit  und  Zuwachs  an  Interesse  erhält,  ohne  dass  die  Episoden 
und  Nebensätze  die  Hauptempfindung  stören  und  der  Einheit  des  Ganzen  etwas  scha- 
den.   Nicht  so  leicht  und  geschwind  wird  derjenige  Tonsetzer  sich  erschöpfen,  der 

vermöge  seines  thematischen  Geschickes  alle  möglichen  mit  einem  Hauptsätze  vorzuneh- 
menden Veränderungen  einsieht,  als  der,  welcher  schon  mit  Erfindung  eines  schönen 
Hauptsatzes  zufrieden  ist  und  die  Anknüpfung  analoger  Sätze  mehr  dem  Zufälle  seiner 
Einbildung  überlässt,  als  dass  er  sie  einem  überdachten  l’lane  unterzuordnen  suchte. 
Jener  wird  bestimmter  und  einheitlicher  zeichnen  und  darstellen,  er  kann  eine  gehörige 
Ockonomie  der  Gedanken  beobachten,  kann  jedes  seiner  Werke  durch  Einheit  der  Ent- 
wickelung und  Eigcnthümlichkeit  auszeichnen,  da  hingegen  hei  diesem  unwillkürliche 
Wiederholungen,  fremde  störendo  Züge  und  überhaupt  baldige  Erschöpfung  unausbleib- 
lich sein  müssen».  Die  Ausgestaltung  eines  Tongedankens  nennt  man  die  themati- 
sche Arbeit,  wovon  der  folgende  Artikel  handelt.  Die  rhythmische  Gliederung  und 
sonstige  Construction  der  Themen  findet  man  unter  Sonate,  Fuge,  Periode  etc. 
näher  beschrieben. 

Tlirmn  con  YarUzioui.  s.  Variation. 

Thematische  Arbeit,  die  Entwickelung  des  Motivstoffes  einer  Melodie  oder  eines 
Thema  zu  neuon  Perioden,  und  zwar  so,  dass  ungeachtet  der  andern  Gestalt  dieser  neuen 
Bildung,  ihr  stofflicher  Zusammenhang  mit  dem  Grundgedanken  deutlich  erkennbar 
bleibt.  Man  nennt  ein  Tunstück  themutisch  gearbeitet,  wenn  die  Ausführung 
desselben  oder  seiner  Haupttheile  im  wesentlichen  aus  mannigfachen  Wendungen  und 
Zergliederungen  seiner  Themen  oder  insbesondere  seines  Hauptthema  besteht,  die  Mo- 
tive der  letzteren  den  Stoff  für  die  wesentlichsten  Theile  der  Entwickelung  dargeboten 
haben.  Eine  absolut  thematische  Form  ist  die  strenge  Fuge,  welche  nur  aus  dem  Haupt- 
sätze und  der  Durchführung  desselben  besteht,  oder  aus  dem  Haupt-  und  Gegensätze 
entwickelt  wird.  Ebenso  auch  der  Canon,  dessen  Proposta  von  allen  Stimmen  durch- 
geführt wird.  Jene  Zergliederung  und  Auflösung  des  Thema  in  seinen  Motivstoff,  und 
die  Bildung  neuer  Gestaltungen  uus  den  einzelnen  Motiven  und  Motivgliedem,  gehört 
aber  vorzugsweise  der  fmodernen  Instrumentalmusik  an;  im  Canon  besteht  die  Durch- 
führung in  nichts  anderem  als  in  Nachahmung  einer  Melodie  durch  mehrere  Stimmen ; 
auch  die  Fuge  führt  im  wesentlichen  immer  die  ganze  Hauptmelodie  durch,  eine  thema- 
tische Zergliederufig  derselben  gehört  nur  den  Zwischensätzen  an,  und  in  der  Vocal- 
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imisik  wird  die  Zerlegung  der  Melodien  schon  häufig  des  Textes  wegen  unmöglich,  weil 
dieser  unter  Umständen  völlig  sinnstörendc  Zerreissungen  dadurch  erleiden  würde.  Da- 
her besiehen  sich  die  nachstehend  angegebenen  Mittel,  welcher  die  thematische  Arbeit 
sich  bedient,  der  Hauptsache  nach  auf  die  Instrumentalmusik.  Sie  sind  etwa  folgende  : 
I)  Da»  Motiv  oder  der  Satz  wird  rhythmisch  umgestaltet,  während  seine  Melodie  und 
Harmonie  unverändert  bleiben : also  die  Notenwerthe  werden  andere,  vermehrt,  ver- 
mindert, Längen  in  eine  Anzahl  Kürzen  aufgelöst,  Kürzen  zu  Längen  zusammengezogen  ; 
die  Accentuation  wird  verwandelt,  rhythmische  Kückungen,  Syncopen,  Anticipationen 
etc.  werden  eingeführt ; die  Taktart  wird  aus  einer  ungeraden  in  eine  gerade  oder  umge- 
kehrt verändert;  das  Tempo  gewechselt,  accelerirt  oder  retardirt.  — 2)  Melodische  Aen- 
derung  bei  gleich  bleibender  Harmonie  und  Rhythmik:  Abänderung  der  Tonschritte, 
Verwandelung  der  direeten  Bewegung  in  die  Gegenbewegung  und  umgekehrt;  Aus- 
schmückung mittels  durchgehender  und  Wechselnoten,  Vorhalte,  Melismen  ; oder  Ver- 
einfachung durch  Entkleidung  von  solchem  Schmuck.  Die  Erkennbarkeit  des  Grundstoffes 
in  der  melodischen  Umgestaltung  wird  also  im  wesentlichen  auf  der  rhythmischen  Aehn- 
Iichkeit  beruhen , denn  die  Harmonie  wird  durch  die  melodische  Abweichung  häufig 
ebenfalls  eine  andere  werden,  abgesehen  davon,  dass  sie  überhaupt  an  sich  {die  Khyth- 
mik und  Melodik  hinweggedacht)  als  thematisches  Motiv  nicht  viel  zu  bedeuten  hat.  — 

3)  Aenderung  der  Melodie  und  Harmonie  bei  gleichbleibendem  Rhythmus ; auf  letzterem 
beruht  nun  die  ganze  Aehnlichkeit,  und  in  der  That  genügt  auch  ein  recht  ausgeprägter 
Rhythmus  vor  allem  andern,  ein  Motiv  auch  unter  mannigfacher  melodischer  Umgestal- 
tung und  Aenderung  der  harmonischen  Grundlage,  erkennbar  bleiben  zu  lassen.  — 

4)  Aenderung  der  Harmonie:  Unterlegung  anderer  Akkordfolge ; Versetzung  aus  Dur 
in  Moll  und  umgekehrt,  wovon  natürlich  die  Melodie  nicht  unberührt  bleibt.  — 5)  Um- 
gestaltung der  Melodie  und  des  Rhythmus,  so  dass  also  die  thematische  Aehnlichkeit 
auf  Festhaltung  einer  besonders  ausgeprägten  Harmoniefolge,  Sequenz  etc.  beruht.  — 
lij  Aenderung  der  Begleitung:  Verwandlung  der  Mehr-  in  Minderstimmigkeit  und  um- 
gekehrt; Verwandlung  der  Bewegung  der  Begleitstimmen  auf  charaeteristische  Weise. — 
7)  Mannigfaltigkeit  der  contrapunktischen  Behandlung:  imitatorische  und  canonische 
Führung;  Verlegung  des  Motivs  in  andere  Stimmen:  Umkehrung  im  doppelten  Contra- 
punkt. — S)  Aenderungen  der  Klangstärke  und  -färben : Wechsel  der  verschiedenen 
Stärkegrade;  Vermehrung  der  Instrumentalmassen  oder  Verminderung  derselben;  Aen- 
derung der  Instrumentation.  — it)  Aenderung  der  Tonhöhe:  Verlegung  der  Melodie  aus 
der  Höhe  in  die  Tiefe  oder  Mittellage  und  umgekehrt.  — 10)  Aenderung  der  Strich- 
arten legato,  itaecato  etc.  Vergl.  A.v.D.,  Elem.d.  Musik  S.  158  f.  Ausführlichen  Unter- 
richt in  der  thematischen  Arbeit  findet  man  bei  A.  B.  Marx,  Lehre  von  der  musikali- 
schen Composition ; und  J.  0.  Lobe,  Compositionslehre  etc.,  Weimar  1844;  diesen  bei- 
den Tonlehrern  gehört  das  Verdienst,  die  Kunst  der  thematischen  Arbeit  bezüglich  der 
neueren  Instrumentalmusik  seit  Haydn,  zuerst  in  ein  geordnetes  System  gebracht  zu  ha- 
ben. Hier  kann  eine  ausführlichere  Erklärung  derselben  nicht  gegeben  werden,  da  zu 
einer  solchen  zu  umfängliche  Notenbeispiele  erforderlich  sind.  Ein  jeder  Compositions- 
sch  üler  möge  das  sorgfältigste  Studium  dieses  Theiles  der  Tonsatzlehre  sich  angelegen 
sein  lassen  ; denn  er  gewinnt  dadurch  die  Mittel  zur  einheitlich-mannigfaltigen  Ausgestal- 
tung seiner  Tongedanken,  regt  seine  Bildkraft  an,  und  lernt  mit  seiner  Erfindung  haus- 
hälterisch umgehen;  denn  durch  die  Fertigkeit,  Grosses  au»  Kleinem  zu  entwickeln, 
eröffnet  er  sich  einen  unerschöpflichen  Quell  neuer  und  interessanter  Bildungen.  Haydn, 
Mozart  und  Beethoven  hätten  ihren  unermesslichen  Reichthum  an  den  allermannigfal- 
tigsten  Tongebilden  nicht  besessen,  wenn  sie  der  Kunst  der  thematischen  Arbeit  nicht 
in  so  umfänglicher  Weise  mächtig  gewesen  wären. 

Theorbe,  Tiorba,  Tuorbe.  Ein  nunmehr  veraltetes,  der  grossen  Basslaute  ähn- 
liches Saiteninstrument,  von  den  Italienern  bisweilen  auch  Arrbileato  oder  Arrbilwto 
{welches  eigentlich  die  grosse  Basslaute  ist  genannt.  Doch  unterschied  sich  die  Theorbe 
von  dieser  durch  einen  sehr  langen  Hals  mit  doppeltem  Wirbelkasten,  von  denen  der 
eine  in  der  Mitte  des  Halses,  der  andere  'mit  einem  seitwärts  etwas  vorstehenden  Kra- 
gen versehen)  am  oberen  Ende  desselben  sich  befand.  Gewöhnlich  hatte  sie  14,  auch 
Iti  Saiten,  von  denen  fi  oder  8 über  dem  mit  Bünden  versehenen  Griff brette  sich  befanden, 
während  die  übrigen  neben  dem  Gritfbrette  nach  dem  zweiten  Wirbelkasten  mit  Kragen 
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Theorbenflügel  — Thubal  oder  Tubal 

hinliefen.  Diese  letzteren  freiliegenden  Saiten,  welche  nicht  durch  Fingeraufsatz  ver- 
kürzt werden  konnten,  also  stets  nur  ihrer  ganzen  Länge  nach  ertönten,  waren  beinahe 
doppelt  so  lang  als  die  Saiten  über  dem  Griffbrette.  Prätorius  [Syntugma  II.  50) 
giebt  uls  ein  Unterscheidungsmerkmal  zwischen  der  Laute  mit  Theorbeukragen  und  der 
Theorbe  selbst  an,  dass  jene  auf  dem  Griff  brette  doppelte  Saiten,  »dieTheorba  aber  durch 
vnnd  durch  nur  eiufache  Saitten  habe«.  Doch  wird  dies  nur  in  der  ersten  Zeit  bei  der 
Theorbe  der  Fall  gewesen  sein,  denn  später  waren  nur  die  neben  dem  Griffbrette  laufen- 
den langen  Saiten  und  ausserdem  die  Chnntarelle  (Sangsaite  oder  Quint)  einchörig,  wie 
bei  den  Lauten,  die  übrigen  über  dem  Griffbrette  befindlichen  Saiten  waren  alle  zwei- 
chürig,  und  zwar  wurde  in  den  tiefsten  Chören  die  eine  Saite  in  die  höhere  Octav  gestimmt, 
in  den  höheren  bis  zur  Chantarelle  aber  Rtanden  beide  im  Flinklange  (Mattheson,  Oreh.  1. 
278).  Noch  bis  gegen  Finde  des  vorigen  Jahrh.  (wennauch  nach  und  nach  seltener)  diente 
die  Theorbe  in  der  Kirchenmusik  und  auch  in  der  Oper  sehr  häufig  statt  des  Clavieres 
zum  Generalbässe  ; sic  »ist  alleine  dahin  gerichtet  (dieweil  wegen  der  grössc  vnd  weiten 
greiffens,  keine  Cnhiraluren  oder  diminntiones  darauf!  gemacht  werden  können,  sondern 
schlecht  vnd  recht  dahin  gegriffen  werden  ’mussj  dass  ein  Ih'scanl  oder  Tenor  rira  roce, 
gleich  wie  zu  einer  Viol  de  Bastardu,  darein  gesungen  werde.  Darneben  aber  ist  sie  auch 
sehr  wol  zu  gebrauchen,  vnd  gar  lieblich  anzuhören,  wenn  sie  neben  andern  Instrumen- 
ten in  cim  gantzen  Cancert,  oder  sonsten  nebenst  dem  Hass,  oder  anstatt  des  Basses 
gebraucht  wird«  (Prätorius,  a.  a.  O.  52). — Derselbe  Schriftsteller  sagt,  dass  man  eine 
Gattung  mit  Geigensaiten  (Darmsaiten)  und  eine  andere  mit  Messing-  und  Stahlsaiten 
habe.  Ferner  gab  es  die  römische  Theorba  oder  Ch  itarron  e mit  sehr  langem, 
(einschliesslich  des  Körpers)  ti  Fuss  S Zoll  betragenden  Halse,  einem  schmäleren  und 
bequemer  zu  handhabenden  Corpus  und  ti  Chorsaiten  über  dem  Griffbrettei  und  die 
paduanische  mit  breiterem  Schallkürper  und  8 Chorsaiten  über  dem  Griffbrette  (am 
langen  Halse  haben  beide  Arten  S Saiten),  »wiewol  von  jahren  zu  jahren  allezeit  mehr 
enderungen  hierinnen  Vorfällen  vnd  erdacht  werden;  durumb  auch  nichts  gewisses  hier- 
von zuschreiben«.  Als  den  Erfinder  nennt  Brossard  den  berühmten  Viol’  da  Gambisten 
Hottemann  um  1050,  und  Mattheson  sagt  um  1750  fa.  a.  O.),  die  Theorbe  hätte  »seit 
etwa  50  — 00  Jahren  der  Lauten  succedirt  um  den  Generalbass  darauf  zu  spielen«,  und 
für  ihren  Erfinder  wolle  man  (d.  h.  doch  wohl  Brossard)  den  Gambisten  Hottemann  hal- 
ten, der  von  Frankreich  aus  den  Gebrauch  derselben  in  Italien  und  anderswo  eingeführt 
habe.  Die  Theorbe  ist  aber  schon  lange  vordem  bekannt  gewesen  ; Arteaga  schreibt  ihre 
Erfindung  dem  B ar  d e 11a  zu,  einem  zur  Zeit  des  Galilei  (also  in  der  zweiten  Hälfte  des 
10.  Jahrh.)  in  Italien  lebenden  Tonkünstler,  und  um  diese  Zeit  wird  sie  auch  entstanden 
sein,  denn  Alessandro  Piccinini  um  1570  (Erfinder  der  Archiliuto)  giebt  in  seinem 
Trallalo  sopra  ln  Tabulalnra  (La  Borde,  Essai  III.  301)  eine  Beschreibung  vom  Ursprünge 
der  Theorbe,  sowie  die  Zeichenlehre  derselben;  Prätorius  Bpricht  von  ihr  um  1010  als 
einem  ganz  allgemein  verbreiteten  Instrument.  Abbildg.  s.  in  Syntayma  II.  Tab.  V. 

Thcorbrnfliigel.  Ein  FTügel  im  I0-Fusston,  mit  drei  Registern,  deren  zwei  mit 
Darmsaiten,  das  dritte  mit  Drathsaiten  bezogen  waren;  erfunden  von  Joh.  Christoph 
F’leischer  um  1718  zu  Hamburg  als  Instrumentenmacher  berühmt.  Er  fertigte  auch 
zweichürig  mit  Darmsaiten  bezogene  Lautenclavicymbel  im  S-F’usston.  Sein  Darmsaiten- 
bezug soll  merkwürdigerweise  vortrefflich  Stimmung  gehalten  haben. 

Theorie  der  (Musik.  Der  Gegenstand  zerfällt  in  zwei  Hauptabtheilungen;  aj  die 
physikalische  Theorie,  welche  mit  der  Akustik  und  der  Lehre  von  den  mathema- 
tischen Verhältnissen (Canonik)  sich  beschäftigt ; — 4)  die  Theorie  der  Tonaetzkunst, 
welche  alle  zum  Tonsatze  gehörigen  Fächer  unter  sich  begreift,  als  die  Lehre  vom  Rhyth- 
mus, der  Melodie  und  Harmonie ; vom  Contrapunkt,  den  Formen,  der  Behandlung  der 
Singstimme  und  Instrumente.  Ueber  alle  diese  Disciplinen  ertheilen  die  einzelnen  betref- 
fenden Artikel  Auskunft. 

Thesis,  der  Niederschlag,  gute  Takttheil,  s.  Niederschlag,  Accent  1 2. 

Thiasos,  bei  den  Griechen  ein  Singetanz  zu  Ehren  einer  Gottheit,  insbesondere  des 
Bacchus. 

Threnodie,  ein  Trauer-  oder  Klaggesang. 

Thubal  oder  Tubal,  T h u balfl  ö te,  ebenwie  Jubal,  Halbprincipal,  Kop- 
pe Ido  ne  etc.,  ein  gewöhnliches  Octavregister  in  der  Orgel. 
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Thunbagg.  bei  den  alten  Orgelbauern  im  16.  Jahrh.  Henennung  der  Grosshohlflöte 
oder  Koppel  *>  Kuss.  Der  Ausdruck  kommt  von  Ton  und  tönend  her:  »Sintemalen  man 
domals  von  den  vnterschiedenc  hassen  oder  Vntersatzen  noch  nichts  gewusst,  vnd  sol- 
chen Bass  Sub hass  vnd  Thunbass,  auch  Coppel  geheissen,  darumb  dass  er  weit  vndToh- 
nend  geklungen,  vnd  den  Werken,  weil  sic  eine  Quinta  tieffer,  als  Chor  Thon  gewesen, 
eine  besondere  brausende  Art  in  solcher  tiefle  gegeben  hat,  dass  ein  vnwissender  meynen 
solle,  es  were  wegen  seines  Thonens  vnd  erfullens  ein  Vntersatz  dabey  vorhanden«.  Prä- 
torius,  Syntagma  11.  132. 

Thurm.  Die  halbrunden,  Thürmen  oder  starken  Halbsäulen  ähnlich  vorspringen- 
den Pfeifengruppen  im  Orgelprospect.  Gewöhnlich  sind  in  der  Mittelfront  drei,  durch 
zwei  in  gerader  Flucht  geordnete  Pfeifenpartien  (sogen.  Felder)  getrennte  Thürme 
vorhanden  ; zuweilen  steht  auch  noch  ein  sehr  grosser  Thurm  (16  oder  32  Fuss)  an  jeder 
Seite  { S ei  tenth  ürme). 

Tibia,  a)  Lateinischer  Name  der  Flöte,  Pfeife,  Schalmey,  überhaupt  der  Blasinstru- 
mente mit  Tonlöchern;  — Jiertcy n thia,  eine  aus  Uuchsbaum  oder  Knochen  gearbei- 
tete phrvgische  Flöte,  nach  der  Stadt  und  dem  Berge  Berecynthus  benannt;  — buxea, 
aus  Buchsbaum  gefertigt;  — dextra,  rechte  (s.  Doppelflöte);  — embateria, 
lacedämonische  Flöte,  mit  welcher  die  vor  dem  Angriffe  des  Feindes  gesungenen  Lie- 
der begleitet  wurden;  — ging  rinn,  die  Schalmey  (von  gingrire,  dem  Gackern  der 
Gans);  — multisonans,  starktönende  Flöte  der  Aegypter,  angeblich  aus  einem  Ger- 
stenhalm (?)  gemacht;  — sinistra,  linke  ( s.  Do  p pe  1 fl  ö te ) ; — Siticinum,  Lei- 
chenblüserflöte;  — tityrina,  Hirtenflöte;  Tibiae  bi  f ores , conjunctae , gemi- 
natae,  die  Doppelflöte ; — impares,  ungleiche,  — jiares,  gleiche  Flöten,  Gattungen 
der  Doppelfiöte ; — hemiopae,  mit  dicht  nebeneinanderliegcnden  Löchern,  für  Kinder. 

— b)  ln  der  Orgel:  — angusta,  die  Dolzflöte  oder  Offenflöte;  — aperta,  eine  offene 
(nicht  gedeckte) ; — sylvestris,  Waldflöte;  — vulgaris , Blockflöte. 

Tibia  eanere,  die  Flöte  blasen ; tibicen,  ein  Flötenspieler. 

Tibia  ufrieularis,  die  Sackpfeife,  Dudelsack. 

Tibiliisfriuin,  das  zu  llom  alljährlich  den  13.  Juni  gefeierte  Fest  der  Pfeifenweihe. 

Tief  nennt  man  solche  Schallempfindungen,  die  durch  niederere  Grade  der  Schwin- 
gungsgeschwindigkeit klangurzeugender  Körper  in  unserm  Gehöre  erweckt  werden, 
s.  Hoch,  Klang. 

Timbre,  der  Klang,  die  Klangfarbe,  qualitative  Beschaffenheit  des  Schalles.  Bei 
der  menschlichen  Stimme  unterscheidet  Manuel  Garcia  ( Ecote  du  Chant,  1840)  ein 
helles  und  ein  dunkles  Timbre  (ehur  et  obscur ) ; alle  Töne  des  ganzen  Stimmumfanges 
können  mit  dem  einen  oder  anderen  Timbre  erzeugt  werden;  die  Bruststimme  erhält 
durch  das  helle  ihren  Glanz,  wird  aber  bei  Uebertreibung  schreiend  und  bellend;  durch 
das  dunkle  erhält  sie  die  Abrundung , Eindringlichkeit  und  Fülle,  wird  aber  bei  Ueber- 
treibung dumpf,  erstickt  und  rauh.  Der  Einfluss  des  Timbre  macht  sich  mehr  bei  hohen 
als  tiefen  Tönen  geltend.  Ferner  nimmt  Garcia  noch  viele  Modificationen  beider  Timbres 
an,  die  dem  einen  oder  anderen  sich  nähern,  aber  im  Allgemeinen  als  Fehler  der  Intona- 
tion anzusehen  sind;  z.  B.  das  gutturale,  wobei  der  Ton  gequetscht;  das  nasale,  wobei 
er  näselnd ; das  dicke,  wobei  er  aufgequollen  etc.  klingt.  Im  weiteren  Sinne  versteht 
man  unter  Timbre  auch  die  allgemeinen  Klangeigenschaften  der  Stimme , wonach  sie 
weich,  voll,  stark,  oder  scharf,  spitz,  dünn  ; offen,  hell,  glänzend,  metallisch  oder  gedeckt,  * 
dunkel,  matt,  heiser  etc.  erscheint. 

Tintiiiiiabuliim,  eine  kleine  Glocke  oder  Schelle;  bei  den  Alten  ein  Instrument 
mit  daran  gereihten  Schellen,  welche  beim  Schütteln  erklangen. 

Tinrba,  die  Theorbe. 


Tirade,  die  Ausfüllung  zweier  in  der  Tonleiter  von  einander  entfernt  liegenden 
Töne  mit  stufenweisen  Zwischentönen  von  einerlei  Zeitwerth,  z.  B. 
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Das  Wort  ist  auch  in  der  Sprache  gebräuchlich,  und  solche  Tiraden  sind  es,  womit  einige 
Musikschriftsleller  der  Gegenwart  einen  Inhalt  von  Seiten  auf  einen  Umfang  von  Bänden 
ausrecken,  bombastische  von  unnöthigem  Wortkrame  aufgeblasene  Heden,  geschwol- 
lene Wortbovistc  mit  Staub  als  Inhalt.  ' 

Tiranas,  Ton  a tili  as , spanische  Nationalgesänge,  Romanzen,  im  ’/.-Takt  von 
langsamer  Bewegung,  von  der  Zither  begleitet. 

Tire.  a)  Auf  Notentiteln,  ausgezogen,  aus  einem  grösseren  Werke.  — Aj  Beim 
Violinspiel;  der  Bogen  soll  völlig  ausgezogen  werden,  wodurch  ein  geringes  Zögern  im 
Striche  beabsichtigt  wird.  Auch  gleichbedeutend  mit  Herabstrich  (s.  daselbst}. 

Toccata,  eine  alte,  früher  sehr  stark,  gegenwärtig  jedoch  nicht  mehr  gepHegte,  Ta- 
steninstrumenten natureigene  phantasieartige  Spielform.  »Sie  wird  aber  von  den  ltalis 
meines  erachtens« , sagt  Prätorius’),  »daher  mit  dem  Namen  Toccata  genennet,  weil 
Toccare  heisst  tätigere,  attingere,  vnd  Toccata,  lachte:  So  sagen  auch  die  Italiänor ; Toc- 
cate  an  ftneo:  das  heisst,  beschlagt  das  Instrument,  oder  begreifft  das  Clavier  ein  wenig: 
daher  Toccata  ein  Durchgritf  oder  Begreiffung  des  Clavicres  gar  wol  kan  genennt  wer- 
den«. Schwerer  als  von  dem  Namen  ist  es,  von  der  Form  und  Charactereigenthümlich- 
keit  der  Toccata  eine  deutliche  F.rklärung  zu  geben;  denn  sie  gehört  zum  etile  a mente 
non  a penna,  zu  den  phantasieurtigen  Gattungen  von  Tonstücken,  die,  wenngleich  eben- 
sogut wie  Sätze  von  geschlossener  Form  an  eine  musikalisch  und  dem  Kunstgefühle 
nach  folgerichtige  Entwickelung  gebunden , doch  keinem  der  bestimmten  Formtypen 
sich  anschliesscn , sondern , auch  wenn  sie  ausgearbeitet  und  aufgeschrieben  werden, 
doch  mehr  der  augenblicklichen  Eingebung  entsprungen  zu  sein  scheinen.  Und  die  Toc- 
cata gehört  zu  den  freiesten  der  phantasieartigen  Formen ; dieses  bezeugen  die  meisten 
der  noch  vorhandenen  Monumente,  wenngleich  deren,  im  Vergleich  zur  vielfachen  An- 
wendung, welche  die  Toccata  ihrer  Zeit  gefunden  haben  muss,  nicht  gar  viele  sind,  da 
es  im  Wesen  dieser  Form  liegt,  weniger  auf  dem  Papier  ausgearbeitet  als  unmittelbar 
frei  aus  der  Phantasie  hergegeben  zu  werden.  Ebendasselbe  sagen  auch  die  älteren 
Erklärer;  Prätorius’)  beschreibt  sie  als  »ein  Präambulum  oder  Präludium,  welches 
ein  Organist,  wenn  er  erstlich  vff  die  Orgel,  oder  Clavicymbalum  ein  Mutet  oder  Fugen 
anfehet,  aus  seinem  Kopff  vorher  phantasieret,  mit  schlechten  entzeln  griffen  vnd  Colo- 
raturen  etc.  Einer  aber  hat  diese,  der  andere  eine  andere  Art«.  Mattheson’)  sagt  von 
den  Toccaten,  die  er  mit  den  Boutaden,  Capricci,  Prätudes,  Ritomelli  etc.  zu  den  Phan- 
tasien rechnet,  dass  sie  »so  wenig  Schranken  und  Ordnung  hielten,  dass  man  sie  schwer- 
lich mit  einem  andern  Namen,  als  guter  Einfälle,  belegen  könne.  Daher  sei  ihr  Abzei- 
chen die  Einbildung«. 

Eine  wesentliche  Eigentümlichkeit  der  Toccata  ist,  dass  sie  entweder  garkeine,  oder 
doch  nur  selten  und  dann  auch  nur  in  einzelnen  Partien,  zusammenhängend  fortfliessende 
Melodie  enthält,  sondern  dass  die  melodischen  Schritte,  wenn  überhaupt  als  solche  er- 
kennbar, meist  auf  mannigfaltige  Art  gebrochen  und  durch  Passagen  und  Spielfiguren 
umschrieben  werden.  Verschiedene  Arten  Arpeggien,  schneller  Passagen,  laufender 
Gänge  und  gebrochener  Akkorde,  in  denen  oft  beide  Hände  sich  ablösen,  wechseln  bald 
mit  einander  ab,  und  zwar  häufig  ohne  dass  eine  Figur  festgehalten  und  fortgesponnen 
wird;  liegt  ihnen  auch  eine  bestimmte  harmonische  und  mitunter  auch  melodische  Fort- 
schreitung  zu  Grunde,  so  ist  sie  doch  nicht  das  wesentliche,  das  freie  phantasieartige 
Spiel  herrscht  durchaus  vor,  kunstvollere  Durchführung,  welche  lange  Ueberlegung  for- 
dert, erscheint  nur  vcrgleichungsweise  selten,  die  fugirte  Schreibart  findet  keine  Stelle, 
und  was  von  imitatorischen  und  canonischen  Bildungen  vorkommt,  hat  gemeinhin  auch 
mehr  nur  das  Ansehen  eines  Productes  augenblicklicher  Eingebung  als  absichtlich  kunst- 
voller Ausarbeitung.  »Die  Hauptsätze  und  Unterwürfe  lassen  sich  zwar  nicht  ganz  aus- 
schliessen,  sie  dürfen  aber  nicht  recht  aneinanderhangen«,  sagt  Mattheson*)  weiter,  »viel- 
weniger ordentlich  ausgeführt  werden;  daher  denn  diejenigen  Verfasser,  welche  in  ihren 
Toccaten  und  Phantasien  förmliche  Fugen  durcharbeiten,  keinen  Begriff  von  dem  vorha- 
benden Stil  haben,  als  welchem  kein  Ding  so  sehr  zuwider  ist,  als  die  Ordnung  und  der 


1)  Synfagma  mutirum,  III.  23. 

2)  a.  «.  O. 

3)  Kern  melodischer  Wissenschift  8.  122. 

4)  Vollkommene  Capelim.  8.  88. 
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Zwang.  Wer  die  meisten  künstlichen  Schmückungen  und  seltensten  Fälle  anbringen 
kann,  der  fährt  am  besten«.  Der  Satz  ist  meist  homophon,  sehr  oft  einstimmig,  eben  in 
jenen  erwähnten,  an  beide  Hände  vertheilten  Passagen,  und  dann  auch  wohl  mit  kräf- 
tigen Accentakkorden  und  zwei-  und  mehrstimmigen  Partien  untermischt.  Auf  dem  (.'la- 
vier und  der  Orgel  ist  die  Toccata  entstanden  und  einzig  und  allein  auch  nur  zu  Hause; 
Uebertragung  auf  ein  Ensemble  von  Instrumenten  oder  das  Orchester  duldet  sie  keines- 
wegs, gemachter  Versuche  ungeachtet.  Es  mag  sein,  dass  sie  vom  Clavier  zuerst  ausge- 
gangen ist;  indem  den  zu  ihrer  Entstehungszeit  gebräuchlichen  (.'lavieren  ein  länger  aus- 
klingender  Ton  noch  mehr  abging  als  den  unsrigen,  war  Veranlassung  genug  zu  einer 
Ausdrucksweise  gegeben,  welche  schnell  bewegte  Figuren,  Akkord-  und  andere  Passa- 
gen, getragener  Melodie  vorzieht;  die  Orgel,  wenigstens  der  Spielart  nach  dem  ("laviere 
nahe  verwandt,  behielt  in  der  Toccata  auch  dieselbe  Darstellungsweise  bei,  doch  nicht 
ohne  sie  in  mancher  Hinsicht  ihrem  eigenen  Klangcharacter  gemäss  zu  modificiren;  denn 
es  finden  sich  in  Orgeltoccaten  , wenngleich  nicht  andauernd  getragene  Melodien  und 
fugirtc  Sätze,  so  doch  mehr  auf  den  Fortklang  gehaltener  Töne  berechnete  Stellen. 

Die  Form  der  Toccata  im  Grossen  und  Ganzen  lässt  sich  schwer  von  der  anderer 
Phantasien  unterscheiden ; man  findet  Sätze  mit  Präludium  oder  Phantasie  bezeichnet, 
die  man  ebensogut  Toccata  nennen  könnte,  und  wiederum  Toccaten  von  beiweitem  ge- 
schlossenerer Form;  z.  B.  die  grosse  F dur  Toccata  von  Bach,  mit  durchaus  canonisehcr 
und  imitatorischer  Entwickelung  und  wiederkehrenden  Hauptsätzen.  Und  auch  andere 
haben  in  der  That  entweder  einen  oder  mehrere  wirkliche  Hauptgedanken  oder  Haupt- 
themafiguren, die  durchaus  thematisch  verarbeitet  werden,  auch  wohl  in  gewisser  Ord- 
nung wiederkehren  (i.  B.  Toccata  in  I)  moll,  Dorisch,  von  S.  Bach),  zeigen  geschlossene 
Gestaltungen  und  deutliche  Gruppirung,  wennauch  nicht  allemal  im  Sinne  des  Perioden- 
baues  freier  Formen.  Andere  hingegen  haben  keine  bestimmt  ausgeprägten  Themen, 
zuweilen  werden  sogar  die  angeschlagenen  nicht  einmal  thematisch  weiter  ausgebildet, 
sondern  wechseln  häufig,  mitunter  nach  wenigen  Takten  (z.  B.  Toccata  in  Dmoll  von 
Bach;  Peters,  Bd.  IV).  Das  ganze  Stück  hat  alsdann  einen  durchaus  präludirenden 
Character.  Nicht  selten  wird  im  ganzen  Satze  die  einmal  angeschlagene  metrische  Bewe- 
gung festgehalten,  und  nur  etwa  durch  schnellere  Spielfiguren  oder  durch  langsamere 
Arpeggio's,  Halte  u.  dergl.  zeitweilig  unterbrochen  ; oft  aber  wechselt  auch  die  metrische 
Bewegung  häufig.  Ausserdem  werden  zwar  die  meisten  Toccaten  in  den  Takt  eingekleidet, 
darum  aber,  wie  auch  alle  anderen  Phantasiestücke,  noch  keineswegs  streng  taktmässig 
vorgetragen,  sondern  der  Spieler  überlässt  sich,  mit  Beschleunigung  und  Verzögerung  des 
Tempo  sowie  auch  mit  Verminderung  oder  Vermehrung  einzelner  Notcnwerthe,  ganz 
seinem  Gefühl  und  seiner  vom  Character  des  Tonsatzes  gewonnenen  Einsicht.  Auf  der 
Orgel  wird  in  vielen  Fällen  die  Bewegung  an  sich  etwas  gemässigter  sein  müssen  als  auf 
dem  Claviere  oder  PedalHügel,  weil  dort  sehr  schnelle  I.äufc  namentlich  nicht  allemal 
mit  erwünschter  Deutlichkeit  herauskommen,  wenn  das  Begierwerk  nicht  sehr  gelen- 
kig ist. 

Bei  S.  Bach  schliesst  sich  der  Toccata  jederzeit  eine  Fuge  an,  in  welcher  das  freie 
Phantasielebcn  eine  Concentration  in  fester  Form  erfährt.  Er  verlieh  dieser  Form  über- 
haupt die  höchste  Durchbildung,  welche  sie  zu  erreichen  vermag.  Unter  seinen  Vorgän- 
gern kann  man  nur  von  denjenigen  sprechen,  deren  Werke  im  Druck  ausgegangen  sind, 
und  hier  sind  llossi  [Toccata  e corrente  etc.  163.'*)  ; Froberger  (1695,  1699  und  17141; 
Georg  Muffat  (1690,  Aparatm  Musico  organicut  und  Göttlich  Muffat  als  her- 
vorragend zu  nennen;  als  der  bedeutendste  jedoch  wohl  Claudio  Merulo  ( 1 557  Orga- 
nist zu  St.  Marcus  in  Venedig,  Tuccale  d'inUwolatnra  d' Organa  159S);  er  scheint  zuerst 
der  Toccata  eine  gewisse  festere  Form  gegeben  zu  haben.  C.  v.  Wintcrfeld  beschreibt 
sie  in  seinem  Werke  Joh.  Gabrieli  und  sein  Zeitalter  II.  103. 

Tocratina,  ein  Tonstück  nach  Art  der  Toccata,  jedoch  von  kleinerer  Form. 

Toronto,  Touquet,  in  Trompetenchören  eine  vierte  Trompetenstimme  (die  an- 
deren drei  sind  zwei  Clarinen  und  ein  Principal),  welche  oft  in  Ermangelung  von  Pauken 
die  beiden  Paukentöne  als  eine  Art  Grundslimmc  machen  muss. 

Toti.  I)  Allgemein  genommen,  die  relative  Höhe  oder  Tiefe  eines  Klanges,  die  durch 
die  grössere  oder  geringere  Anzahl  Schwingungen,  welche  der  klangerzeugende  Körper 
in  einer  gewissen  Zeiteinheit  zurücklegt,  bedinglist.  S.  Klang  I A,  4 c.  Relativ  kann 
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diese  Tonhöhe  dem  allgemeinen  Begriffe  nach  für  unseren  musikalischen  Gebrauch  immer 
nur  deshalb  genannt  werden,  weil  wir  absolute  Tonhöhe  einem  Klange  nicht  zuschreiben 
können,  bevor  er  mit  einem  oder  mehreren  anderen  auf  bestimmte  Tonhöhe  fixirten  Klän- 
gen verglichen  ist.  Um  absolute  Höhe  und  Tiefe,  d.  h.  einen  unabänderlichen  Grad  der 
Höhe  und  Tiefe,  für  einen  jeden  Ton  in  der  Musik  zu  haben,  muss  erst  ein  Ton  von  einer 
bestimmten  Anzahl  Schwingungen  in  einer  Zeiteinheit  als  Normal-  oder  Slimmtun  ange- 
nommen und  festgesetzt  werden ; von  diesem  Stimmtone  aus  sind  alsdann  alle  übrigen  Ton- 
höhen sehr  leicht  anzugeben.  An  sich  ist  der  Stimmton  allerdings  ebenfalls  etwas  Will- 
kürliches, man  kann  z.  B.  den  Ton  von  etwa  435  oder  413  Schw.  in  der  Zeitsecunde  eben- 
sogut a,  nennen,  wie  den  von  440;  hat  man  ihn  jedoch,  wie  in  neuerer  Zeit  den  Gabel- 
ton su  440  Schw.  in  der  Secunde  fest  angenommen,  so  ist  damit  absolute  Höhe-  und 
Tiefebestimmung  auch  für  alle  übrigen  Töne  des  ganzen  Tonsystemes  gegeben.  Gesetzt, 
man  habe  zwei  rein  gestimmte  Claviere  vor  sich,  deren  Stimmton  aber  verschieden  ist, 
so  klingt  jeder  Ton  auf  dem  einen  Instrumente  höher  als  auf  dem  andern,  ungeachtet  bei 
jedem  dieser  Instrumente  jeder  einzelne  Ton  insbesondere  seinen  bestimmten  Grad  der 
Höhe  hat,  von  dem  er,  ohne  unrein  zu  werden,  nicht  abweichen  kann.  Folglich  ist  der 
Grad  der  Höhe  und  Tiefe  eines  jeden  einzelnen  ToneB  so  lange  relativ,  bis  der  Stimm- 
ton selbst  auf  eine  feste  Tonhöhe  fixirt  ist.  Solche  Beziehung  findet  nicht  allein  bei  dem 
schon  völlig  in  eine  zusammenhängende  Ordnung  gebrachten  Tonmaterial  der  Musik, 
das  ist,  bui  einem  völlig  ausgebildeten  Tonsysteme,  sondern  auch  bei  der  natürlichen  Er- 
zeugung der  Töne  statt ; denn  in  eben  dem  Grade,  in  welchem  ein  angegebener  Ton  höher 
oder  tiefer  ist,  klingen  selbstverständlich  auch  die  ihm  angehörenden  aliquoten  Tonver- 
hältnisse höher  oder  tiefer  mit.  — Häufig  bedient  sich  auch  ein  unrichtiger  Sprach- 
gebrauch des  Wortes  Ton,  wenn  von  der  qualitativen  Beschaffenheit  eines  Schalles,  also 
vom  Klange  (s.  daselbst),  die  ltede  ist.  Ton  und  Klang  sind  aber  dem  Begriffe  nach  ver- 
schieden; der  Klang  erfordert  nur,  dass  die  Schallwellen  an  Form  regelmässig  sind  und 
in  gleichen  Zeiträumen  aufeinandcrfolgen , ohne  ihre  Anzahl  in  einer  Zeiteinheit  zu  be- 
rücksichtigen-, der  Ton  hingegen,  die  Höhe  oder  Tiefe  des  Klanges,  hängt  allein  von  der 
Anzahl  jener  an  Form  und  Zeitfolge  regelmässigen  Schallwellen  ab,  und  die  Klangfarbe 
oder  Qualität  eines  Schalles  kommt  bei  ihm  ebensowenig  in  Betracht,  wie  beim  Character 
des  Klanges  die  Anzahl  der  Schwingungen.  Deshalb  ist  es  unrichtig,  eine  die  Klang- 
farbe bezeichnende  Eigenschaft  eines  Instrumentes  oder  einer  Stimme  auf  den  Ton  zu 
beziehen,  und  zu  sagen,  das  Klangwerkzeug  habe  einen  guten,  schlechten,  rauhen,  zar- 
ten etc.  Ton,  statt  Klang.  Indem  von  Schall-,  Klang-  und  Tonbildung  in  dem  schon  an- 
geführten Art.  Klang  ausführlicher  gehandelt  ist,  bleibt  hier  nur  übrig,  dos  Wort  Ton 

2)  im  engeren  Sinne  oder  seiner  besonderen  Kunstbedeutung  nach  zu  betrachten. 

Wir  bedienen  uns  desselben  — a]  zur  Bezeichnung  eines  jeden  besonderen  in  der  Musik 
gebräuchlichen  Klanges,  dessen  Höhe-  und  Tiefeverhältniss  bestimmt  ist.  Unser  moder- 
nes gleichschwebend  temperirtes  Tonsystem  enthält  nur  12  wesentlich  von  einander  ver- 
schiedene Töne,  nämlich  die  im  Umfange  einer  Octav  befindlichen  12  Halbtöne;  alle 
übrigen  in  der  Musik  gebräuchlichen  Töne  sind  nichts  als  höhere  oder  tiefere  Wieder- 
holungen dieser  innerhalb  einer  Octav  enthaltenen  12  Iialbtöne,  denn  die  Töne  einer 
höheren  Octav  stehen  zu  einander  in  genau  denselben  Verhältnissen,  die  den  Tönen  der 
tieferen  Octav  eigen  sind  (vergl.  Intervall;.  Wenn  man  daher  von  einem  Tone  spricht, 
so  handelt  es  sich  entweder  nur  darum,  zu  wissen  welcher  von  den  1 2 Tönen  der  Octav 
gemeint  ist,  und  in  diesem  Falle  genügt  es,  ihn  einfach  mittels  seines  Buchstabennamens, 
d a e etc.,  zu  bezeichnen ; oder  nmn  will  auch  zugleich  die  Höhe  der  Octav  kennen,  in 
welcher  dieser  Ton  ausgeübt  werden  soll,  und  in  dieser  Hinsicht  ist  aus  den  Art.  No- 
tenschrift und  Tabulatur  bekannt,  dass  die  verschiedenen  Octaven  mit  den  Namen 
Contra-,  grosse,  kleine,  eingestrichene  etc.  Octav  benannt  und  die  näheren 
Bestimmungen,  in  welcher  dieserOctaven  derTon  auszuüben  ist,  dem  Buchstabenzeichen 
des  Tones  beigefügt,  oder  durch  die  Stellung  der  Note  im  Linien-  und  Schlüsselsysteme 
ausgedrückt  werden.  Wenn  man  daher  dem  Grundtonc  des  ganzen  Tonsystemes  einen 
bestimmten  Grad  der  Tiefe  giebt,  so  kann  man  alsdann  durch  diese  nähere  Bezeichnung 
den  bestimmten  Grad  der  Höhe  und  Tiefe  aller  in  der  Musik  gebräuchlichen  Töne  aufs 
genaueste  bezeichnen;  daher  sagt  man : das  eingestrichene  e, , das  Grosse  A etc.;  und 
nimmt  man  an,  wie  dem  erfahrungsmässig  auch  so  ist,  dass  das  Grosse  Contra- C (C,)  in 
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der  Secunde  16,j>  Schwingungen  macht,  ko  weis»  man  mit  völliger  Gewissheit,  dass  durch 
66  Schwingungen  in  gleicher  Zeit  das  Grosse  C,  durch  220  das  kleine,  durch  440  da»  ein- 
gestrichene a (o, ) entsteht,  da  die  Schwingungszahlen  der  Töne  einer  Octav  in  der  nächst- 
höheren sich  verdoppeln,  in  der  nächsttieferen  die  Hälfte  betragen.  — Aj  Zur  Bezeich- 
nung eines  Intervalles,  dessen  beide  Enden  um  eine  diatonische  Stufe  von  einander 
entfernt  sind.  Weil  aber  die  diatonischen  Stufen  unserer  Scala  nicht  gleich  gross  sind, 
bezeichnet  man  dos  Intervall  einer  grossen  diatonischen  Stufe  mit  dem  Namen  Ganzer 
Ton,  und  nennt  hingegen  den  Zwischenraum  der  kleineren  Stufen  einen  Halben  Ton; 
demnach  machen  die  Stufen  o d,  d e,  f g,  g a und  a h Ganze  Töne,  die  Stufen  e f und 
h c hingegen  nur  Halbe  Töne  aus.  ln  der  natürlichen  Erzeugung  der  Töne  erscheinen 
sowohl  der  Ganze  als  der  Halbe  Ton  wiederum  in  je  zwei  verschiedenen  Grössen.  Es 
ergiebt  sich  nämlich  bei  der  Tonberechnung  ein  grosser  Ganzer  Ton  im  Verhältnis» 
9:S  Log.  170,  und  ein  kleiner  Ganzer  Ton  10:9  Log.  152;  der  Halbe  Ton  erscheint 
als  grosser  Halber  Ton  (die  kleine  diatonische  Stufe  e f oder  h c ) im  Verhältnis» 
16:15  Log.  93,  und  als  kleiner  Halber  Ton  ;die  chromatische  Tonstufe),  z.  B . f /*, 
h b etc.,  nach  der  Berechnung  des  reinen  diatonischen  Tonsystemes  im  Verhültniss 
25:24  Log.  59.  Von  der  Berechnung  und  Ausübung  der  grossen  und  kleinen  Verhält- 
nisse des  Ganzen  und  Halben  Tones  ist  in  den  Artikeln  Ganzer  und  Halber  Ton, 
Klanggeschlecht  etc.  gehandelt  worden;  im  gleichschwebend  temperirten  Tonsysteme 
aber  lallt  der  Unterschied  der  grossen  und  kleinen  Ganzen  und  Halben  Töne  fort,  indem 
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nur  einfach  Ganze  und  Halbe  Töne,  der  Halbe  Ton  zu  ;*  Octav,  darin  enthalten  sind. 
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— c)  ln  noch  engerem  Sinne  als  Abkürzung  für  Tonart;  man  sagt,  ein  Musikstück 
stünde  in  einem  gewissen  Ton,  statt  in  einer  gewissen  Tonart.  Denn  denjenigen  Ton,  der 
bei  der  Tonverbindung  und  Modulation  eines  Stückes  zu  Grunde  gelegt  wird  und  zu 
dem  alle  übrigen  Töne  ihre  besonderen  Beziehungen  erhalten,  das  heisst,  denjenigen 
Ton,  der  allen  in  einem  Tonstück  oder  in  einem  besondem  Theile  desselben  melodisch 
und  harmonisch  verbundenen  Tönen  eine  bestimmte  Intervallengrösse  (als  Terz,  Quart  etc.) 
ertheilt,  nennt  man  den  Grundton  der  Tonart.  Wenn  man  demnach  sagt , ein  Tonstück 
sei  in  diesem  oder  jenem  Tone  gesetzt,  oder  die  Modulation  desselben  wende  sich  in 
diesen  oder  jenen  Ton,  so  ist  damit  nichts  anderes  gemeint,  als  dieser  Ton  sei  der  Grund- 
ton der  betreffenden  Dur-  oder  Molltonart.  Weil  nun  die  Modulation  eines  Tonstücke» 
nicht  durchaus  in  dem  Tone,  in  welchem  es  begonnen  und  beschlossen  wird,  sich  bewegt, 
sondern  auch  andere  näher  oder  entfernter  oder  auch  garnicht  verwandte  Töne  betritt, 
nennt  man  den  Ton,  in  dessen  Tonleiter  cs  beginnt  und  schliesst,  den  Hauptton,  oder 
die  Haupttonart.  Im  folgenden  Artikel  werden  die  Tonarten  einer.näheren  Betrach- 
tung unterzogen.  — d)  ln  metaphorischer  Bedeutung,  in  der  Musik  wie  auch  in  der  Ma- 
lerei und  Dichtkunst  als  allgemeine  Bezeichnung  der  dem  Kunstwerke  zu  Grunde  liegen- 
den Art  der  Stimmung.  Wir  sagen : das  Tonstück  ist  in  einem  heitern  oder  traurigen, 
ernsten  oder  muntern  Tone  gehalten,  und  meinen  damit  nichts  anderes  als  den  allgemei- 
nen Character  desselben,  lmgleichen  sprechen  wir  wie  in  der  Musik  von  Klangfarben, 
so  in  der  Malerei  von  Farbentönen.  — Von  dem  gesammten  Tonumfang,  dessen  unsere 
heutige  Musik  sich  bedient,  sowie  von  den  verschiedenen  Tonverhältnissen,  ist  in  den 
Artikeln  Notenschrift,  Temperatur,  Intervall,  Verhältn iss  etc.  ausführlich 
gehandelt. 

Tonale  Fnge,  Fuga  tonale,  in  tono,  del  tuono,  die  Art  der  Fuge,  in  wel- 
cher die  Octavtheilung  cingehalten  wird,  der  Gefährte  in  der  obern  Hälfte  der  Octav 
antwortet,  wenn  der  Führer  in  der  untern  Hälfte  steht,  und  umgekehrt;  verschieden  von 
der  Fuga  reale,  in  welcher  die  Octavtheilung  nicht  berücksichtigt,  sondern  der  Quin- 
tenschritt mit  einem  Quintenschritte  und  der  Quartenschritt  mit  einem  Quartenschritte 
beantwortet  w urde,  wobei  man  aber  den  Ton  einhielt,  insofern  man  keine  anderen  Ver- 
setzungszeichen anwandte  als  der  Tonart  eigenthümlich  zugehörten. 

Tonart.  Ein  Inbegriff  von  Tönen,  die  in  gewissen  Beziehungen  zu  einem  Haupt- 
oder Grundtone  stehen.  Ihren  einfachsten  melodischen  Ausdruck  findet  die  Tonart  in 
der  sogenannten  diatonischen  Tonleiter,  der  stufenweisen  Fortschreitung  vom  Grundtone 
zur  Octav  durch  fünf  Ganze  und  zwei  grosse  Halbe  Töne;  harmonisch  dargestcllt  wird 
sie  durch  die  auf  den  Stufen  der  diatonischen  Scala  aus  Bestandtheilen  derselben  gebil- 
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deten  Akkorde,  speciell  durch  die  drei  Hauptakkorde,  nämlich  die  Dreiklänge  auf  der 
1.,  4.  und  5.  Tonstufe.  Wir  pflegen  für  gewöhnlich  den  Aufdruck  'l’ouart  in  zweifachem 
Sinne  zu  gebrauchen : einmal  für  etwa»  innerlich  Verschiedenes,  das  anderemal  für  etwas, 
hei  vollkommener  innerer  Aehnlichkeit,  nur  äusserlich  (örtlich;  sich  Unterscheidendes, 
Wir  verstehen  darunter  den  Dur-  und  Mollbegriff  im  allgemeinen,  sagen  statt  Dur-  und 
Mollgeschlecht,  auch  Dur-  und  Molltonart;  nennen  ebensowohl  aber  auch  die  Transpo- 
sitionen des  Dur-  und  Mollgeschlechtes  auf  die  12  Halbtönc  der  Octav,  Tonarten,  als  die 
D,  D,  A?  etc.  Dur-,  G,  F*  D etc.  Molltonart.  Dur-  und  Mollgeschlecht  aber  sind  etwas 
innerlich,  d.  h.  hinsichts  der  Intervallenverhältnisse , Verschiedenes;  Transpositionen 
unterscheiden  sich  nur  äusserlich,  nur  durch  höhere  oder  tiefere  Tonlage.  Diese  sind 
Tonarten,  jene  aber  Octavgattungen,  und  beide  Begriffe  wohl  auseinanderzuhalten.  Octav- 
gattungen  weichen  von  einander  hinsichts  der  Lage  ihrer  Halbtöne  ab,  Tonarten  sind 
nichts  als  Versetzungen  oder  Transpositionen  ein-  und  derselben  Octavgattung  auf  einen 
anderen  Grundton,  wie  schon  unter  Tetrachord  etc.  III  A,  B näher  auseinanderge- 
setzt ist.  So  sind  die  nachstehend  unter  11  und  III  erklärten  Kirchentöne  und  Tonarten 
des  16.  Jahrh.  Octavgattungen,  deren  Intervalle  in  immer  anderen  Verhältnissen  zueinan- 
der stehen,  da  die  beiden  diatonischen  Halbtöne  an  immer  anderen  Stellen  liegen.  Die 
Halbtönc  in  der  Dorischen  Octav  D E~F  G A H~C  werden  von  der  2.  mit  der  3.  und 
von  der  6.  mit  der  7.  Stufe;  in  der  Phrygischen  E~F  G A H~C  I)  von  der  I.  mit  der 
2.  und  von  der  5.  mit  der  6. ; in  der  I.ydischen  auf  F von  der  I.  und  5.  und  von  der  7. 
und  S.  Stufe  gebildet,  woraus  denn  innerlich  verschieden  gestaltete  Gattungen  der  Octav 
[$peciet  octacae),  Tonreihen,  deren  Diatonik  innerhalb  der  Octav  immer  eine  andereist, 
hervorgehen.  Daher  denn  auch  unsere  durch  die  Intervallenverhältnisse  verschiedene 
Dur-  und  Molltonart  eigentlich  Octavgattungen  sind  (die  Ionische  und  Aeolischc  Octav- 
gattung des  16.  Jahrh.)  und  zwei  innerlich  von  einander  abweichende  Tongeschlech- 
ter bilden.  Tonarten  hingegen  sind  die  verschiedenen  Arten  von  Versetzungen  auf 
immer  andere  Töne , welche  mit  den  Octavgattungen  vorgenoramen  werden,  wenn  sie 
höhor  oder  tiefer  ausgeübt  werden  sollen,  wobei  natürlich  die  Versetzungszeichen  in  An- 
wendung kommen  müssen.  Also  z.  B.  die  Transposition  der  Dorischen  Octav  auf  die 
Oberquart  g,  mit  einem  \>  vor  h,  ist  eine  Tonart,  und  ebenso  sind  die  Transpositionen 
unserer  Dur-  und’Molloctav  auf  die  12  Halbtöue  nur  höhere  oder  tiefere  und  mit  mehr 
oder  weniger  Versetzungszeichen  notirte,  jedoch  an  Intervallcninhalt  einander  völlig 
ähnliche  Tonarten.  Von  diesen  modernen  Dur-  und  Molltonarten  ist  im  V.  Abschnitt 
dieses  Artikels  die  Rede. 

I.  Tonarten  und  Octavgattungen  der  Griechen ; Erklärung  derselben  im  Zusammen- 
hänge mit  der  Tetrachordeintheilung  s.  im  Artikel  Tetrachord  und  'ton  system 
der  Griechen  II  A,  B. 

II.  Kirchentöne,  Kirchentonarten,  die  dem  alten  Choralgesange  zu  Grunde 
liegenden,  in  der  kirchlichen  Musik  des  ganzen  Mittelalters  und  der  neueren  Zeit  bis 
um  Mitte  des  17.  Jahrh.  herrschend,  im  Choral  noch  bis  ins  16.  Jahrh.  hinein  in  Gebrauch 
gewesenen  acht  diatonischen  Octavgattungen.  — A.  Ursprünglich  sind  sie  griechische 
Octavgattungen;  Ambrosius,  Bischof  zu  Mailand,  soll  bekanntlich  (doch  ohne  das:, 
wir  geschichtliche  Bürgschaft  hiefür  haben)  bei  Einrichtung  seines  Kirchengesanges  um 
375,  aus  den  sieben  Octavgattungen  des  griechischen  Systeme»  vier  ausgewählt  und  für 
den  Gebrauch  im  kirchlichen  Gesänge  bestimmt  haben.  Nämlich,  nach  griechischer  Be- 
nennung, die  Phrygische  D—d,  Dorische  E — e,  Hypolydische  F — f,  und  Hypophry- 
gische  (Ionische)  O — g.  Doch  behielt  man  die  griechischen  Provinzennamcn  nicht  bei 
(sie  tauchen  erst  später,  etwa  gegen  das  10.  Jahrh.,  wieder  auf,  und  zwar  in  abweichen- 
der Anwendung,  s.  III),  sondern  bediente  sich  statt  ihrer  zur  Benennung  der  Töne  nur 
der  einfachen  Zahlnamen:  Trotu*  ( primu« , der  Erste),  Denteru*  [fecundnt , der 
Zweite),  Tritui  (laiüu,  der  Dritte),  und  Tetrardui  {quartus,  der  Vierte)  Tonn* ' j. 
Sämmtliche  vier  Octavgattungen  enthalten  keine  underen  Intervalle  als  die  der  diato- 
nischen Cdur  oder  Amol!  Tonleiter  ungehörigen ; wie  sie  aus  den  drei,  nach  Lage  ihres 
Halbtoncs  verschiedenen  Gattungen  der  Quart,  von  einander  abweichend  zusammengesetzt 

t)  Tonus,  Modus  oder  Tropus , Oclavgattuiig.  Diu  Wort  Tropus  wurde  später  insbesondere  auf  die  den 
Psalmen-,  Responsorirn  - und  Introitusvcrscn  angchätigten  melodischen  Formeln  angewendet,  t.  Tropus. 
Ucbrigens  sind  die  Octavgattungen  gewissermassen  auch  melodische  Fortnein. 
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sind,  ist  unter  Tetrachord  etc.  I A;  III  A näher  erklärt.  Gehören  die  Intervalle 
dieser  Octavgattungen  auch  ein-  und  derselben  diatonischen  Scala  an,  so  stehen  sie  doch 
in  immer  anderen  Beziehungen  zu  ihren  Grundtönen,  wodurch  sie  gleichsam  als  melo- 
dische Formeln  erscheinen: 
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Die  Halbtöne  sind  durch  Bindebogen  angedeutet,  woraus  man  die  Verschiedenheit  der 
Octavgattungen  leicht  ersieht.  Uebrigens  ist  der  herkömmliche  Name  Tonart  in  seiner 
Anwendung  auf  die  Octavgattungen  christlicher  Zeit  ebenso  ungenau  wie  auf  die  des 
griechischen  Systeme*,  und  aus  der  Verwechselung  der  Begriffe  Tonart  (Transposition' 
und  Octavgattung  (species  octavae,  xpecies  diapason ) entstand  später  auch  die  verkehrte 

Anwendung  der  griechischen  Namen  Dorisch,  Phrygisch  etc.  B.  Jeder  der  vier 

Ambrosianischen  Octavgattungen  soll  Gregor  der  Grosse  einen  Nebenton  auf  der 
Unterquart  hinzugefügt  haben  ; jene  alten  vier  Ambrosianischen  Haupttöne  nannte  man 
authentische  [authentici,  id  exl  auctorales) , die  neuen  von  ihnen  abgeleiteten  Neben- 
töne plagalische  | subjugales,  colluterales,  die  den  authentischen  unter-  oder  beigeord- 
neten)  Octaven  oder  Modi.  Man  benannte  diese  acht  Octavgattungen  entweder,  den  pla- 
galischen  Nebenton  immer  seinem  authentischen  Haupttone  nachsetzend,  der  Reihe  nach 
mit  den  Zahlwörtern  Tonn»  oder  Modus  primux,  sccuntltts,  tertiux  etc.  bis  octa- 
vus,  so  dass  also  auf  die  authentischen  Töne  die  ungeraden  und  auf  die  plagalischen  die 
geraden  Zahlen  fielen*):  Tonus  1,  III,  V und  VII  sind  authentisch  ; II,  IV,  VI  und  VIII 
sind  plagalisch.  Oder  man  nannte  auch  jeden  plagalischen  Ton  nach  seinem  authen- 
tischen Haupttone-,  also  den  plagalischen  Ton  des  l'rotus  T)  nannte  man  Plugix  rroti, 
den  des  Deuterus  E,  Plugix  Denteri,  den  des  Tritux  F,  Plugix  Tritt,  und  den 
des  Tetrurdus  (1,  Plugix  Tetrardi,  Die  Haupttöne  hiessen  Aulhentus  Profus,  Autficn- 
Ins  Deuterus  etc. 


VII.  Modus  uuthent.  — Tetrurdus.  VIII.  Modus  plugal,  — Plagix  Tetrardi. 


Man  sieht,  dass  der  plagalische  Ton  nichts  anderes  ist  als  der  um  eine  Quart  tiefer  ange- 
fangene authentische;  Haupt-  und  Nebenton  unterscheiden  sich  durch  den  Ambitus 
oder  Cursus  der  Melodie,  und  im  authentischen  Tone  bewegt  sich  die  Melodie  vom 
Grundtone  aufwärts  bis  zurOctav;  im  plagalischen  um  den  Grundton  herum,  bis  zur  Un- 
terquart abwärts  und  bis  zur  Oberquint  aufwärts.  Der  VIII.  plagalische  Ton  fällt  an 


2)  Impart  dt  numrro  tonus  ent  aufhentut,  in  altum  I Cunu  neuma  inlit , stdr  a proprü i Diapason  | 
Per  fingen »,  a qua  dt .wendet r rix  datur  Uli.  — Vult  pare  dt  nuuiero  timus  wf  plag  alt*  in  mn,  | Ab  regüme 
sua  dttcendan»  ad  Diatetron , | Cui  dafür  ad  quin f am , raroque  ascendere  »ex  tarn.  Lottiui,  Erotamata  1 ii*0. 
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Stufenfolge  mit  dem  I.  authentischen  zusammen ; aber  jener  hat  eine  plagalische  Bc- 
ziehung  zum  Tonnt  VII,  dessen  Nebenton  er  ist,  der  Tonus  I hingegen  ist  authentisch, 
Hauptton.  Hierüber  ist  weiter  unten  noch  Einiges  gesagt.  Man  wird  bemerken,  dass 
die  authentischen  Töne  andere  Mittelpunkte  haben  als  die  plagalischen ; die  kleinen 
schwarzen  Noten  inmitten  jeder  Scala  zeigen  das  medium  karmonieum  der  authentischen, 
und  das  medium  arithmelicum  der  plagalischen  Octaven  an.  Das  medium  karmonieum  des 
authentischen  Tones,  die  Quint,  ist  die  Octav  seines  plagalischen  Nebentones,  und  das 
medium  arithmeticum  des  plagalischen  Tones,  die  Quart,  ist  der  Grundton  seines  authen- 
tischen Haupttones.  Näheres  über  diese,  dem  authentischen  und  plagalischen  Tonver- 
hältnisse zu  Grunde  liegende  harmonische  und  arithmetischeTheilung  dcrOctav  s.Thei- 
lung  der  Verhältnisse. — J oan n es  Tin ctori s erläutert  in  seinem  Term.  mus. 
Diff.,  mit  anderen  Schriftstellern  des  Mittelalters  übereinkommend,  die  Octavgattungen 
als  aus  vier  Arten  der  Quint  und  drei  Arten  der  Quart,  welche  durch  die  Lage  des  Halb- 
tones verschieden  sind,  zusammengesetzt,  s.  Jahrbücher  für  mus.  Wissensch.  von  Chry- 
s an  der,  worin  II  ein  r.  Bellermann  den  Tinctoris  abgedruckt,  übersetzt  und 
erklärt  hat’).  Dass  die  Alten  jeder  ihrer  Tonarten  besondere  Individualität,  Ausdrucks- 
fähigkeit und  Wirkung  beilegten,  zeigen  sowohl  ihre  Schriften  als  auch  die  Wahl  gewis- 
ser Tonarten  für  bestimmte  Gegenstände.  Hat  man  hierauf  auch  keinen  bedeutenden 
Werth  zu  legen,  so  unterscheiden  sich  die  alten  Octavgattungen  doch  thatsächlich  durch 
besondere,  einer  jeden  für  sich  eigenthümliche,  melodische  Merkmale  und  harmonische 
Wendungen  noch  weitaus  mehr  von  einander,  als  unsere  modernen  Trnnspositionen  der 
Dur-  und  Molloctav,  und  man  wird  dort  den  Versuch  einer  Characteristik  wenigstens 
nicht  unnatürlicher  finden  als  manche  Schilderungen,  welche  moderne  Aesthetiker  (s.  Ab- 
schnitt V B gegenwärtiger  Abhandlg.)  von  dem  WeBen  und  Character  unserer  heutigen 
Transpositionen  zu  geben  sich  gedrungen  fühlen  und  mit  denen  verglichen  etwa  nach- 
stehende Verse,  bei  Adam  de  Fulda  (1400,  Gerbert,  Script.  III.  356),  noch  sehr  an- 
spruchslos und  einfach  auftreten:  Omnibus  est  Primus,  sed  alter  tristibus  »plus:  | Tertius 
iratue,  quartus  dicitur ßeri  htandus.  i Quintum  da  laetis,  sextum  pietate  probatis.  \ Septimus 
est  jueenum,  sed postremus  sapientium  *) . Mit  weitläufiger  Beredsamkeit  ergeht  sich  Car- 
dinal Bona  über  diesen  Gegenstand  in  De  dieina  Vsalmodia  1653,  Cap.  VII  p.  IV,  de 
sin  ff  ulis  tonis  eorumque  effectibus ; die  von  ihm  geschilderten  Eigenschaften  in  den  alten 
Octavgattungen  wiederzufinden,  würde  allerdings  seltene  Feinfühligkeit  und  starke  Ein- 
bildungskraft voraussetzen.  Mag  man  im  Uebrigen  von  diesen  Characterisirungsversu- 
chen  den  Kirchentönen  gegenüber  denken  was  man  will,  jedenfalls  bezeugen  sie  doch, 
dass  man  einen  eigenen  und  zeitgemässen,  mithin  vom  Griechenthume  weit  verschiedenen 
Geist  hineinzulegcn  bestrebt  war.  Ungeachtet  sie  ursprünglich  allerdings  griechische 
Octavgattungen  sind,  so  sind  sie  doch  erstens  eine,  als  dem  Kirchengesange  entsprechend 
angesehene  Auswahl  aus  denselben  ; ferner  wurde  ihr  inneres  Wesen  durch  die  andere 
Bestimmung  in  der  christlichen  Kirche  ein  durchaus  anderes;  daher  scheinen  auch  die 
Klagen  mancher,  den  Geist  des  alten  Choralgesanges  und  seiner  Tonarten  nicht  begrei- 
fenden und  daher  geringschätzenden  Schriftsteller,  dass  die  Abhängigkeit  von  der  grie- 
chischen Theorie  ein  Hemmschuh  für  die  musikalische  Fortentwickelung  gewesen  sei. 
nicht  ganz  begründet,  denn  die  Kirchentöne  stammen  zwar  der  äusseren  Form  nach  von 
den  Griechen  ab,  haben  aber  in  ihrem  Wesen  und  in  ihrer  inneren  Bestimmung  für  den 
alten  Choralgesang  mit  dem  griechischen  Tonsysteme  so  gut  wie  garnichts  mehr  zu 
schaffen.  Schon  der  durchaus  bezeichnende  Name  Kirchen  töne  drückt  ihre,  äusserer 
Achnlichkeit  ungeachtet,  vollständige  innere  Trennung  vom  Griechenthume  deutlich 

genug  aus. C.  Unter  Umständen  ist  es  schwierig,  die  Octavgattungen,  namentlich 

den  plagalischen  Neben-  von  seinem  authentischen  Haupttone,  zu  unterscheiden,  wenig- 
stens sind  die  vorhandenen  Merkmale  ziemlich  unsicher.  Es  gehören  dazu  — a)  der  Fi- 
nalton; der  authentische  Ton  steigt  eine  Octav  über  den  Grundton,  der  plagalische 
eine  Quart  unter  und  eine  Quint  über  denselben,  beide  aber  haben  den  Grundton  der 
authentischen  Octav  als  gemeinsamen  Schluss-  oder  Finalton.  Bei  verschiedenen  Gesän- 
gen kamen  jedoch  auch  andere  Finaltöne  (C’on final  töne)  vor.  — b)  Der  Ambitus 


S)  8.  die  Art.  Ton  u«  primus,  «ecundus  etc.  und  ßeUerniann’»  KrSlSrung  8.  iOS. 
4)  Ferner  Jüan.  Acgidil  Art  murka  iCerbert  II.  3S7). 
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ICursas),  die  Tongrenzen,  bis  zu  welchen  die  Melodie  über  und  unter  ihren  Finalton  »ich 
erstrecken  durfte;  ist  zwar  auch  ein  Erkennungszeichen,  aber,  ebenwie  die  Tonschritte 
von  der  Unterquart  zum  Orundtone  und  vom  Grundtone  zur  Quint,  welche  den  plagali- 
schen  Ton  vom  authentischen  unterschieden,  ein  sehr  zweifelhaftes,  da  schon  sehr  früh 
manche  Freiheiten  sich  einstellten  und  der  Ambitus  bis  auf  eine  Decime  sich  erweiterte. 
Die  alten  Schriftsteller  sprechen,  neben  dem  authentischen  und  plagalischen  Tone,  auch 
von  einem  gemischten  Tone,  Tonus  m i jr  t u s&,,  welcher  entstand,  wenn  ein  authen- 
tischer Ton  den  untern  Theil  seines  plagalischen , und  wenn  ein  plagalischer  Ton  den 
obern  Theil  seines  authentischen  berührte.  Ueber  den  Cantus  perfretus,  imper/ertas  und 
pliisguamper/ectus  s.  Ambitus.  Ferner  gehörten  zu  den  Unterscheidungsmerkmalen  der 
Töne  — c)  die  Kepercussion,  gewisse,  einem  jeden  derselben  besonders  eigene  Inter- 
valle, welche  am  häufigsten  in  ihr  auftraten;  nämlich  im  Tonus  1 eine  Quint  7 > — a\  im 
II  eine  Terz  D — /;  im  III  eine  Sext  E — c;  im  IV  eine  Quart  E — a;  im  V eine  Quint 
E — c;  im  VI  eine  Terz  F—a ; im  VII  eine  Quint  O — d,  und  im  VIII  eine  Quart 
G — c.  Die  alten  Schriftsteller  hatten  auch  versificirte  Kegeln  für  diese  Kepercusaionen. 
— J)  Die  Tropen  mit  den  Differenzen  (s. Tropen);  besonders  aber  — e;  die  ver- 
schiedenen Gattungen  der  Quart  und  Quint  im  Verhältnis  zum  Grundtonc;  es  konnten 
zwar  ein  authentischer  Ton  und  ein  plagalischer  Ton  eines  anderen  Grundtones  einander 
ganz  ähnlich  sein,  wie  z.  li.  der  vorhin  schon  erwähnte  VIII.  plagalische  und  der  I.  authen- 
tische (später  noch  der  hypodorische  und  äolische,  der  hypolydische  und  ionische,  der  hy- 
poionischc  und  mixolydische);  doch  war  die  Beziehung  der  Intervalle  zum  Grund-  und 
Finaltonc,  mithin  ihre  Bedeutung  für  die  gunze  Octavgattung,  im  authentischen  Tone 
eine  andere  als  im  plagalischen.  Die  Sängerschule  des  Komanus  zu  St.  Gallen  bediente 
sich  zur  Kenntlichmachung  der  Tonart  auch  der  den  Tonstücken  am  Kande  beigefügten 
Buchstaben  a e i o v TI  y io  für  die  acht  Tonarten  der  Reihe  nach.  In  frühester  Zeit 
wendete  man  sie  nur  bei  den  Antiphonen  der  Vesper  und  Canonischcn  Stunden,  später 
auch  bei  Hymnen,  Sequenzen  und  anderen  Tonstücken  an.  Ob  sie  schon  Gregor  d.  Qr. 
bekannt  gewesen,  weiss  man  nicht,  im  10.  und  II.  Jahrh.  aber  waren  sie  in  St.  Gallen 
und  der  ganzen  Umgegend  sehr  verbreitet.  Vergl.  Schubiger,  Sängerschule  St.  Gai- 
lens,  8.  12. 

UI.  Die  12  Tonarten  des  16.  Jahrhunderts.  Im  I.aufo  der  Zeit  kamen  zu  den  acht 
Kirchentönen  noch  sechs  andere  Octavgattungen  hinzu,  oder  vielmehr  thatsächlich  nur 
vier,  da  zwei  davon  unbrauchbar  waren;  nämlich:  A — a (77 — A;  und  C — r authentisch 
mit  ihren  Nebentönen  E — * ( V — f)  und  G — ^plagalisch.  In  Glareani  liodecarhordon, 
) 547  s.  S3,  sind  folgende  zwölf  (oder  die  beiden  ungebräuchlichen  mit  eingeschlossen, 
vierzehn)  Octavgattungen  aufgeführt;  auf  jeder  Stufe  der  Dorischen  Scala  ist  eine  Octav- 
gattung errichtet,  auf  jeden  authentischen  Ton  folgt  sein  um  eine  Quart  tiefer  anheben- 
der  plagalischer,  so  dass  die  ganze  Reihe  in  fallenden  Quarten  und  steigenden  Quinten 
durch  die  Dorische  Tonleiter  sich  aufwärts  bewegt:  , 


3 Dorius.  llypvdonus.  Phrygius.  Hypophrygitts.  Lydias.  JTypolydias. 


Mixotydias.  Hypomixalyd,  Aeolius.  ITyi>oaeolius.  Ionicus.  TTy/toionictis. 


Die  Octavgattung  Hyporaeotius  77 — /— A und  ihr  plagalischer  Nehenton  ITyperjthry- 
gias  F — A — /sind  niemals  im  Gebrauche  gewesen  (Glarean  selbst  zählt  sie  nicht  mit  , 


5)  G<*or?y  Rhjw.  Enchiridiom  utnusque  JUu*.  pract.,  1538»  handelt  im  Cap.  VIII  auch  De  ptrm  Lxtionr 
Tonorvm. 
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weil  sie  ihrer  verminderten  Quint  und  übermässigen  Quart  wegen  unmelodiseh  und  nicht 
gut  theilbar  sind  ; verwandelt  man  aber  f in  f*,  so  sind  sie  nichts  anderes  als  eine 
Transposilion  der  Phrygischen  Octav : 

HC  D E F*G  A H 
EF  O A HC  I)  E. 

Aehnliches  gilt  von  der  Lydischen,  auch  sie  ist  durch  ihre  übermässige  Quart  und  ver- 
minderte Quint  unmelodisch  und  herbe ; im  alten  Kirchengcsange  war  sie  zwar  sehr 
gebräuchlich,  wurde  im  späteren  Choralgesange  aber  vom  Gebrauche  ausgeschlossen. 
Lytlius  utodus  reteribus  usitatissimus  fuil,  ut  ex  Cunlionibus  vetustioribux,  qua*  Graduales 
vocant,  sali s liquet.  Verum  telricus  videlur  Modus,  propter  Tritonuni,  qui  duriuscule  nuri- 
bus  accidit , et  vix  vitari  polest,  uleo  hodie  utrobique  et  in  Chorali  et  figuraix  cantu  rarissime 
usurpatur,  sagt  Seth u s Cal v i s i u s*}.  Uebrigens  hat  man  schon  in  früher  Zeit  keinen 
Anstand  genommen,  das  h der  Lydischen  Octav  in  zu  verwandeln,  demnach  diese 
Octavgattung  als  eine  um  eine  Quart  höher  versetzte  Ionische  {mit  hinzugefügtem  7, 
EGA1?  CHEF,  s.  IV,  dasSystema  Irans  positu  m)  zu  gebrauchen,  wodurch 
freilich  ihr  ursprünglicher  Toncharacter  zerstört  wurde.  Ebenso  bediente  man  sich  des  7 
statt  h auch  in  der  Hypolydischen  Octav,  wodurch  diese  der  versetzten  Hypoionischen 
ähnlich  wurde.  — An  Stelle  der  alten  Benennungen  Primus,  Seeundus  oder  lb-otus,  Deu- 
tern* etc.  Tonus  stehen  im  obigen  Glareanischen  Systeme  wiederum  die  im  früheren  Mit- 
telalter ausser  Gebrauch  gekommenen  Namen  der  altgriechischen  Oetavgattungen  ; aber 
nicht  in  derselben  Ordnung  in  der  die  Griechen  sie  verwandten,  sondern  verkehrt,  die 
ursprünglich  Dorische  Octavgattung  E — e nicht  Dorisch  sondern  Phrygisch , die  ur- 
sprünglich Phrygische  D — d Dorisch  etc  benannt.  Wie  man  zu  dieser  missverstandenen 
Anwendung  der  griechischen  Namen  auf  die  Oetavgattungen  der  christlichen  Zeit  gekom- 
men, findet  man  unter  T e t rach  ord  etc.  III  A,  B naher  erklärt;  für  die  Kirehentöne 
waren  sie  übrigens  ohne  alle  Bedeutung,  wohl  nur  aus  liespect  vor  den  Griechen,  denen 
man  in  der  Theorie  grossen  Dank  schuldig  zu  sein  glnubte,  wieder  hervorgesucht.  Immer- 
hin aber  zog  ihre  Einführung  den  Vortheil  nach  sich,  dass  Uebereinstimmung  in  die  No- 
menclatur  der  Kirchentöne  kam,  indem  man  von  nun  an  und  so  lange  sie  im  Gebrauche 
blieben,  also  (wenigstens  im  Choral)  bis  ins  !>.  Jahrh.  hinein,  unter  Phrygisch  stets  E — e, 
unter  Dorisch  stets  D — d etc.  verstand,  während  hingegen  die  alten  Benennungen  Pri- 
mus etc.  Tonus,  nicht  die  gleiche  Zuverlässigkeit  hatten,  da  man  nicht  jederzeit  densel- 
ben Ton  als  ersten  annahm.  Hucbald  z.  B.  nennt  die  Octav  A — a Primum  innduin 
und  Hypodorium,  II — h Secutulum  modum  und  Ilypophrygiutn  etc.,  zählt  die  Oetavgat- 
tungen von  der  Tiefe  aufwärts  nach  den  Stufen  der  A moll  Scala,  wodurch  dann  die  plu- 
galischen  Töne  als  die  ersten,  die  vier  authentischen  als  die  letzten  zu  stehen  kommen. 
Nur  den  Hypomixolydischen  Ton,  der  mit  dem  Dorischen  zusammenfällt,  lässt  er  aus  der 
Keihefort:  I A — a Hypodorisch ; II  H — h Hypophrygisch  ; III  C — c Hypolydisch ; 
IV  I)  — dDorisch;  V E — e Phrygisch  ; VI  F — f I.ydisch  ; VII  G — y Mixolydisch. 
Durch  diese  Benennungen  Hucbald’s  wird  aber  auch  zugleich  die  gewöhnliche  Annahme, 
Glurean  habe  zuerst  die  griechischen  Namen  auf  die  Oetavgattungen  des  Mittelalters 
wieder  angewendet,  berichtigt;  denn  bereits  Hucbald  [Opuscula  de  Musica,  Gerbert, 
Scrijtl.  I.  127)  bedient  sich,  wie  man  sieht,  der  griechischen  Namen  für  die  Kirchentöne 
in  ebenderselben  Weise  wie  Glarean,  letzteren  kann  also  der  Vorwurf,  sie  in  Verwirrung 
gebracht  zu  haben,  unmöglich  treffen,  da  er  sie  garnicht  aufgebracht  hat')  — nur  dass 
Hucbald  die  Aeolische  und  Ionische  Octavgattung  noch  nicht  hat,  denn  die  Ionische  kam 
erst  später,  wenngleich  ohne  Zweifel  lange  vor  Glarean,  in  Gebrauch,  und  die  Aeolische, 
der  Tonus  per  eg  rin  u s (Fremdling),  fand  damals  so  seltene  Anwendung,  dass  man  sie, 
wennauch  gekannt,  so  doch  bis  auf  Glarean  nicht  zum  eigentlichen  Tonartenkreisc  ge- 
zählt zu  haben  scheint.  Nur  der  Psalm  : In  exitu  Israel  und  dessen  Antiphon : Eos  qui 
vivimus  wurde  im  Aeolischen  Tone  gesungen"). — Auch  Guido  v.  Arezzo  gebraucht 


6)  Ezercitat.  ntus.  duae  1600,  Bxercit.  I.  25. 

7)  Auf  die  angeführte  9telle  bei  Hucbald  bat  schon  Ifeinr.  Bellermann,  Contrapunkt  1962  8.  II,  hin- 
ge* lesen. 

8)  Est  aJhuc  Tonus , qui  roeatur  Persgrinus,  non  quod  Peregrinorum  sit,  std  an  quod  in  comenttbus 
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die  griechischen  Namen,  ebenfalls  von  A Hypodorisch  als  erstem  Tone  ausgehend,  ganz 
wie  Huclmld,  nur  darin,  dass  er  den  Hypom icolydiu*  als  IV.  Ton  mit  einreiht,  von  ihm 
abweichend;  auch  scheidet  er  die  Octavgattungcn  bestimmter  in  authentische  und  plaga- 
lische*).  Ebenso  Hermanus  Contractus'0),  sowie  Adam  de  Fulda“).  Nach 
alle  diesem  scheinen  die  griechischen  Namen  schon  sehr  lange  vor  Glarean  ziemlich  gang 
und  gäbe  gewesen  zu  sein;  die  Aeolische  und  Ionische  Octav  aber  werden  von  den 
Schriftstellern  vor  seiner  Zeit  noch  nicht  aufgeführt. 

IV.  Vartetzungen  (Tranapoaitionen)  der  Octavgattungen.  Wir  nehmen  in  der  moder- 
nen Musik  bekanntlich  jeden  der  12  Halbtöne  unseres  Tonsystems  als  Grundton  einer 
anderen  Versetzung  der  Dur-  und  Moltoctav  an,  und  stellen  in  der  Notirung,  durch  die 
entsprechende  an  den  Schlüssel  geschriebene  Anzuhl  Kreuze  oder  Been,  in  allen  diesen 
Versetzungen  die  nämliche  Folge  der  Ganzen  und  Halben  Töne  her.  Den  Alten  waren 
solche  Versetzungen  ihrer  Octavgattungen  mit  Kreuzen  und  Been  keineswegs  unbekannt, 
nur  pflegten  sie,  mit  Ausnahme  des  sogleich  zu  erklärenden  SytUma  molle,  nicht  trans- 
ponirt  zu  notiren,  also,  von  dem  für  das  Syttenu»  molle  abgesehen,  auch  keine  Vor- 
zeichnungun vorzuschreiben.  Einzelne  Beispiele  mit  2 und  .1  Been  sollen  Vorkommen, 
sind  aber  sehr  selten ; das  Vorzeichnen  von  mehr  als  einem  Versetzungszeichen  am 
Schlüssel  kam  erst  zu  Anfang  des  17.  Jahrh.  allgemeiner  in  Gebrauch.  Man  notirte  das 
Tonstück  in  der  natürlichen  Lage,  und  überliess  die  Angabe  der  für  dasselbe  geeigneten 
Tonhöhe  dem  Sängermeistcr  oder  Vorsänger,  die  Transposition  den  im  freien  Transponi- 
ren  damals  sehr  geübten  Sängern,  welche  schon  wussten,  an  welchem  Orte  sie  die  nöthi- 
gen  Erhöhungen  oder  Erniedrigungen  der  Töne  vorzunehmen  hatten , auch  wenn  sie 
nicht  vorgeschrieben  waren '*).  Einen  feststehenden  Normal-,  Stimm-  oder  Oabelton 
kannte  man  im  Mittelalter  noch  nicht,  die  Annahme  absoluter  Tonhöhen  scheint  erst  mit 
dem  geregelter  werdenden  chormässigen  Musiciren  auf  Instrumenten,  also  etw  a im  Laufe 
des  15.  Jahrh.,  aufgekoramen  oder  wenigstens  allgemeiner  geworden  zu  sein,  wenngleich 
die  damaligen  verschiedenen  Stimmtöne  (s.  Chor  ton)  noch  beiweitem  grössere  Abwei- 
chungen innerhalb  derselben  Gattung  (also  der  Chorton  vom  Chorton,  der  Kammerton 
vom  Kammerton)  gezeigt  haben  wurden,  als  unsere  heutigen,  an  den  verschiedenen  Orten 
gebräuchlichen  Gabeltöne  von  der  eigentlichen  Nurmaltonhöhe  des  o,.  F.s  ist  aber  vor- 
hin schon  bemerkt  worden,  dass  man  doch  eine  Art  der  Transposition  not(yt  habe  ; man 
hatte  im  Iß.  Jahrh.  zwei  Systeme,  das  Systema  reguläre  und  das  Syetemn  Iratupositian. 
Syetema  reguläre  oder  durum  nannte  man  die  in  ihrer  natürlichen  Lage  notirten 
Octavgattungen,  wobei  Verzeichnungen  am  Schlüssel  garnicht  angewendet  wurden.  Unter 
Umständen  aber,  wenn  die  Lage  es  erforderte,  schrieb  man  den  betreffenden  Tonsatx 
höher  oder  tiefer,  und  zwar  gleich  um  eine  Quart  höher  oder  eine  Quint  tiefer,  mit  einem 
'7  am  Schlüssel.  Diese  Versetzung,  welche  ebensowohl  auf  die  plagalischcn  als  auf  die 
authentischen  Töne  angewendet  wurde,  ist  das  Systema  transpositum  oder  molle. 
Man  sieht  leicht  ein,  dass  diese  Transposition  die  Octavgattungen  als  solche  innerlich 


nnstris  rartu  admodum  et  peregrinus  sit,  Ha  dietus,  quia  non  nisi  in  Psalnto : In  exitu  Israel,  tjusque  Anti- 
phona:  Nos  qui  cirimus , usurpatur.  Luc.  I.ossiu»,  Erotemata  1500. 

9)  — roM.fi/itfNi  fnit,  ut  quisque  tropus  partiretur  in  duos.  nt  gratia  graribus,  acuta  eanrenirent  mevtis.  Et 
acuti  authenttei : g rares  vero  graere  plague , latine  suhjugales  rel  laterales  voran tur.  Horum  primus  Hy podorins, 
cantatm  ab  A in  a etc.  Oerbert,  Script.  II.  5G  f. 

10)  Tropi  unten*  sunt  quatuor  in  natura  f seit  propter  spcriali tatem  aruminis  et  groritatis  subdiriduntur  r* 
quatuor:  Sunt  ergo  simul  acta:  quorum  quatuor  nuthentici,  ui  ist  auc totales , quatuor  plagae,  td  est  laterales  r*t 
suhjugales  sunt.  Vocanhtr  ita  secundum  rrferes  Dorius,  Phrygius,  f.ulitn.  Mixolidhis  ; suhjugalei  rero  ita  Hy- 
podorittSy  Hypo  phrygius,  Hypolitlius.  Ilypomixolidius  etc.  Opuscula  de  M unr/i,  Gerbert  II.  1.13. 

1!)  A/tuica,  Gerbert  111.  355. 

12)  Paiselbe  gilt  von  den  im  Verlaufe  de»  Tontttückc»  noth  wendig  werdenden  m fälligen  Erhöhungen  und 
Erniedrigungen  einzelner  Noten,  die  man  ebenfallt  nicht  vorzeichncle,  in  der  Yoraimctiung,  das»  der  Singer 
oder  Organist  winse,  wo  »ie  antuhringen  teien.  PrAtorius  (Syntagma  II.  31)  ist  alter  bereit»  (1619)  der  Mei- 
nung. vsdase  cs  nicht  allein  »i  hr  nbtz  vnd  bequem,  sondern  auch  hoebnttthig  »ei,  nit  allein  vor  di«'  Sänger,  damit 
»ie  in  jrem  »Ingen  nit  interturbiret  werden:  sondern  nurh  vor  einfältige  Stadt  Instrument»* ten  vnd  Organisten, 
welche  JUusicam  nit  verstehen,  viel  weniger  recht  singen  können,  vnd  daher,  wie  ich  nellwten  zuoiofftrm  gesehen 
vnd  erfuhren,  keinen  vnternchcyd  hierinn  tu  machen  wissen  : Zn  ge*chweigen,  dass  der  Componisten  jhxc  Compe- 
sttion  also  beschaffen.  da**  die»o  beyde  Signa  f'hromatien  an  rtlirhen  örtern  gebrauchet,  an  etlichen  al*er  rnrht 
in  aeht  gen  o in  tuen  werden  dürfen:  Darumb  denn  die  brate  ('aut  um  wäre,  wenn  e*  die  Cotu/umistm  an  »fl* 
örtern , da  e«  von  nöthrn  ist,  klärlieh  darbey  »ehriehen,  so  bitte  inan  keines  nachsinneti»  oder  tweilfel»  von  nö- 
then  u,  Man  muss  aber  den  alten  Tonwerken  gegenüber  mit  Zusätzen  von  £ und  p vorsichtig  tu  Werke  get.en, 
damit  e»  nicht  am  ungehörigen  Orte  geschehe.  Vergl.  u.  A.  Zarlino,  Istit.  harm.  1573,  pag.  240(  Martini, 
Snggi»  f md.  di  Ctmtrapp.  1.  3,  Anni. 
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Tonart  V (das  moderne  Dur-  und  Mollgesrhlecht) 


unberührt  lässt,  indem  z.  B.  die  Dorische  Octav,  auf  6'  mit  einem  vorgeschriebenen 
Tersetst,  in  Hinsicht  auf  Stellung  ihrer  Ganzen  und  Halben  Töne  ganz  unverändert 
bleibt,  nur  eine  Quart  höher  oder  eine  Quint  tiefer  klingt;  die  Versetzung  nach  O mit 
einem  y ist  also  nichts  als  eine  Tonart  oder  Transposition  der  Dorischen  Octavgaltung. 
Dass  man  die  Transpositionen  sogleich  um  eine  Quart  höher  oder  Quint  tiefer  notirte, 
hat  seinen  Grund  darin,  dass  man  dem  Sänger  die  Tonart  nicht  durch  Vorzeichnung 
mehrerer  Versetzungszeichen  schwerer  kenntlich  machen  wollte,  während  bei  der  Ver- 
setzung um  die  genannten  Intervalle  schon  das  eine,  bereits  im  System  der  Hexachorde 
heimische  und  den  Sängern  geläufige  '?  hinreichte.  Die  Bezeichnungen  der  beiden  Sy- 
steme als  durum  und  molle  schreiben  sich  daher,  weil  in  jenem  die  7.  Tonstufe  unseres 
C’als  i durum  oder  h,  in  diesem  als  y moiU  ”)  oder  \t  ausgeübt  wird.  l>a  die  Sache  an 
sich  sehr  leicht  anschaulich  ist,  genügt  wohl  die  Transposition  einer  Octavgaltung,  etwa 
der  Dorischen,  als  Beispiel : 


Beisp.  4 Tlypodmius  [regularit). 


Ilypodorius  trunspositus. 


- 


JD onus  (rcgularu) . 


fr 


-Oz=S- 


Dorius  lrimsj>ositus. 


Indem  der  Gesang  das  Fünfliniensystem  nicht  gerne  um  mehr  als  etwa  eine  Note  über- 
schritt, bildeten  sieh  für  diese  beiden  Systeme  zwei  verschiedene  Schlüsselgruppen; 
nämlich:  a)  die  sogenannten  natürlichen  oder  grossen  Schlüssel,  Chiare,  für 
die  in  natürlicher  Lage  notirten  Sätze,  bestehend  aus  dem  F-Schlüssel  auf  der  4.  Linie, 
und  dem  C'-Schlüssol  auf  der  4.,  3.  und  1.  Linie,  für  Tenor,  Alt  und  Sopran;  — 4)  die 
versetzten  oder  kleinen  Schlüssel,  C/iiare  irasportati,  Chiavette,  für  die  Tonar- 
ten des  Hyxtema  fra«*po**f«M7"beRtehend  aus  dem  F-Schlüssel  auf  der  3.,  dem  C-Schlüs- 
sel auf  der  3.  und  2.,  und  dem  C-Schlüssel  auf  der  2.  Linie.  — Alle  Arten  transponirter 
Töne,  sowohl  diese  notirten  in  der  Oberquart,  als  auch  die  aus  dein  Stegreife  auf  andere 
Intervalle  versetzten,  nannte  man  Toni  ficti,  Tuonifinti,  Tuoni  lraxpo»ti\ 
ein  in  solcher  versetzten  Tonart  ausgeführter  Gesang  hiess  Cantus ßctus,  Musica ßcta. 
Auf  der  Orgel  war  das  Transponiren  in  andere  Intervalle  allerdings  schwieriger  als  im 
Gesänge ; denn  ihre  ungleichschwebenden  Semitonien  Hessen  sich  nicht  ahändem  und 
jeder  Tonart  anpassen,  waren  daher  in  anderen  Tonarten  als  diejenigen,  auf  die  sie  eigent- 
lich intonirt  waren,  nicht  gut  zu  gebrauchen.  Auf  Claviercn  konnte  man  sich  schon  eher 
helfen,  indem  man  die  Stimmung  der  betreffenden  Saite  zeitweilig  etwas  abänderte. 
Häufig  aber  duplirte  man  die  Tasten  für  die  Semitonien,  wie  z.  B.  beim  Clavicymba- 
lum  universale  näher  erklärt  ist. 

V.  Das  moderne  Dur-  und  Hollgeachlecht.  A.  Die  moderne  Musik  hat  von  denOctav- 
gattungen  des  Iti.  Jahrh.  nur  die  Ionische,  als  unsere  heutige  Dur-,  und  die  Aeolische, 
als  unsere  heutige  Molltonart  beibehalten,  Die  Reduction  der  Kirchentöne  auf  diese 
zwei  Octaven  erfolgte  nach  Marpurg“)  um  Mitte  des  17.  Jahrh.  durch  einen  französi- 
schen Tonkünstler ; doch  ist  sie  bestimmt  nicht  das  Werk  eines  Einzelnen,  sondern  der 
ganzen  Zeit,  Resultat  der  auf  freieren  Ausdruck  und  Darstellung  der  Leidenschaften  hin- 
gehenden, durch  die  mannigfachen  Regeln  und  Bedingungen  der  alten  Tonarten  aber 
eingeengten  und  gehemmten  Bestrebungen  in  der  Tonkunst.  Nur  im  Choral  haben  sie 
sich  noch  lange,  bis  ins  IS.  Jahrh.  hinein,  erhalten,  endUch  aber  auch  hier  den  modernen 
Tonarten  weichen  müssen.  Die  Ionische  Octavgattung  C D E~F  U A H~c  hat  ihre 
Halbtöne  auf  der  3.  und  7.  Stufe,  ihre  Terz,  Sext  und  Septime  sind  gross;  die  Aeolische 
enthält  dieselben  Töne  wie  die  Ionische,  ist  die  Ionische  um  eine  Ter*  tiefer  angefangen 
A ll~C  I)  E~ F G a,  wodurch  aber  ihre  Intervallenverhältnisse  anders  werden : die 


13)  Nach  Simon  Brahantinus  <1  c Qunrc«,  OpHXcuUtm  mnxirex  1610  fol.  5,  soll  daa  Wort  m oll  nicht 
von  molli j,  sondern  von  mobilituj  (Beweglichkeit)  herkommen,  weil  es  das  Ei  ihn  um  verändert.  Demnach  ist  die 
yolltranfl|>osiLion  per  mobilitatfm  aut  der  Durtonart  entstanden. 

1 1)  Krit.  Ein!,  in  die  Omch.  u.  Lehr«,  d.  M 1759,  9.  138. 
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HalbtOne  liegen  auf  der  2.  und  5.  Stufe,  die  Terz,  Sext  und  Septime  sind  klein,  wiewohl 
die  letzteren  beiden  unter  besonderen  Umständen  in  grosse  verwandelt  werden.  Die 
Ionische Octav  nennen  wir  Dur,  die  Aeolische  Moll ; demnach  hat  unser  Dur  und  Moll  eine 
andere  Bedeutung  als  im  Cantus  durut  und  mollis  und  im  System  der  regulären  und  trans- 
ponirten  Tonarten  der  früheren  Zeit.  Im  System  des  Iti.  Juhrh.  unterschied  man  nicht,  wie 
wir.dieOctavgattungen  unter  sieh  als  Dur  und  Moll,  sondern  die  Octavgattung  von  ihrer 
Transposition  in  die  Oberquart  oder  Unterquint,  weil  letztere  ein  J7  erforderlich  machte; 
die  Moll  genannte  Transposition  kam  an  Intervalleninhalt  mit  ihrer  regulären  Dur-Octav 
vollkommen  überein.  Unser  Dur  und  Moll  hingegen  bezieht  sich  auf  die  Gattung  der 
Octav  und  die  Art  ihrer  Intervalle,  auf  das  Geschlecht,  nicht  auf  die  Transposition  oder 
Tonart ; wir  nennen  die  Ionische  Octav  Dur,  weil  sie  grosse  Terz  und  Sext  enthält,  ihre 
drei  Hauptakkorde  I,  IV  und  V grosse  oder  harte  Dreiklänge  sind,  überhaupt  die  Verbin- 
dungen grosser  Intervalle  darin  vorherrschen,  daher  ihr  tonlicher  Character  kräftig  und 
fest  ist.  Die  Aeolische  Octav  nennen  wir  Moll,  weil  sie  kleine  Terz  und  Sext  enthält, 
ihre  drei  Hauptakkorde  I,  IV  und  V kleine  oder  weiche  Dreiklänge  sind,  überhaupt  die 
vorherrschenden  Verbindungen  kleiner  oder  weicher  Intervalle  ihren  weichen  und  weni- 
ger festen  Toncharacter  bestimmen.  Diese  Dur-  und  Molloctav  transponiren  wir  auf  alle 
12  Halbtöne  unseres  Systems,  woraus  die  12  Dur-  und  12  Molltonarten  entstehen,  welche 
nichts  anderes  sind  als  die  Ausübung  des  Dur-  und  Mollgeschlcchts  auf  immer  anderen 
Grundtönen.  Unser  Dur  und  Moll  war  den  Alten  keineswegs  unbekannt,  da  sie  ja  den 
grossen  und  kleinen  Dreiklang  ebensogut  hatten  wie  wir;  Kiesewetter  behauptet 
sogar  (Weltl.  Gesang,  I),  dass  aus  alten  volksthümlichen  Chansons,  wie  deren  die  Con- 
trapunktisten  im  15.  und  lü.  Juhrh.  als  Cantus  ftnnus  sich  bedienten,  die  bestimmte  Auf- 
fassung jener  beiden  Tonarten,  die  wir  die  harte  und  weiche  nennen,  sich  herauserkennen 
lasse.  Doch  hiervon  abgesehen,  tritt  in  den  Kirchentönen  der  Dur-  und  Mollcharacter 
durchaus  nicht  so  bestimmt  geschieden  und  ausgebildet  auf  als  bei  uns,  sondern  weit  mehr 
vermischt,  und  zwar  mit  überwiegendem  Vorherrschen  des  Moll.  Nur  eine  Octavgat- 
tung,  die  Mixolydisehe  auf  fl,  war  Dur  in  unserem  Sinne,  ihre  Dominant  (T)  Dorisch) 
aber  Moll;  man  erhöhte  zwar  die  Septime  F der  Mixolydischen  Tonart  zu  F*,  doch 
wurde  dieses  F*  nur  am  Schlüsse,  und  dann  in  der  Kegel  auch  nicht  ohne  dass  ein  F 
ihm  kurz  vorangegangen  wäre,  gebraucht.  Ausserdem  konnte  die  grosse  Terz  11  in  3 
verwandelt  werden,  wodurch  die  Mixolydisehe  Tonart  eine  Mollbeziehung  auf  die  Domi- 
nantmolltonart, die  ihr  sonst  ferner  stand,  erhielt.  Eine  Vervollständigung  des  Dur- 
begriffs  wurde  eigentlich  erst  mit  der  im  IG.  Jahrh.  in  das  System  aufgenommenen  Ioni- 
schen Octav  gewonnen,  indem  diese  eine  Tonart  als  Dominant  vorfand,  welche  ebenfalls 
Dur  war,  überdies  ihren  Dominantseptimenakkord  [fl  11 1)  F)  vollständig  enthielt,  wo- 
durch ein  deutliches  Dominantverhältniss  zwischen  der  luniBchen  und  Mixolydischen 
Octav,  wie  es  in  den  übrigen  nicht  vorhanden,  sieh  kundgab.  Eine  gewisse  Dominant- 
bezichung  fand  zwischen  den  übrigen  alten  Tonarten  zwar  auch  statt,  beiweitem  aber 
nicht  so  bestimmt  ausgesprochen  als  im  gegenwärtigen  System,  in  welchem  sie  eigentlich 
erste  Grundlage  aller  Ton-  und  Akkordfortschreitung  ist ; auch  das  Verhältnis!  zwi- 
schen authentischem  Haupt-  und  plagalischem  Nebenton  ist  nicht  ganz  einerlei  mit  dem 
unserer  Haupt-  zu  ihrer  Dominanttonart,  denn  der  plagalische  Nebenton  verlässt  den 
Kreis  des  Haupttones  nicht,  hat  nur  anderen  Melodieambitus,  während  unsere  Dominant- 
tonart von  der  Haupttonart  vermöge  ihrer  grossen  Septime  doch  als  selbständige  Tonart 
verschieden,  wennauch  in  erster  Ueihe  auf  sie  bezogen  und  mit  ihr  verwandt  ist.  Auch 
der  Dominantakkord  hatte  im  alten  System  beiweitem  nicht  seine  heutige  Wichtigkeit; 
bei  uns  leitet  er,  wenigstens  am  letzten  Schlüsse,  die  Tonart  für  gew  öhnlich  in  ihre  Gren- 
zen zurück,  auch  im  Halbschlusse  ist  die  Beziehung  zwischen  Dominant  und  Tonika 
deutlich  ausgesprochen,  die  beiden  Arten  Halbschlüsse,  die  wir  die  Phrygisehe  [FA  D 
— E fl*  H e)  und  die  Plagal-Cadenz  in  Cdur:  F Ac — CE  fl  c)  nennen,  sind  seltener 
und  ein  Nachklang  der  alten  Tonarten.  Wir  können  in  jeder  Tonart  einen  Ganzschlnss 
machen , nicht  so  die  Alten.  In  E Phrygisch  z.  B.  fehlte  ihnen  der  Dominantakkord 
H />*  F*  gänzlich  (der  an  seiner  Stelle  stehende  Akkord  heisst  11  D F,  ; um  ihn  zu 
gewinnen,  hätte  man  zwei  Verhältnisse  zugleich  abändern  müssen,  was  doch  nicht  zuge- 
lassen werden  konnte;  hätte  man  allenfalls  auch  ein  F*  einführen  dürfen,  so  doch  nicht 
ein  1)  . Daher  war  nur  ein  Halbschluss  möglich,  der  entweder  mit  dem  tonischen  Drei- 
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klänge  de*  Acolischen  Tones  A C t — E O*  H t,  oder  mit  dem  Dreiklange  D F A,  der 
in  seiner  I.age  als  Sextakkord  die  2.  und  7.  l’hrygische  Tonstufc  als  Äussere  Intervalle 
enthalt : FAD  — E (S*  11  * (die  schon  oben  erwähnte  Phrygische  Cadenz),  gemacht 
wurde.  Tn  beiden  Fällen  wurde  der  Phrygische  Dreiklang  in  einen  grossen  Dreiklang 
verwandelt.  Der  Dorische  Ton  hatte  entweder  einen  vollkommenen  Schluss  A C*  E — 
1)  F*i  A D,  indem  seine  kleine  Septime  C kein  wesentlich  charactcristisches  Merkmal 
war,  daher  wohl  in  eine  grosse,  V *,  abgeändert  werden  durfte  j oder  einen  Ptagalschlus« 
mit  dem  Mixolydischen  Dreiklang  mit  kleiner  Terz,  also  (SUD  — D F*  A D,  wobei  die 
Terz  des  Dorischen  Dreiklanges  gross  ausgeübt  wurde.  Der  Mixolydische  Ton  kann 
xwar  auch  mit  der  Dominant  schliessen,  D F*  A — CS  H D CS,  zieht  aber  einen  Plagal- 
schluss  mit  dem  Ionischen  Dreiklange:  CE  (S  — (S  H D (S  vor.  Und  auch  der  Aeo- 
lische  Ton  hat  sowohl  den  Ganzschluss  E CS*  77  — A C E . 1,  als  auch  den  Plagalschluss 
mit  dem  Dreiklange  seiner  Unterquint  1)  FA  — A C*  E A,  wobei  seine  kleine  Terz  in 
eine  grosse  verwandelt  wird ; nach  seiner  Dominanttonart  E Phrygisch  mittels  des  Do- 
minantukkordes  nusweichen  kann  er  jedoch  nicht,  da  die  Phrygische  Tonart  keinen  Domi- 
nantakkord hat.  Ihre  gegenwärtige  Wichtigkeit  konnte  die  Dominant  erst  erhalten,  als 
man  die  Octavgattungen  auf  unser  1 ) u r und  Moll  reducirte,  und  ihren  Tonartenkreis 
nach  dem  Dominantverhältnisse  des  auf-  und  absteigenden  Quintencirkels  ordnete.  Die 
12  Transpositionen  unseres  Dur  sowie  die  unseres  Moll  stehen  in  Quint-  oder  Dominant- 
beziehungen zu  einander;  der  Kreis,  in  welchem  man  von  Cdur  und  A moll  aus,  durch 
Ober-  oder  Unterquinten  (Quarten;  fortschreitend,  die  12  Halbtöne  der  Octav  nach  einan- 
der durchläuft  und  zu  Grundtönen  immer  neuer  Transpositionen  der  Ilur-  und  Molloctav 
macht,  bis  man  mit  dem  zwölften  Schritte  wieder  den  Ton  C erreicht  hat,  heisst  Qu  in- 
tencirkel.  Man  kann  den  Quintencirkel  auf  zweierlei  Arten  durchlaufen,  in  steigen- 
den und  in  fallenden  Quinten  (Quarten). U.  Cdur,  auf  dem  Grundtone  unseres  Ton- 

syslcms  ruhend  und  zur  Herstellung  der  diatonischen  Dur-lntervallenverhältnisse  kei- 
nes Versetzungszeichens  bedürfend,  ist  Grundionart  des  ganzen  Tonartensystems  und 
speciell  de*  der  Durtonarten.  Verlängert  man  die  Cdur  Scala  auf-  und  abwärts  bis  zu 
den  Octavtönen  ihrer  Ober-  und  Unterdominant,  so  erhält  man  zwei  neue  Scalen  auf  g 
und  F.  Damit  letztere  hinsichls  ihres  Inlervaltcninhnlles  der  Natur  der  diatonischen 
Durscala  entsprechen  und  als  völlig  ähnliche  Transpositionen  der  Grundscala  auf  C er- 
scheinen, muss  die  Septime  der  Oberdominant  g durch  ein  jj  erhöht,  die  Quart  der  Un- 
terdominant F durch  ein  l?  um  einen  Halben  Ton  erniedrigt  werden  : 

Beisp.  5 F O A 11  e d » f g a h e,  d,  e,  f*  g, 

Sonach  hat  man  zwei  Tonarten,  welche  mit  der  Grundtonart  an  Intcrvalleninhalt  Über- 
einkommen, in  den  nächsten  Dominantbeziehungen  zu  ihr  stehen,  doch  aber  durch  die 
Tone  f*  und  7 hinlänglich  von  ihr  sich  unterscheiden,  um  für  selbständige  Tonarten 
zu  gelten.  Setzt  man  dieses  Verfahren  fort,  indem  man  die  letztgewonnenen  Scalen 
rechts  bis  zur  Ober-  und  links  bi*  zur  Unterdominant  fortführt,  dabei  stets  rechts  die 
Septime  erhöht,  links  die  Quart  erniedrigt,  so  erhält  man  zwei  Reihen  Tonarten,  von 
denen  jede  folgende  auf  der  Oberdominantseite  ein  jj,  auf  der  Unterdominautseite  ein 
[r  mehr  vorgezeichnct  hat  als  ihre  nächst  vorangegangene: 


(S'r  7»  Ab  Es  B F Q D A E 11  F*  C* 


Wollte  man  diese  Reihe  in  derselheu  Weise  weiter  fortführen,  so  wörde  man  rechts  zu 
einem  11*,  links  zu  einem  doppelt  erniedrigten  D (/>’?)  gelangen,  ln  unserer  gleich- 
schweben  len  Temperatur  aber  fallen,  da  jede  Kreuz-Erhöhung  mit  der  Bee-Emiedrigung 
ihrer  nächstfolgenden  Stufe  auf  derselben  Saite  liegt,  diese  beiden  Töne  mit  C enharmo- 
nisch  zusammen,  folglich  auch  die  auf  ihnen  errichteten  Tonarten,  wenngleich  sie  in  an- 
derer Gestalt,  rechts  als  eine  Tonart  mit  12  jjf,  links  als  eine  mit  12  7,  erscheinen. 

Demnach  müssen  auch  schon  in  der  hier  aufgeführten  Reihe  die  Tonarten  F * und  C* 
mit  O*  und  D ^ enharmonisch  dieselben  sein,  und  es  seigt  sich,  das*  immer  diejenige 
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Kreuz-  und  Beetonart  Zusammenfällen,  deren  verschiedene  Vorzeichnungen  zusammen- 
genommen die  Zahl  12,  als  die  der  12  Halbtöne  ausmachen.  So  ist  FÄdur  mit  tl  j = 
Gl1  dur  mit  li  i f ; C*dur  mit  7 JJ  = l)i»  dur  mit  5 etc.  Hat  man  daher  den  Quintencirkel 
rechts  bis  F * oder  Vt  fortgeführt,  so  vertauscht  man  von  da  ab,  um  das  sich  einstellende 
Ucbcrmanss  an  Vorzeichnungen  zu  umgehen,  die  Kreuztonarten  mit  ihren  unharmoni- 
schen Beetonarten,  deren  Heenzahl  »ich  ergeben  muss,  wenn  man  die  Kreuzzahl  jener 
Kreuztonarten  von  der  Summe  der  Halbtöne  in  der  Octav,  also  von  12  abzieht.  Durch- 
läuft man  den  Quintencirkel  in  steigenden  Quinten  (oder,  um  innerhalb  der  Octav  zu 
hleiben,  durch  je  eine  steigende  Quint  und  fallende  Quart  abwechselnd,  was  dasselbe  ist), 
so  erhält  man,  wenn  man  die  enharmonisehe  Verwechselung  auf  V*  oder  Ü*  eintreten 
lässt,  folgende  Keihe: 


C G D A E II  F*  C* 


O !»  li*  A*  E*  BF  C 


Selbstverständlich  erhält  man  dasselbe  Resultat,  wenn  man  auf  umgekehrtem  Wege 
durch  fallende  Quinten  (oder  steigende  Quarten,  Q u art  encirkel)  fortschreitet,  nur 
dass  in  diesem  Falle  zuerst  die  Ueetöne  und  dann  die  Kreuztöne  erscheinen.  Eines  Bei- 
spieles hierfür  bedarf  es  nicht,  man  findet  diesen  Sachverhalt  überdies  in  jeder  Elemen- 
tarmusikschule erklärt.  Uebcr  Wesen  und  Wirkung  der  unharmonischen  Verwechse- 
lung vergl.  man  die  Artikel  E nh  a r mon  isc  h , Ausweichung  C,  auch  Klangge- 
schlecht 111.  — Die  Entwickelung  des  Molltonartencirkels  geht,  die  Mollparallele  von 
Cdur  (Amoll)  als  Grundmolltonart  und  Ausgangspunkt  angenommen,  in  ebenderselben 
Weise  vor  sich.  Also  entweder  in  steigenden  Quinten : 

Bcisp.  8 A E H F*  C*  G*  If* 

A>  E*  B F C G D A 

oder  in  fallenden  Quinten  (steigenden  Quarten),  woraus  die  umgekehrte  Reihenfolge  sich 

ergiebt. C.  Die  Mollseala  entsteht,  wenn  man  die  diatonische  Durscala  nicht  von 

ihrem  Grundtone,  sondern  von  der  Unterterz  bis  zu  deren  Octav  durchschreitet: 

Beisp.  9 o <1  e f g a h ct 

AHedefga 

erscheint  daher  mit  kleiner  Terz,  Sext  und  Septime.  Die  kleine  Septime  aber  ist  nicht 
geeignet,  einen  vollkommenen  Schluss  zu  vollziehen,  hierzu  ist  die  grosse  (I.eittou,  Sub- 
Mmitnnium  mod »)  erforderlich ; daher  muss  die  kleine  Septime,  wo  es  um  einen  Schluss 
sich  handelt,  in  die  grosse  verwandelt  werden,  um  als  grosse  Terz  de»  Dominantakkordes 
dienen  zu  können  : E G*  11  — A E C A.  Die  kleine  Sext  F darf  nun  aber  der  grossen 
Septime  nicht  in  derselben  Stimme  vorangehen,  indem  sonst  der  verbotene  übermässige 
Tonschritt  F — fi*  (Beisp.  10  u entsteht ; sondern  sie  muss  entweder  in  eine  andere 
Stimme  gelegt  (10  6),  oder,  wenn  sie  mit  dem  l.eitton  doch  in  der  nämlichen  Stimme  auf- 
treten  soll,  zur  Vermeidung  des  übermässigen  Secundenschrittes,  um  einen  halben  Ton 
erhöht,  in  F*  verwandelt  werden  (10  c). 


Beisp.  10  o 6 c 


Es  haben  sich  auf  Grund  dieser  verschiedenen  Behandlung  der  fi.  und  7.  Tonstufc  zwei 
Von  einander  etwas  abweichende  Gestaltungen  der  Mollscala  gebildet.  Nämlich  eine 
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(Beisp.  1 1 o!  mit  kleiner  Sext  und  grosser  Septime,  die  man  insofern  die  harmonische 
nennen  kann,  als  in  ihr  die  Sext  und  Septime  in  derjenigen  Tongrösse,  in  welcher  sie  in 
der  regulären  Cadcnz  verwendet  werden,  erscheinen,  Und  eine  zweite  'II  6),  in  welcher 
aufsteigend  die  Sext  im  Interesse  de#  besseren  melodischen  Durchganges  zur  grossen 
Septime  erhöht  ist,  abwärts  aber  die  Erhöhungen  der  Septime  sowohl  als  Sext  aufge- 
hoben sind,  weil  jene  nun  nicht  mehr  als  Leitton  zu  dienen  hat,  also  in  ihrer  Grundge- 
stalt als  kleine  Septime  erscheinen  kann,  diese  überhaupt  nur  um  des  besseren  Durch- 
gangs zur  grossen  Septime  willen,  der  aber  nur  aufsteigend  staltfindet,  erhöht  wor- 
den ist. 


Beisp.  1 1 a 


lot- 


ete. b 


etc. 


Die  grosse  Septime  der  Molltonart  hat  ihre  Bedeutung  im  wesentlichen  nur  für  die  Ca- 
denz;  ausserhalb  derselben,  wenn  cs  nicht  um  den  Lcitton  sich  handelt,  wird  die  Sep- 
time |im  Dominantakkord  sowohl  als  in  allen  übrigen  Dreiklängen  der  Tonart,  in  denen 
sie  überhaupt  vorkommt}  zwar  häufig  als  grosse,  wenigstens  ebenso  oft  und  mit  wenig- 
stens ebenso  grossem  Hechte  aber  auch  als  kleine  behandelt.  Die  kleine  Septime  ist  der 
Molltonart  wesentlich  leitereigen;  die  grosse  nur  Leitton  im  Interesse  des  Schlusses  oder 
der  Ausweichung,  und  insofern  auch  harmonischer  Ton,  wenngleich  sonst  zur  Mollbestim- 
muug  nicht  weiter  nothwendig.  Denn  die  Akkordfolge  unter  lleisp.  12  ist  durchaus 
A moll,  obgleich  sie  O enthält.  — Ferner  ist  die  Touart  der  Dominant  nicht  Durtonart, 
sondern  Molltonart;  der  Akkord  der  3.  Tonstufe  mit  übermässiger  Quint,  (■'  E fi*,  hat 
nur  als  altcrirter  Akkord  zu  gelten  und  mit  reiner  Quint  [CE  (!)  eine  beiweitem  höhere 
Bedeutung  für  die  Tonart  als  tonischer  Dreiklang  ihrer  l’aralleldurtonart,  Cdurj  denn 
als  C E fi*.  Der  Akkord  auf  der  7.  Stufe  wird  zwar  häufig  als  verminderter  Dreiklung, 
ff*  11  I),  gebraucht,  nicht  selten  aber  auch  als  grosser  [fi  II  T>)  und  tonischer  Drei- 
klang einer  Xebentonart  der  7.  Stufe,  Gdur,  in  welche  von  Amoll  sehr  gut  ausgewichen 
werden  kann. 


Unbedingtes  Erforderniss  ist  daher  die  grosse  Septime  nur  im  Schlüsse.  Die  grosse  Seit 
hingegen  hat  garkeine  harmonische  Geltung,  wovon  man  sich  durch  die  Unmöglichkeit 
einer  mit  der  grossen  Sext  gebildeten  Plagalcadenz  [Beisp.  13  aj  überzeugt,  sondern 
nur  allein  melodische : da  wo  sie  nur  als  Durchgang  zur  grossen  Septime  erscheint  jl  24), 
ist  sie  vom  Gehöre  geduldet,  auch  selbst  wenn  sie  länger  andauert  und  ein  selbstän- 
diger Akkord  ihr  unterliegt  (12  c) ; in  diesem  Fülle  tritt  sie  nur  für  die  kleine  Sext  ein, 
zur  Vermeidung  des  übermässigen  Secundschrittes. 


55« 


Digitized  by  Google 


868 


Tonart  V (das  moderne  Dur-  und  Mollgeschlccht) 


Die  Quintbeziehung  der  Molltonarten  unter  sich  ist  ganz  die  nämliche  wie  die  der  Dur- 
tonarten; es  reiht  sich  hier  Molltonart  an  Molltonart  wie  dort  Durtonart  an  Durtonart, 
die  Ober-  und  Unterdominant  in  Moll  sind  Moll,  wie  sie  in  Dur  Dur  sind.  Die  nächste 
Beziehung  der  Molltonarten  auf  die  Durtonarten  beruht  darauf,  dass  immer  eine  Moll- 
und eine  Durtonart  dieselben  Töne  enthalten,  wennauch  über  anderem  Grundtone.  Wird 
eine  Durscala,  statt  vom  Grundton  zur  Octav,  von  der  Unterterz  zur  Sext  geführt,  so 
hat  man  die  im  nächsten  Verhältnis*  zu  ihr  stehende  Molltonart.  Diese  beiden  Tonarten, 
deren  Töne  dieselben  sind,  aber  hinsichts  ihrer  Stufenverhältnisse  zum  Grundtone  an- 
dere Intervalle  ausmachen,  heissen  Paralleltonarten.  Sie  haben  stets  gleiche  Vor- 
zeichnung; denn  da  in  der  Molltonart  die  kleine  Septime  und  nicht  die  grosse  als  we- 
sentlich leitereigener  Ton  gilt,  wird  die  Vorzeichnung  für  die  grosse  Septime  nicht  an 
den  Schlüssel,  sondern  immer  vor  die  einzelne  Note,  der  sie  zu  gelten  hat,  gesetzt.  Man 
notirt  also  Amol!,  gleich  der  Durparallelc,  ohne  alle  Vorzeichnung,  Dmoll  gleich  Fdur 
mit  einem  wodurch  denn  auch  die  Anwendung  verschiedenartiger  Versetzungszeichen 
als  stehende  Vorzeichnung  in  der  nämlichen  Tonart  ;Dmoll  müsste  sonst  ein  !z  und  ein  $, 
G moll  zwei  7 und  ein  £ erhalten)  umgangen  wird.  Uebrigens  herrschte  noch  bis  um 
Mitte  des  I V Jahrh.  der  Gebrauch,  den  Bee- Molltonarten  ein  (z  weniger  als  ihnen  zu- 
kommt am  Schlüssel  vorzuzeichnen,  also  Cmoll  mit  zwei,  Gmoll  mit  einem  !z  zu  notiren. 

D.  Im  ferneren  findet  häufig  Vermischung  der  Dur-  und  Molltonart  der  gleichen 

Stufe  (Cdur  — C moll)  statt,  d.  h.  es  werden  Intervalle  der  Molltonart,  und  zwar  deren 
kleine  Terz  und  Sext,  vorübergehend  in  die  Durtonart  aufgenommen,  ohne  dass  Modu- 
lation oder  Ausweichung  stattfindet.  Demnach  kann  in  der  Tonart  Cdur  der  grosse 
tonische  Dreiklang  mittels  der  kleinen  Terz  der  Molltonart  in  einen  kleinen  [C  £’z  Ü); 
der  grosse  Dreiklang  der  4.  Stufe  mittels  der  kleinen  Sext  der  Molltonart  ebenfalls  in 
einen  kleinen  (.F  Ab  C');  der  kleine  Dreiklang  oder  Septimenakkord  auf  der  2.  Stufe 
[I)FA;  D F A c)  mittels  der  kleinen  Sext  der  Molltonart  in  einen  verminderten  Drei- 
klang ( DPA z)  oder  verminderten  Dreiklang  mit  kleiner  Septime  [D  P Ab  c);  ferner 
der  kleine  Drciklang  der  li.  Stufe  [A  C £)  mittels  der  kleinen  Terz  und  Sext  der  Moll- 
tonart in  einen  grossen  Dreiklang  [Ab  C pb)  vorübergehend  verwandelt  werden,  ohne 
dass _dadurch  die  Tonart  eigentlich  verlassen  wird.  Imgleichen  ist  das  sehr  gewöhnliche 
Auftreten  des  übermässigen  Sextakkordes  Ä>  C P*  oder  Terzquartakkordes  Ab  C D F* 
aus  Vermischung  der  Dur-  und  Molltonart  mit  ihrer  Dominanttonart  zu  erklären  ; der 
I.eitton  der  letzteren  erscheint  als  melodische  Erhöhung  der  4.  Tonstufe  (f ) der  Haupt- 
tonart, Ab  c d f*  statt  Ab  c d f,  nach  (t  11  d g oder  V c e g oder  O c eb  g resolvirend. 
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Nicht  selten  findet  man  gegenwärtig  den  Akkord  F*  A e er,  wenn  er  in  den  Purquart- 
sextakkord »ich  auflöst  (Beisp.  14  d),  E*  A c d*  geschrieben,  also  da*  d'  als  ein  Leitton 
xu  e.  angesehen.  Genau  genommen  ist  das  nicht  richtig,  denn  der  fragliche  Ton  ist  in 
der  That  ob,  Mollterz,  die  bei  der  Fortschrcitung  in  die  Durterz  verwandelt  wird,  und 
nicht  d*,  grosse  Septime  von  E.  Noch  deutlicher  wird  dies  durch  den  Akkord  F*  Ab 
c eb  (II  /),  worin  die  Molltonart  gleicher  Stufe  also  Cmollj  in  ihrer  Vermischung  mit 
dem  Dominantleitton  noch  stärker  ausgeprägt  erscheint,  von  einem  </*  also  wohl  unter 
keinen  Umständen  die  ltede  sein  kann;  einen  Akkord  E*  Ab  c < I * oder  />#  F*  Ab  e 
(II  g)  giebt  es  nicht.  Die  helle  und  klare  Wirkung  des  darauf  folgenden  Purquartsext- 
akkordes  U c r.  beruht  auch  im  wesentlichen  mit  darauf,  dass  der  Ton  e?  auch  in  der 
That  als  ob,  als  Molllerx,  und  nicht  als  di,  mithin  tiefer  genommen  oder  vom  Gehöre 
aufgefasst  wird,  als  wenn  er  ein  d * vorstellen  sollte.  Durch  das  ob  empfängt  das  Ohr 
einen  entschiedenen  Molleindruck  und  die  Fortschrcitung  zum  Durtone  derselben  .Stufe 

wirkt  um  so  überraschender. E.  Churac  te  ris  t ik  der  Tonarten.  Bekanntlich 

hat  man  zwei  Arten  Temperaturen,  ungleichschwobende  und  gleichschwebende.  Tem- 
peraturen überhaupt  werden  nothwondig,  indem  die  Octav  stets  rein  nusgeübt  werden 
muss,  daher  die  zwölf  Quinten  unseres  Tonsystems  zusammenaddirt  genau  eine  reino 
Octav  betragen  sollen,  in  Wirklichkeit  aber  einen  Ueberschuss  über  dieselbe,  das  Pytha- 
gorische  Comma  (a.  Comma),  ergeben.  Dieser  Ueberschuss  darf  nicht  der  Octav  zur 
Last  fallen,  da  diese  stets  mathematisch  rein  sein  muss,  auch  nicht  einer  einzelnen  Quint, 
welche  dadurch  völlig  unbrauchbar  würde;  sondern  er  muss  auf  die  zwölf  Quinten  ver- 
theilt werden.  Ungleichschwebende  Temperaturen  sind  solche,  in  denen  dieser  Ueber- 
schuss auf  den  vom  Ausgangspunkte  C mehr  und  mehr  sich  entfernenden  Theil  der 
Quinten  vertheilt  wird,  die  daher  um  so  unreiner  werden  müssen,  je  reiner  die  ersten 
Quinten  intonirt  sind.  Folglich  müssen  auch  die  vom  Ausgangspunkte  C mehr  und 
mehr  sich  entfernenden  Tonarten  um  so  unreiner  werden,  je  reiner  die  Stimmung  der  ihm 
zunächstliegenden  ist.  Demnach  findet  unter  den  Tonarten  eine  thatsächlichc  Verschie- 
denheit hinsichts  der  mehren  oder  minderen  Keinheil  ihrer  Intervalle  statt.  Die  gleich- 
schwebende  Temperatur  hingegen  besteht  in  der  völlig  gleichmässigen  Vertheilung  des 
Pythagorischen  Comma  auf  die  zwölf  Quinten,  so  dass  also  jede  dieser  Quinten  um 
dieses  Comma  tiefer  gestimmt  wird.  Aus  dieser  völligen  Gleichheit  aller  Quinten  ergiebt 
»ich  mit  Nothwendigkeit  völlig  gleiche  Grösse  aller  gleichartigen  Intervallenvcrhältnisse 
sämmllicher  Tonarten : die  grosse  oder  kleine  Secund,  Terz,  Sext  etc.  ist  in  allen  Ton- 
arten gleich  gross,  Verschiedenheit  der  Tonarten  hinsichts  ihrer  Intervallenverhältnisse 
kann  daher  thatsächlich  nicht  »tuttfinden.  Nichtsdestoweniger  sprechen  nicht  nur  manche 
Aesthetiker  und  Theoretiker  von  besonderen  characteristischen  Eigenschaften,  welche 
die  eine  Durtonart  von  der  anderen,  die  eine  Molltonart  von  der  anderen  unterscheiden 
sollen ; sondern  es  sieht  auch  ein  jeder  Componist  sich  veranlasst,  für  ein  Tonstück  ge- 
rade die  eine  und  nicht  eine  andere  Tonart  zu  wählen,  weil  er  sie  als  der  in  demselben 
auszudrückenden  Stimmung  vorzugsweise  entsprechend  ansieht;  er  setzt  also  das  eine 
Tonstück  in  Cmoll,  nicht  in  D-  E-  oder  K’moll,  ein  anderes  in  Ddur  und  nicht  in 
H- F’*-  odcrCdur,  erkennt  mithin  den  einzelnen  Tonarten  besondere  Ausdrucksfähig- 
keit für  die  eine  oder  andere  Stimmung  und  Leidenschaft  zu.  Diese  Thatsache  kennt 
Jedermann,  die  Ursache  derselben  aber  ist  bisjetzt  noch  nicht  aufgeklärt,  soviel  auch 
über  diesen  Gegenstand  geschrieben  ist.  Die  theoretische  Untersuchung  leistet  der  Sache 
ganz  und  gar  keinen  Vorschub;  ungeachtet  aller  Phantasien  des  genialen  .Schuhart  so- 
wie der  Anerkennung,  welche  Schilling  ihnen  zu  Theil  werden  Hess,  indem  er  sie  mit 
grösster  Ungenirtheit  abschrieb;  und  ungeachtet  aller  breiten  müssigen  Poetasterei, 
welche  Marx  am  ungehörigen  Orte  (Gluck  II.  346  ff.)  an  Stelle  jeder  Gründlichkeit  die- 
sem Gegenstände  zu  widmen  sich  gedrungen  fühlt,  und  ungeachtet  der  beiweitem  wich- 
tigeren Thatsache,  dass  die  Componisten  gemeinhin  wenigstens  auf  die  Wnhl  der  Haupt- 
tonart Rücksicht  nehmen'*),  gesteht  die  Theorie  der  ganzen  Bache  keine  Geltung  zu  und 
verwirft  sie  als  unhaltbare  Einbildung,  womit  sie  nichts  anzufangen  vermag,  da  sie  die 


15)  Wennaoeh  nicht  immer.  Ein  bekannte*  Keispirl  Tom  Gegentheil  i»t , da**  Mozart  im  l)on  Juan  so- 
wohl Leporello  »eine  Ueepe  n»torfurcht,  al»  Dumm  Ann»  (Ucher  »Ile*  bleibst  du  thrnier)  die  beruhigenden  Zu- 
sicherungen fortdauernder  Liebe,  und  Zerline  ihr«  Schmeicheleien  und  8f>&*»c  in  der  nkmlichen  Tonart  (Kdur) 
»usdriieken  I&mL. 
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vollkommene  innere  Gleichheit  «Iler  Tonarten  nachweist,  dor  nur  ausserlich  localen  Ver- 
schiedenheit blosser  Höhe  und  Tiefe  ober  keinen  so  wesentlichen  Einfluss  auf  Charac- 
teristik  zuerkennt.  Als  ganzer  Uebcrrest  bleibt  ein  dunkles  und  dem  Componisten  selbst 
ebenso  undeutliches  und  unerklärliches  Gefühl,  welches  ihm  für  einen  Tongedanken  die 
Tonart  F :dur  und  nicht  Fdur  zuweist,  allenfalls  verbunden  mit  der  durch  ungleich- 
schwebende  Temperaturen  veranlassten  Vorstellung  von  einer  mit  der  steigenden  Anzahl 
der  Vorzeichnungen  auch  in  gleichem  Maassc  wachsenden  Gefärbthcit  der  Tonarten,  im 
Gegensätze  zu  der  Einfachheit  und  Farblosigkeit,  welche  man  der  keiner  Vorzeichnung 
bedürfenden  Cdur  Tonart  beizulegen  leicht  sich  geneigt  sieht,  ungeachtet  die  Quinten 
und  folglich  das  ganze  diatonische  Verhältnis  in  F#dur  genau  die  nämlichen  sind  wie 
in  F- oder  Cdur“).  Allerdings  hoben  dieselben  Töne,  wenn  sie  in  verschiedenen  Ton- 
arten auftreten,  immer  andere  Beziehungen  zum  Grundtone  und  zu  einander;  der  Ton 
O i.  B.  ist,  der  gleichschwebenden  Temperatur  ungeachtet,  immer  ein  anderer,  wenn 
er  in  C als  Quint,  in  El  oder  E als  Terz,  in  D als  Quart  oder  in  A als  Septime  etc.  er- 
scheint, indem  das  Gehör  ihn  unwillkürlich  immer  anders  auffasst  und  den  diesen  Inter- 
vallen eigentlich  zukommenden  natürlich  reinen  Verhältnissen  möglichst  nahe  bringt. 
Hoch  bleiben  diese  verschiedenen  Beziehungen  des  einzelnen  Tones  auf  mehrere  Ton- 
arten wiederum  in  allen  Tonartenkreisen  dieselben,  es  ist  ganz  gleichgültig  ob  etwa  die 
Tonart  Adur  oder  irgend  eine  andere  als  Haupttonart  angenommen  wird,  dieselbe  Aus- 
weichung klingt  in  einer  Tonart  genau  wie  in  allen  übrigen.  Auch  der  Einfluss  ungleich- 
schwebender Temperaturen  auf  Charactereigen schäften  der  Tonarten  ist  ein  nur  einge- 
bildeter; er  erstreckt  sich  nicht  weiter  als  auf  Reinheit  und  Unreinheit.  Eine  Tonart 
klingt  immer  unreiner  und  falscher,  je  mehr  die  Terzen  abweichen  und  die  Quinten 
schweben  und  tremuliren,  woraus  denn  allerdings  eine  von  der  Ruhe  und  Klarheit  rcin- 
gestimmter  Tonarten  abweichende  Dunkelheit  und  Gedrücktheit  oder  Spannung  und 
Härte  entspringt,  die  aber  mehr  als  Unreinheit  und  Missklang  denn  als  ästhetischer 
Characterismus  sich  geltend  macht.  Man  findet  wohl  noch  hier  und  da  eine  ungleich- 
schwebend temperirte  Orgel,  an  der  man  von  der  Sache  sich  überzeugen  kann.  Uebrigens 
verleiteten  diese  Abweichungen,  welche  Scalen  nach  der  ungleichschwebenden  Tempe- 
ratur allerdings  unter  sich  aufweisen,  auch  denkende  Theoretiker  und  Kunstrichter,  den 
ungleichschwebenden  Temperaturen  einen  bedeutenden  Vorrang  vor  der  gleichschwe- 
benden  einzuräumen;  z.  B.  J.  A.  P.  Schulz  in  Sulzer's  Theorie  d.  sch.  K.1’),  auch  Ra- 
meau,  der  aber  später  wieder  davon  abkam.  So  sahen  sie  z.  B.  die  verschieden  gestimm- 
ten Terzen  als  wichtige  Hülfsmittel  des  musikalischen  Ausdruckes  an;  während  die  reine 
grosse  Terz  zur  Freude  stimme,  könnten  schärfere  grosse  Terzen  aufregen,  zum  Zorn 
und  zur  Wuth  entflammen;  während  die  reine  kleine  Terz  Wohlwollen  und  Zärtlichkeit 


16)  Schubart,  Aesthetik  377  sagt:  „Jeder  Ton  ist  entweder  gefärbt  «der  ungefärbt.  Unschuld  und 
Kinf&lt  drhekt  mau  out  ungefärbten  Tonen  aus.  Sanfte  melancholische  Gefühle  mit  B-Tönen ; wilde  und  starke 
Leidenschaften  mit  Kreuztönen“.  Ks  mag  verlockend  »ein,  dru  in  steigenden  Quinten  vom  Grundtone  C im- 
mer mehr  aufwärts  sich  entfernenden  Tonarten  wachsende  Spannung,  den  in  fallenden  Quinten  abwärts  sieh 
wendenden  B-Tbnen  Nachlassen  der  Spannung  nuuschrciben,  doch  ist  die  Sach«  rein  äussrrlirh  ; nur  auf  das 
Verhältnis*  von  Ober-  und  Untcrduiniuanl  zur  Tonika  bezogen,  hat  sie  eineu  Kinn,  indem  in  der  Wendung  der 
Tonika  nach  der  Uuterdominant  ein  gewisses  Nachlassen  oder  Fallen,  nach  der  Ohrrdominaut  hingegen  ein  An- 
hpaunen  oder  Steigen  der  Bewegung  allerdings  sich  fühlbar  macht.  Aber  dieses  Steigen  und  Fallen  oder  wie 
mau  es  sonst  nennen  %ill,  als  Characterismus  einer  Tonart  an  sieh  antusehen,  geht  doch  nicht  gut  au:  Odur 
t.  B.  als  Oberdominant  von  <7,  ist  in  diesem  Sinne  steigende,  als  Unterdominant  von  A hingegen  fallende  Tonart. 
Man  vergleiche  zu  welch  künstlicher  Theorie  der  obige  Ausspruch  Schubart’s,  von  dein  Ausdrucke  sanfter  Em- 
pfindungen durch  die  B-  und  leidenschaftlicher  durch  die  Kreuztöne,  bei  Marx  (Gluck  II.  959)  aufgrsch wollen 
ist:  das  vorzeirhuungslosc  C ist  Indifferenzpunkt;  die  von  ihm  nach  rechts  und  links  ausgehende  und  schritt- 
weise der  Höhe  und  Tiefe  zustrehende  Folge  der  Kreuz-  und  Bcctöne,  enthält  einen  ,, förmlich  polaren  Ge- 
gensatz“.  ,,  Auf  der  Plus-Seite  t worunter  die  Kreuztonarten  verstanden  werden  sollen)  herrscht  die  wach- 
sende F.rrcgung,  auf  der  Minus-Seite  (die  Beelonartcn)  die  nachlassende  Erregung.  Erinnern  wir  uns  uun, 
da»*  Höhe  und  Tiefe  im  Tonwreen  der  Ausdruck  für  die  grössere  oder  mindere  Schnelligkeit  der  8cbw  ingung»  n 
sind:  so  dürfen  wir  allerdings  wagen,  ilie  Plut-8eite  im  Tomriche  als  Licht-  oder  Tagscite,  die  Minus- 
Seite  als  8c  hatten-  oder  N ac  h ts eite  zu  beteichnen.  Wie  Licht  und  Schatten,  Tay  und  Nacht,  Wärme 
und  Kälte,  so  stehen  die  beiden  Seiten  der  tonischen  (Tonarten-)  Entwickelung  einander  gegenüber.  Und  wie 
Lieht  und  Wärme  sieh  stofeuweis  steigern  und  herabatimmrn,  gerade  so  (mit  zwei  Ausnahmen)  steigt  und  sinkt 
io  der  Tonreihr  der  Cbarnctor  de*  Lichte*  und  der  Winne“.  Diese  beiden  Ausnahmen  sind  F#-  und  0?dur, 
deren  cnharmoniscliea  Zusammenfallen  [also  zugleich  grosse  Hitze  und  strenge  Kälte,  grelle»  Licht  und  dicke 
Finsternis*)  Herrn  Prof.  Marx  doch  einiges  Bedenken  erregt  haben  muss,  daher  denn  Ftfdur  „gleissend“,  Ofrdur 
„zweifelhaft“  genannt  wird.  8ctit  man  den  Quintencirkel  auf- und  abwärts  weiter  fort,  so  muss  man,  bei  der 
zwölften  Quint  augelangt,  nach  dem  MOn  tz  der  Polarität“  des  Herrn  Marx  das  interessante  Naturschauspirl 
haben,  die  gröwiraoglichat»'  Kälte  und  Finsternis*  von  D9?  und  die  unausstehlichste  Hitze  und  das  blendendste 
Licht  von  //3  als  mit  dein  Indiffcrcnti'inus  von  C’  identisch  zu  erblicken.  — 17)  Artikel  Temperatur. 
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erwecke,  könne  die  noch  kleinere  in  Traurigkeit  und  Sch  Wermut  h versenken.  Doch,  ab- 
gesehen davon,  dass  dies  immer  rein  äusserliehe  Mittel  «les  Ausdruckes  wären,  worauf 
eine  entwickelte  Kunst  sehr  wenig  Werth  legt,  und  ferner  auch  die  Möglichkeit  der  prac- 
tischen  Ausführung  solcher  Unterscheidung  der  Intervalle  im  Gesänge  angenommen, 
könnte  man,  da  sie  in  der  Harmonie  nothwcndigerweise  sehr  falsch  klingen  müssen, 
höchstens  nur  im  Nacheinander  der  Melodie,  und  dann  nur  während  Vollziehung  einer 
Modulation  Gebrauch  davon  machen : denn  sobald  der  Sänger  die  neue  Tonart  erreicht 
hat,  wird  er  ganz  unwillkürlich  die  Intervalle  in  möglichster  Reinheit  zum  Grundtone 
ausüben.  Mannigfache  Producte  anerkannt  fein  fühlender  grosser  Tonsetzer  tragen  übri- 
gens dazu  hei,  die  Zweifel  an  der  Bedeutsamkeit  der  Tonartencharaeteristik  noch  zu  ver- 
stärken, indem  sie,  wie  vorhin  schon  von  Mozart  angeführt,  sehr  verschie«lenartige  Dinge 
wohl  mitunter  in  derselben  Tonart  ausgedrückt  haben.  Unter  den  Krklirungen,  welche 
u.  A.  Ma 1 1 h eson  |1. Orchester,  1 713,  S. 2311  ff.},  Schubart  (Aesthetik,  1806, S.  377  ff.), 
Schilling  fPhilos.  d.  Sch.  i.  d.  M.  S.  440  ff.)  und  A.  B.  Marx  (Gluck  un«l  die  Oper, 
IM12;  II.  305  ff.)  von  den  Charactereigensehaften  der  Tonarten  geben,  finden  sich  denn 
auch  die  lustigsten  Widersprüche,  ausser  wenn  die  neueren  Schriftsteller  von  den  älte- 
ren sich  Raths  erholt  haben.  Es  folgen  einige  Beispiele,  unter  ihnen  wahre  Musterbilder 
von  Phrasen:  t’dur.  Mattheson:  »hat  eine  ziemlich  rüde  und  freche  Eigenschafft« 
etc.;  Schubart:  »Ist  ganz  rein.  Sein  Character  heisst  Unschuld,  Einfalt,  Naivetät, 
Kindersprache« ; Marx:  »Es  ist  indifferent,  gleich  fern  von  «ler  wachsenden  Entzündung 
der  Krcuztöue  als  von  den  allmälig  sich  niedersenkenden  kühleren  Schatten  der  U-Töne, 
klar  wie  der  helle  Tag,  aber  ohne  Sonnenglanz,  heiter,  aber  ohne  Theilnahme«.  ( mol  1. 
Schubart:  »Liebeserklärung,  zugleich  Klage  der  unglücklichen  Liebe« ; Schilling: 
»Scheint  die  geeignetste  Tonart  zum  Ausdrucke  eines  bestimmten  höheren  Gefühls  zu 
sein«.  Edur.  Mattheson:  »Drücket  eine  verzweiff lungsvolle  oder  gantz  tödliche 
Traurigkeit  unvergleichlich  wol  aus ; ist  vor  ejrtrem  verliebten  hülff-  und  hoffnungslosen 
Sachen  am  bequemsten,  hat  so  was  schneidendes,  scheidendes,  leidendes  und  durchdrin- 
gendes, duss  es  mit  nichts  als  einer  fatalen  Trennung  Leibes  und  der  Seelen  verglichen 
werden  mag«;  Schubart:  »Lautes  AuQauchzen,  lachende  Freude,  und  noch  nicht  gan- 
zer, voller  Genuss« ; Marx:  »Funkelnd  hell  steigt  mit  durchgreifender  Wärme  Edur 
empor,  heiter  und  leuchtend  wie  lauteres  Gold.  Noch  ist  ihm  in  keiner  Composilion 
vollgenügcnder  Ausdruck  geworden , auch  in  der  Fidelio-Ouvertüre  beiweitem  nicht. 
W enn  einmal  in  einer  künftigen  Oper  Otto  III.  in  Rom  die  Kaiserkrone  neu  auf  seinem 
jugendlichen  Haupte  befestigt,  könnte  nur  Edur  in  seiner  heitern  Sonnenpracht  erschal- 
len«. D’dur.  Schubart:  »Ein  schielender  Ton,  ausartund  in  Leid  und  Wonne. 
Luchen  kann  er  nicht,  aber  lächeln  ; heulen  kann  er  nicht,  aber  wenigstens  das  Weinen 
grimassiren«  ; Schilling:  »Ein  spielender  Ton,  der  da  ausarten  kann  in  Leid  und 
Wonne  etc.«;  Marx:  »Die  Nacht  mit  ihren  unheimlich  anfröstelnden  Bildern,  derglei- 
chen im  2.  Satze  der  grossen  F moll  Sonate  von  Beethoven  hervorschweben  aus  der 
Tiefe;  der  Milde,  der  Verklärung  sich  entgegenheben  und  dann  den  Einsamen  zurück- 
lassen,  hineingestossen  in  den  rastlosen  Sturm  seines  Lebens«.  Cidur.  Schilling: 
»Liefert  ein  Bild  der  Beruhigung  und  kann  in  seiner  Durchschaulichkeit,  wenn  der  Künst- 
ler das  Einfache  nicht  zu  behandeln  weiss,  bis  zum  Bedeutungslosen  herabsinken«; 
Marx:  »AngcbcUt  und  angewärmt,  wie  von  der  emportauchenden  Sonne  der  junge  Tag, 
wie  die  Jugendzeit  bei  dem  ersten  fröhlichen  Aasschauen  in  das  beginnende  Leben«. 
CDdur.  Schubart:  »Triumph  in  der  Schwierigkeit,  freies  Aufathmen  auf  überstiege- 
nen Hügeln«  etc.;  Marx:  »Zweifelhaft«.  Ferner  liegt  in  D m o 1 1 nach  Schubart,  schwer- 
müthige  Weiblichkeit  die  Spleen  und  Dünste  brütet;  E?dur  drückt  durch  seine  drei  P 
die  heilige  Trias  aus;  A*’ du r ist  Gräbertun;  Tod,  Grab,  Verwesung,  Gericht,  Ewigkeit 
liegen  in  seinem  Umfange;  F* m o 11  zerrt  an  der  Leidenschaft,  wie  der  bissige  Hund  am 
Gewände;  G moll  enthält  Missvergnügen,  Unbehaglichkeit,  Zerren  an  verunglücktem 
Plane,  missmuthiges  Nagen  am  Gebiss.  iNach  Mattheson  ist  G moll  der  »allerscbönste 
Ton,  der  ungemeine  Aurauth  und  Gefälligkeit  .mit  sich  führet«  etc.;  — Nicht  ganz  ohne 
Eiutiuss  auf  mehre  oder  mindere  Kraft  der  Klangwirkung  ist  die  Stimmung  der  Orche- 
sterinstruiuentc , indem  die  Geigeninstrumeute  in  der  einen  Tonart  mehr  leere  Saiten 
haben  als  in  der  anderen,  und  die  leeren  Saiten  kräftiger  klingen  als  die  bedeckten. 
Ebenso  klingen  manche  Stimmungen  einzelner  Gattungen  Blasinstrumente  weicher  und 
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runder  al»  andere,  wie  z.  B.  ZJ-Clarinette , 2?’-Horn.  Doch  bleibt  dies  immer  von  zu 
geringem  Einflüsse  auf  das  Wesen  der  Tonart  selbst,  als  dass  Resultate  sich  heraus- 
s teilen  sollten,  die  jenen  Mysticismu*  rechtfertigen.  Denn  eine  Melodie  klingt  auf  der 
i/- darin  eite  ebenso  weich  in  E7  wie  in  F oder  Bdur  oder  mol),  und  wennauch  Akkorde 
oder  Figuren  in  denen  leere  Saiten  verkommen  stärker  klingen,  so  ist  diese  Kraft  nur 
eine  äusserlirli  materielle,  wohnt  nicht  der  Tonart  an  sich  inne,  denn  sonst  müssten 
diese  Unterschiede  auch  im  Gesänge,  auf  dem  Claviere,  oder  wenn  man  die  leeren  Saiten 
vermeidet,  überhaupt  wenn  keine  äusseren  Einflüsse  mitbestimmend  einwirken,  hervor* 
treten.  Einem  Zuhörer,  der  den  Gabelton  nicht  im  Gedächtniss  hat,  sonst  aber  reines 
und  gebildetes  musikalisches  Gehör  besitzt,  wird  es  vollständig  gleichgültig  sein,  ob  er 
ein  Tonstück  aus  G,  A7  oder  Fs  dur  gesungen  hört,  vorausgesetzt  dass  die  mehre  Tiefe 
oder  Höhe  die  Klangwirkung  an  sich  nicht  beeinträchtigt. 

Tonntillaa,  Tiranas,  romanzenartige,  von  der  Zither  begleitete  Nationalgesänge 
der  Spanier. 

Tone,  Extentio,  bei  den  Griechen  eine  Setzmanier,  Anhalten  eines  Tones  oder 
mehrmaliges  Wiederholen  desselben  auf  mehreren  unmittelbar  nach  einander  folgenden 
Silben.  Yergl.  Extensio  und  Petteia. 

Tonführiilig,  Tongang,  Ton  fortseh  reit  ung,  die  Fortbewegung  der  Töne 
in  der  Melodie,  die  Modulation  derselben.  8.  Melodie. 

Tonfuas,  Klangfuss,  s.  Metrum. 

To tigchcli I echter  sind  unsere  moderne  Dur-  und  Molloctav  mit  ihren  Tonarten 
oder  Transpositionen  auf  die  12  Halbtöne  der  Octav.  Das  Durgeschlecht  unterscheidet 
sich  bekanntlich  durch  eine  grosse  Terz  und  Sext  von  dem  eine  kleine  Terz  und  Sext 
enthaltenden  Mollgeschlecht.  S.  Tonart  V. 

Tongrrnr.cn  (physikalische),  s.  K 1 ang  1 A 3 fS.  474). 

Tonika,  Nota  finalit,  prineipalis,  der  Grundton  einer  Tonart,  die  Prime 
oder  erste  Stufe  einer  diatonischen  Scala.  Die  Tonika  von  Cdur  oder  Cmoll  ist  also  die 
Stufe  C.  Nota  finuli»  heisst  sie,  weil  mit  ihr  der  vollkommene  Ganzschluss  gemacht 
wird.  — Auf  ein  Tonstück  bezüglich,  pflegt  man  unter  Tonika  den  Grundton  der  Haupt- 
tonart desselben  zu  verstehen,  doch  wendet  man  die  Bezeichnung  auch  auf  die  Grund- 
töne von  Nebentönen  an,  in  welche  die  Modulation  übergeht,  nennt  die  Tonika  einer 
solchen  Nebentonart  auch  Nebentonika. 

Toni  Hell,  tuoni  tratporta  ti , die  versetzten  Töne  im  System  der  Tonarten  des 
16.  Jahrh.  S.  Tonart  IV. 

Tonischer  Akkord  oder  D re ik lang , tonische  Harmonie,  der  lcitereigene 
Dreiklang  auf  der  Tonika  oder  ersten  Stufe  der  Tonart. 

Tonische  Dominant,  die  Dominant  der  Haupttonart  in  einem  Tonstücke,  worin 
auch  mehrere  Nebentonarten  auftreten.  Die  Dominanten  der  letzteren  heissen  Neben - 
dominanten. 

Tonkunst,  die  Kunst,  durch  inhaltsvolle  Tonbewegung  Gefühle  und  Vorstellungen 
auszudrücken  und  zu  erwecken,  s.  Musik.  Sie  zerfällt  in  zwei  Haupttheile:  o)  die  er- 
findende oder  schaffende  Tonkunst,  die  Composition  oder  Tonsetzkunst 
(s.  daselbst),  und  b)  die  Vortragende  Tonkunst,  welche  nur  reproducirt,  indem  sie  das 
Tonwerk  mittels  der  Tonwerkzeuge  (Stimme  oder  Instrument),  wofür  es  bestimmt  ist, 
ausübt  und  dem  Hörer  vermittelt. 

Tonkiinetler.  Einer  der  die  Musik  auf  Grund  höherer  Studien  wirklich  als  Künst- 
ler ausübt,  nicht  aber  nach  Art  der  Musiker  niederer  Klassen  bloss  von  einigen  auf  In- 
strumenten erworbenen  Fertigkeiten  Profession  macht. 

Tonleiter,  Scala.  Eine  stufenweise  Folge  von  Tönen  innerhalb  einer  Octav.  Nach 
der  Beschaffenheit  der  Stufen  und  der  Ordnung  derselben  unterscheiden  wir  drei  Gat- 
tungen von  Tonleitern.  1)  Die  diatonische,  aus  einer  Folge  von  fünf  Ganzen  und 
zwei  grossen  (diatonischen)  Halben  Tönen  bestehend,  a)  Der  erste  diatonische  Halbton 
liegt  zwischen  dem  zweiten  und  dritten,  und  der  zweite  Halbton  folgt  auf  den  fünften 
Ganzton,  oder  anders  ausgedrückt,  der  erste  Halbton  wird  von  der  dritten  mit  der  vier- 
ten, und  der  zweite  Halbton  von  der  siebenten  mit  der  achten  Stufe  der  Tonleiter  ge- 
bildet : 


C D E_F  G A H c. 
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Ueber  dem  Orundtone  erheben  «ich  eine  grosse  Sccund,  Ter*,  Sext  und  Septime,  und 
eine  reine  Quart,  Quint  und  Oetav:  die  Tonleiter  heisst  Durtonleiter,  alle  ihre  In- 
tervalle im  Verhältnisse  tum  Orundtone  sind  grosse  und  reine  Intervalle.  — b ) Der  erste 
diatonische  Halbton  liegt  zwischen  dem  ersten  und  zweiten,  und  der  zweite  zwischen 
dem  dritten  und  vierten  Ganztone,  oder  anders  gesagt,  der  erste  Halbton  wird  von  der 
zweiten  mit  der  dritten,  der  zweite  von  der  fünften  mit  der  sechsten  Stufe  gebildet: 

A n_c  d e_.y  ff  a. 

Ueber  dem  Grundtone  erheben  sich  eine  kleine  Terz,  Sext  und  Septime,  eine  grosse  Se- 
cund,  und  reine  Quart,  Quint  und  Octav;  die  Tonleiter  heisst  Molltonleiter.  Dn 
aber  die  kleine  Septime  im  Ganzschlusse  nicht  wohl  gebraucht  werden  kann,  der  Domi- 
nantakkord am  Schlüsse  einer  grossen  Ter*  bedarf,  wird  die  siebente  8tufe  der  Mollton- 
leitcr  in  diesem  Falle  erhöht ; die  Scala  heisst  also  : 

A II  c d e f g*  a. 

Der  in  der  Scala  und  Melodieführung  ungewöhnliche  übermässige  Secundenschritt  F G* 
wird  beim  Aufsteigen  der  Tonleiter  durch  Erhöhung  des  F zu  F*,  als  Durchgang  zum 
G*,  in  eine  grosse  Secund  verwandelt;  beim  Absteigen  der  Tonleiter  wird  alsdann  die 
Erhöhung  des  Leittons  sowohl  als  der  Sext  aufgehoben: 

A H c d e f*  g*  a y$  e d c H A. 

Ueber  den  Begriff  der  Tonart,  welche  durch  die  Tonleiter  in  melodischer  Beziehung 
ähnlich  dargestellt  wird  wie  durch  die  drei  Hauptakkorde  (Tonika-,  Dominant-  und  Un- 
terdominantakkord' in  harmonischer  Hinsicht,  ist  im  gleichnamigen  Artikel  gesprochen  ; 
von  der  diatonischen,  chromatischen  und  en  har  mon  i sc  hen  Scala  handeln 
die  gleichnamigen  Artikel  sowie  der  Artikel  Klanggeschlecht. 

Tonmalerei,  malende  Musik,  musikalisches  Gemälde,  musikali- 
sche Naturmalerei,  eine  Musik,  welche  der  Aussenwelt  angehörende  Gegenstände 
zu  schildern  strebt.  Auch  diejenige  Musik , welche  ihre  natureigenen  Stoffe,  nämlich 
Gefühle  und  innere  Hergänge,  durch  inhaltsvolle  Tonbewegung  auszudrücken  versucht, 
ist  in  einem  gewissen  Grade  malende,  schildernde  oder  darstellende  Musik;  doch  pflegen 
wir  unter  Tonmalerei  nur  eine  solche  Musik  zu  verstehen,  die  sichtbare  oder  greifbare 
Objecte,  Naturerscheinungen,  überhaupt  allerhand  äussere  Ereignisse  und  Gegenständ- 
lichkeiten in  den  Kreis  ihrer  Schilderung  zieht.  Als  in  der  Zeit  Bewegte«,  vermag  die 
Musik  von  allem,  was  wirklich  sich  bewegt  oder  womit  eine  Vorstellung  von  Bewegung 
sich  verknüpfen  lässt,  ein  Abbild  zu  geben ; und  ausser  den  inneren  Bewegungen  sind 
hierher  ja  in  der  That  auch  viele  Dinge,  welche  dem  äusseren  Dasein  angehören,  zu 
rechnen.  Am  leichtesten  nachzuahmen  sind  die  wirklich  bewegten  Dinge,  und  unter 
diesen  wiederum  die  schallenden,  wie  z.  B.  Vogelgesang,  Donnerrollen,  Meeresbrausen, 
Schlachtgetöse,  .Sausen  und  Pfeifen  des  Sturmes,  Prasseln  des  Regens  etc.;  dann  auch  die 
lautlos  bewegten,  als  *.  B.  da«  stille  Auf-  und  Niederwallen  eines  'Wasserspiegels,  alles 
geräuschlose  Dahinfliesscn  (eines  Baches,  Stromes),  Aufsteigen  und  Senken  {der  Sonne, 
de«  Mondes),  Lichtglanz,  Dämmerung  etc.  Zu  den  Dingen  welche,  wenngleich  sie  leblos 
sind,  doch  die  Vorstellung  von  einer  Bewegung  in  uns  erwecken  können,  gehören  ra- 
gende Berge,  emporsteigende  Thürme,  zerklüftete  Felsen  etc.  Alle  solche  Gegenstände 
und  noch  viele  andere  hat  man  unzählige  male  durch  Musik  zu  versinnlichen  gesucht; 
der  plätschernden  Cascaden,  rieselnden  Bäche,  pfeifenden  Vögel  etc.  ist  ja  in  den  Wer- 
ken solcher  Componisten,  deren  innerer  Quell  bald  versiecht,  kein  Ende,  die  Sache  ist 
also  allbekannt  und  kommt  auch  schon  in  sehr  frühen  Zeiten  vor.  Schon  die  alten  Nie- 
derländer setzten  Canons  über  Thürme,  Berge,  Flüsse,  und  Musiken  auf  die  Wappen 
ihrer  Protectoren  ; Clement  J an  nequ  in  , ein  Schüler  des  Josq  u i n , wählte  den  pa- 
riser Marktspectakel  zum  Stoffe  eines  vierstimmigen  Tonstückes  (fas  crie  de  Parte  genannt; , 
in  welchem  er  die  anmuthigen  Modulationen  der  Ausrufe,  womit  Fisch-,  Gemüse-  etc. 
-weiber  und  andere  Markthändler  ihre  Waaren  anbieten,  mit  einander  verwebte;  Em. 
Bach’s  Schlacht  bei  Hochslädt  und  Beethoven’«  Schlacht  von  Vittoria  finden  ihr  Vor- 
bild in  der  siegreichen  Schlacht  Franz  I.  gegen  die  Schweizer  bei  Marignann  von  dem 
genannten  Meister  Jannequin.  «Er  lässt  uns  die  Signale  der  französischen  Reiterei  hören ; 
dazwischen  und  dahinter  erschallen,  mit  dem  Munde  nachgcahmt,  frische  aufmunternde 
Trompetenstösse.  Nun  beginnt  das  schwere  Geschütz  zu  krachen,  die  Handrohre  zu 
knattern,  die  Kugeln  zu  sausen  und  zu  pfeifen,  mit  Prasseln  einzuschlagen,  die  Schutz- 
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und  Trutzwaffen  zu  klirren  und  zu  rasseln ; alles  dieses  nicht  durch  tonlosen  Lärm  aus- 
bedrückt,  sondern  durch  musikalische  Phrasen  zu  Silben,  die,  an  sich  bedeutungslos, 
das  Darzustellende  lebhaft  versinnlichen.  Kmllich  wankt  der  Feind,  das  Siegcsgeschrei 
ertönt,  und  als  dasselbe  in  den  letzten  ausgehaltencn  Tönen  verhallt,  hören  wir  zu  deren 
Verklingen  noch  die,  unter  dem  GewUhle  bereits  begonnenen,  nun  deutlicher  hervortre- 
tenden kläglichen  Kufe  der  Geschlagenen  in  geradebrechtem  Tcutschwälsch  tonte  frelnre 
la  tintrhre  \ tonte  frclore  bi  <jot !«  (Winterfeld,  Zur  Gesch.  heil.  Tonk.  11.  2*2]. 
Auch  von  Mattheus  le  Maistre  giebt  es  Ähnliche  Stücke.  — Nun  haben  aber  auch  die 
anerkannt  ausgezeichnetsten  Tonmeister  der  Naturmalerei  nicht  selten  sich  bedient,  so 
dass  man  sie  nicht  unbedingt  verwerfen  kann,  ohne  die  vortrefflichen  Werke,  in  denen 
sie  auftritt,  mit  zu  verurtheilen,  wozu  wir  uns  z.  B.  ll&ndel’s  Israel  gegenüber  doch 
nicht  leicht  bestimmen  lassen  werden,  ln  dem  Chore  »Und  cs  kam  der  Fliegen  Gewühl» 
malt  er  den  summenden  Fliegen-  und  Mückenschwarm  ebenso -unbefangen,  wie  in  einem 
der  folgenden  Chöre  die  über  die  Feinde  hereinbrechende  Wasserfluth  des  rothen  Mee- 
res. S.  Bach  ergeht  sich  häufig  in  solchen  Schilderungen,  in  derOper  sind  sie  etwas  all- 
bekanntes (z.  B.  die  vortreffliche  Sturm-  und  Kegenscene  im  Heiling  von  Marschner), 
Beethoven  hat  in  der  Pastoralsymphonie  nicht  immer  nur  die  Gefühle,  welche  ein  idyl- 
lischer Landaufenthalt  in  uns  erweckt,  geschildert,  sondern  auch  die  Objecte  murmeln- 
den Bach,  singenden  Vögel)  mit  zu  Hülfe  genommen,  um  den  Hörer  in  seine  Schilderung 
recht  mitten  hinein  zu  versetzen.  Und  in  der  That  kann  eine  solche,  vorausgesetzt  dass 
sie  in  den  Grenzen  des  Kunstschönen  sich  hält  und  durch  wirklich  nur  musikalische 
Mittel  hergestellt  ist,  nicht  nur  an  sich  durch  ihre  Wahrheit  erfreuen,  sondern  auch 
durch  Vergegenwärtigung  der  äusseren  Situation  zur  Verdeutlichung  innerer  Zustände 
sehr  wesentlich  beitragen.  Freilich  werden  die  Tonachilderungen  von  Gefühlen,  die 
durch  der  Ausscnwelt  angehörende  Gegenstände  geweckt  sind,  sehr  häufig  Abbildungen 
des  Gegenstandes  selbst,  der  doch  eigentlich  gewünschten  Darstellung  des  dadurch  her- 
vorgerufenen Gefühles  unterschieben;  beim  Donnerkrachen  und  Sturmessausen  wird  in 
unserem  Gefühle  keineswegs  allemal  ein  ähnlicher  Aufruhr  losbrechen,  sondern  sehr 
häufig  sogar  das  Gegentheil  'Staunen,  Besorgniss,  Gedrücktheit,  s.  Musik  S.  5M1)  sich 
cinstellen.  Aber  das  Genie  zieht  auch  hier  die  Grenzen,  bis  zu  denen  es  wohl  seihst,  nicht 
aber  das  bescheidenere  Talent  sich  vorwagen  darf.  Sehr  häufig  findet  sich  auch  .'bei  guten 
Meistern)  eine  Wortmalerei  in  der  Vocalrausik,  welche  nichts  anderes  als  eine  Art  Na- 
turmalerci  ist,  indem  auf  Worten,  die  eine  äussere  Bewegung  Ausdrücken,  eine  analoge 
Tonbewegung  ausgeführt  wird ; wenn  z.  B.  Bach  auf  dem  Worte  laufen  eine  laufende 
Coloratur  macht,  oder  ein  anderer  auf  dem  Worte  »er  stieg  vom  Himmel  herab«  die 
Tonleiter  heruntersteigt  (vergl.  W or  t ma  1er ei).  — Schwache Componisten,  denen  darum 
zu  thun  ist,  dass  dem  Zuhörer  doch  ja  nichts  von  den  kostbaren  geistigen  Schätzen  und 
tiefen  Bedeutungen  ihrer  Musikmalerei  durch  etwaige  Missverständnisse  verloren  gehe, 
haben  auch  schon  in  früherer  Zeit  ihren  Tonschildcrungen  Programme,  wörtliche  l'.rkla- 
rungen  was  dieses  und  jenes  zu  bedeuten  habe,  beigegehen;  man  nennt  solche  Musiken 
Programmmusiken.  Di t Stjntphonia  a protjrumma  oder  pitlorica  hat  einstmals  eine 
gewisse  Kölle  gespielt.  Fs  sind  hiermit  nicht  jene  allgemeinen  ziemlich  unschuldigen 
Ueberschriften  gemeint,  welche  unter  anderen  auch  Beethoven  der  Pastoralsymphonie 
oder  der  Sonate  Lei  adirux , tabaence  et  le  retour  beigegeben  hat,  sondern  jene  specia- 
lisirenden  Erklärungen  der  Musik,  wonach  der  Zuhörer  aus  dieser  oder  jener  Periode 
oder  Partie  etwas  gewisses,  was  der  Tonsetzer  dabei  sich  eingebildet  hat,  herausverste- 
hen soll.  Z.  B.  aus  der  »Belagerung  Belgrads,  eine  historisch-türkische  Fantasie  oder 
Sonate  für  Clavicr  und  Violine»  (von  Freystädtler,  Wien  17S9):  »Türkische  Musik  im 
Lager  — die  Mannschaft  steht  unter  dem  Gewehr  — gewöhnliches  Geschrei  und  Heulen 

der  Türken  — der  Feldpater  giebt  den  Segen panisches  Schrecken  verbreitet  sich 

vor  dem  k.  k.  Heere die  Vorstädte  werden  mit  Sturm  genommen — man  umkränzt 

des  Siegers  Haar  mit  Lorbeern«  etc.  Unter  Umständen  können  solche  Aufklärungen  sehr 
schätzbar  sein ; so  hört  man  z.  B.  in  einer  neueren  Fuustsymphonie  eines  zu  seinem  und 
der  Menschheit  Vortheil  unbekannt  gebliebenen  Componisten,  in  den  Bässen  ein  knur- 
riges ltumoren  — jeder  würde  natürlich  an  Faust’s  Pudel  denken,  wenn  nicht  eiue  Ueber- 
schrifl  uns  eines  Besseren  belehrte,  nämlich  dass  es  die  »innere  Stimme»  in  Faust  ist, 
was  so  kötermassig  sieh  beträgt,  ln  der  Gegenwart  ist  dieser  unmusikalische  Unfug 
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durch  Berlioz,  Wagner,  Liszt  und  die  »neudeutsche  Schule«  fflr  eine  kurze  Zeit  wieder 
lebhaft  in  Schwung  gesetzt  worden ; Berlioz  in  seinen  I’rogramnisymphonien,  W agner 
in  seinem  Programm  zur  y.  Symphonie  von  Beethoven,  Liszt  in  seinen  symphonischen 
Dichtungen,  gaben  dem  weniger  denkenden  Theile  de»  Publicums  manche  solcher  tiefsin- 
nigen Räthsel  auf,  deren  Lösung  aber  demungeachtet  nicht  zu  ihren  Gunsten  ausgefallen 
ist.  Man  darf  zur  Rechtfertigung  solcher  Abnormitäten  nicht  etwa  darauf  sich  berufen, 
das»  Beethoven  beim  Ausbau  mancher  seiner  Symphonien  (wie  der  5.  und  ‘J.)  augen- 
scheinlich einem  vorher  durchdachten  poetischen  Plane  gefolgt  ist,  den  man  durch 
die  Musik  hindurchleuchten  zu  sehen  kaum  zweifeln  kann ; denn  wie  \ ersinulichung 
von  Ideen  überhaupt  Aufgabe  der  Kunst,  so  ist  auch  jenes  Verfahren  Beethoven’»  durch- 
aus der  Tonkunst  entsprechend,  und  kann  die  Gestaltungskraft  nur  anregen  und  das 
Werk  dichterisch  bedeutsamer  machen,  ohne  die  Grenzen  der  Kunst  nach  irgend  einer 
Seite  hin  zu  überschreiten.  Die  Vocalmusik  hat  ja  von  vorneherein  die  Aufgabe,  einen 
über  den  blossen  Inhalt  der  Toncomhination  hinausgreifenden  ideellen  Inhalt  auszudrü- 
cken, warum  soll  es  die  Instrumentalmusik  nicht  auch  wenigstens  versuchen,  soweit  sie 
es  vermag  ohne  die  Kunstgesetze  zu  verneinen.  Die  Forderung  der  Programmmusik 
aber,  der  Hörer  solle  dem  Componistcn  auf  Schritt  und  Tritt  nachfolgen  und  Zusehen, 
wie  er  dies  und  das  mit  Tönen  gemacht  habe,  ist  denn  doch  materiellerer  Natur  als  die 
Kunst  vertragen  kann. 

ToiimeMsutig , die  Bestimmung  der  Tongrössen  nach  Bruchtheilen  schwingender 
Saiten,  oder  den  Schwingungszahlen.  Näheres  Sirene,  Monochord,  Klang,  Ca- 
non ik  etc. 

Toiiordnung  nennen  manche  ältere  Tonlchrer  die  Einrichtung  der  melodischen 
Theile  in  rhythmischer  Hinsicht,  die  Gliederung  einer  Melodie  oder  Periode  in  Sätze 
und  Abschnitte,  sowie  die  Anordnung  der  Modulation,  Cadenzen,  rhythmischen  Cäsu- 
ren  etc. 

Tonqualität,  die  Klangfarbe,  s.  Klang  1 A 4 J (S.  476). 

Tonschluss,  Tonfall,  Cadenz,  Cadenza,  Cadence,  ein  rhythmisch  und 
harmonisch  markirtcr  Theilungs-  oder  Schlusspunkt  einer  Tonfolge.  Entweder  be- 
grenzt der  Tonschluss  das  ganze  Tonstück ; oder  einen  Satz  oder  Haupttheil  desselben; 
oder  kleinere  melodische  Theile , wie  die  Periode,  und  deren  Gliederungen,  die  Sätze 
oder  Abschnitte.  Er  hat  also  entweder  die  Tonbewegung  durch  ein  gänzliches  zusam- 
menfassendes Abschliesscn  vollständig  zu  beendigen  ; oder  er  hat  sie  nur  mehr  oder  min- 
der fühlbar  zu  unterbrechen  oder  momentan  zur  Ruhe  zu  führen,  mit  der  Voraussetzung 
einer  alsbald  wieder  eintretenden  Folge  und  Fortsetzung  der  Bewegung.  Diesen  ver- 
schiedenen Bestimmungen  zufolge  nimmt  er  verschiedene  Gestalten  an,  von  denen  hier 
nur  eine  Uebersicht  erfolgt,  da  die  einzelnen  Arten  in  eigenen  Artikeln  ausführlicher 
erklärt  sind.  1)  Der  Ganzschluss  (Cadenza  antbentica,  ordinaria,  primaria,  ßnalis) 
vollzieht  einen  vollständigen  Abschluss.  Seine  Formel  ist  V — I,  der  Dominantakkord 
steht  auf  Arsis,  der  tonische  Dreiklang  auf  Thesis.  Vervollständigt  wird  er  durch  den 
Akkord  der  4.  Stufe  ohne  oder  mit  der  Sext  (im  letzten  Falle  als  ein  Quintsextakkord 
des  Septimenakkordes  der  2.  Tonstufe  erscheinend).  Entweder  ist  der  Ganzschluss 

a)  vollkommen,  wenn  der  tonische  Dreiklang  mit  der  tonischen  Octav ; oder  i)  un- 
vollkommen, wenn  er  mit  einem  anderen  Tone  in  der  Melodie  erscheint.  S.  Ganz- 
schluss.  — 2)  Der  Hai b s ch lu s s dient  zur  Vollziehung  von  Theilschlüssen,  indem 
er  eine  fernere  Bewegung  voraussetzt,  also  nicht  vollständig  abschliesst,  ungeachtet  er 
auch  nicht  selten  als  letzter  Schluss  von  Tonstücken  auftritt.  Er  erscheint  in  drei  For- 
men : a)  als  die  Folge  I — V,  des  Dominantdreiklanges  auf  den  tonischen  Dreiklang,  jener 
steht  auf  Arsis,  dieser  auf  Thesis,  die  Akkordordnung  des  Ganzschlusses  ist  umgekehrt ; 

b)  als  Plagalschluss,  Formel  IV — I,  der  Unterdominantakkord  steht  auf  Arsis  und  der 
tonische  Dreiklang  auf  Thesis  ; e)  als  phrygis  eher  Tonschluss,  aus  der  Formel  iv  fi — V 
oder  lir  ij  — V in  Moll  bestehend.  S.  Halbschluss.  — 3)  Die  ange  halte  ne  Cadenz, 
Corona,  der  Org  elp  u n k t,  Akkordfolge  auf  dem  cadenzirenden  Basse  der  Dominant 
oder  Tonika.  S.  Orgelpunkt.  — 4)  Der  Trugschluss,  unterbrochene  Schluss 
( Cadenza  d inganno),  die  Unterbrechung  oder  Verzögerung  des  Ganzschlusses  durch  Auf- 
lösung des  Dominantakkordes,  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang,  sondern  in  einen  an- 
deren leitereigenen  oder  leiterfremden  Akkord.  S.  Trugschluss.  — Die  feststehenden 
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Tonschritte,  mit  welchen  die  Stimmen  eines  vierstimmigen  Tonsatzes  aus  dem  Dominant- 
in  den  tonischen  Akkord  sich  fortbewegen,  nennt  man  Clauseln,  Clausulae. 
<r)  Bassclausei,  clausula  fundametUalis,  busshans,  ist  die  Furtschreitung  des  Basses 
um  eine  Quint  abwärts  oder  eine  Quart  aufwärts;  4)  Tenorclausei,  clausula  tenori- 
zans,  die  Tenorstimme  bewegt  sich  aus  der  Quint  des  Dominantakkordes  entweder  in  die 
Ter*  oder  in  die  Octav  des  tonischen  Dreiklanges,  oder  steigt  aus  der  Terz  des  Do- 
minantakkordes in  die  Octav  des  tonischen  Dreiklanges;  c)  Altclausei,  clausula 
altizans,  der  Alt  bleibt  entweder  auf  der  Octav  des  Dominantakkordes  und  wird  zur 
Quint  im  tonischen  Drciklange,  oder  fällt  aus  der  Octav  des  Dominantakkordes  in  die 
Terz  des  tonischen  Dreiklanges ; d)  Di  Scan  tclause  1 , clausula  cantizans,  der  Discant 
steigt  entweder  aus  der  Terz  oder  fällt  aus  dcrQuint  des  Dominantakkordes  in  die  Octav 
des  tonischen  Dreiklanges: 
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ToiiNchliiseiel  [Cläres  Signatar),  s.  Notenschrift  B,  8.613. 

Tonsclirift,  Tonzeichen,  die  Notenschrift,  s.  ebd. 

Tonaelzer,  im  allgemeinen,  ein  musikalischer  Componist,  ein  Tonkünstlcr,  der  Töne 
nach  den  Gesetzen  der  Meludie,  Harmonie  und  Khythmik  mit  einander  verbindet,  um 
dadurch  einen  Inhalt  auszudrücken  und  Vorstellungen  davon  in  Anderen  zu  erwecken. 
Von  welcher  Beschaffenheit  dieser  Inhalt  ist,  habe  ich  im  Art.  Musik  kurz  anzudeuten 
gesucht.  Einer  älteren  engeren  Bedeutung  des  Wortes  Tonsetzer,  als  die  eines  Contra- 
punktisten  zum  Unterschiede  vom  Sänger  oder  Erfinder  der  Melodien,  welche  er  contra- 
punktisch  behandelt,  ist  unter  Sänger,  S.  742  gedacht  worden.  Zum  Tonsetzer  oder 
Componisten  aber  gehören,  wie  zu  jeder  andern  künstlerischen  oder  practischen  Leistung, 
Anlage  und  Studium.  Der  Fleiss  allein  macht  den  Künstler  nicht,  das  Talent  ohne 
jenen  aber  ebensowenig,  beide  sollen  mit  einander  vereinigt  sein.  Einem  minder  Begab- 
ten aber  Strebsamen  wird  man  niemals  wenigstens  die  Achtung  versagen  können,  ein 
talentreicher  Faulenzer  hingegen  wird  das  Wohlgefallen  an  seiner  Begabung  sehr  erheb- 
lich dämpfen  durch  das  Bedauern,  welches  die  Vernachlässigung  seiner  Anlagen  in  uns 
erweckt,  und,  der  letzteren  ungeachtet,  schliesslich  nicht  selten  von  jenem,  durch  die 
Natur  nicht  so  reich  Beschenkten,  sich  übertroffen  sehen.  Im  übrigen  ist  von  den  dem 
Tonsetzer  und  seinem  Producte  unerlässlich  nothwendigen  Eigenschaften  in  deu  Artikeln 
Begeisterung,  Genie,  Anlage,  A us  fü  h ru  ng  etc.  gehandelt. 

Tonsetzkunst,  im  allgemeinen,  die  Kunst,  durch  inhaltsvolle  Tonbewegung  Ge- 
fühle und  Vorstellungen  auszudrücken  und  im  Hörer  zu  erwecken,  die  musikalische 
Compoaition;  im  engeren  rein  technischen  Sinne,  die  Kunst  des  Zusammenfügcus  der 
Töne  zu  Melodien  und  Harmonien  nach  den  Kegeln  des  reinen  Satzes  und  Contrapunktes. 
Die  Tonsetzkunst  oder  Composition  zerfallt  in  zwei  Theile,  a)  den  gra  m m ati  sehe  n, 
welcher  die  Lehre  von  der  Melodie,  dem  Khythmua  und  der  Harmonie,  überhaupt  die 
richtige  und  correcte  Handhabung  des  Tonmaterials  lehrt;  und  b)  den  gestaltenden, 
fo  r m g ebende  n , ästhetischen,  welcher  die  Verwendung  des  Tonmaturials  zu 
höheren  Kunstzwecken,  die  Bildung  der  verschiedenen  Tonformen,  den  Stil  sammt  was 
sonst  zum  Ausdrucke  eines  Inhaltes  durch  Töne  erforderlich  ist,  in  sich  begreift.  Von 
den  zur  Grammatik  gehörenden  und  in  eigenen  Artikeln  erklärten  Disciplinen  giebt  der 
Art.  Grammatik  eine  Uebersicht;  vom  Inhalt,  den  Kunstgattungen  und  Einzelfor- 
men  handeln  die  Art.  Musik  I,  sowie  die  daselbst  unter  II  B aufgeführten,  den  einzel- 
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nen  Voeal-  und  Instrumentalgattungen  gewidmeten  Aufsätze.  Im  ferneren  sind  die  Art. 
Genie,  Begeisterung,  Anlage,  Ausführung  etc.  zu  vergleichen. 

Tonsprnclie,  eine  Art  Begriffssprache  durch  Töne,  die  Kunst,  durch  Töne  wörtlich 
und  buchstäblich  sich  verständlich  zu  machen.  Gelungene  Versuche  darin  wurden  von 
Sudre  aus  Paris  auf  der  Touloner  Flotte  gemacht.  Auch  ein  Organist  Doll  in  Neu- 
kirchen bei  Eutin  soll  ein  ähnliches  Verfahren  erfunden  haben. 

Tonstärke,  s.  Klang. 

Tonatufe,  s.  Klangstufe. 

Tonsyateiu,  die  zusammenhängende  Ordnung  sämmtlicher  in  der  practischen  Mu- 
sik gebräuchlichen  Töne  nach  gewissen  Regeln.  Bei  den  Griechen  bedeutet  System  in 
musikalischer  Hinsicht  die  Zusammensetzung  wenigstens  zweier  Diastemen  oder  Inter- 
valle (im  allgemeinen  die  Zusammenfügung  vieler  Theile  zu  einem  geordneten  Ganzen). 
Unter  den  alten  (Kulturvölkern  wissen  wir  allein  von  den  Griechen,  dass  sie  ein  geord- 
netes Tonsystem  gekannt  haben  und  wie  es  beschaffen  gewesen  ist,  wenngleich  nicht  zu 
bezweifeln,  dass  schon  vor  ihnen  dieAegypter  und  noch  früher  die  Inder  im  Besitze  eines 
solchen  gewesen  sind.  Die  Aegypter  waren  gute  Mathematiker,  ferner  mochten  an  den 
langen  Saiten  ihreir  grossen  Harfen  einige  Obertöne  vernehmbar  gewesen  sein  ; überdies 
sollen  sie  das  Griffbrett  an  Saiteninstrumenten  gekonnt  haben,  so  dass  ihnen  unter  sol- 
chen Voraussetzungen  die  aller  Tonotdnung  zu  Grunde  liegenden  Verhältnisse  derOctav, 
Quint  und  Quart  kaum  lange  verborgen  geblieben  sein  können.  Doch  fehlt  es  Uber  die 
erste  Einrichtung  eines  Tonsystems  zwar  nicht  an  Conjecturen,  aber  an  allen  sicheren 
Nachrichten.  Dass  die  Anzahl  der  gebräuchlichen  oder  wenigstens  in  ein  System  ge- 
brachten Töne  anfangs  nur  sehr  klein  gewesen  ist,  lässt  sich  annehmen  j die  Leyer  des 
Mercur  soll  nur  vier  Saiten  gehabt  haben,  an  denen,  da  sie  stets  ihrer  ganzen  Länge  nach 
erklangen,  nur  ebensoviel  Töne  möglich  waren.  Ueber  das  Intervallenverhältniss  aber, 
welches  diese  Töne  zu  einander  einnahmen,  widersprechen  sich  die  Nachrichten.  Nach 
der  Angabe  des  Boethius  soll,  gegen  die  tiefste  Saite  als  Grundton,  die  vierte  eine  Octav, 
die  dritte  eine  Quint,  und  die  zweite  eine  Quart  ausgemacht  haben,  das  System  also  als 
eine  Aneinanderreihung  zweier  unverbundenen  Quarten  oder  Tetrachorde  E — AH — e 
erschienen  sein.  Dem  entgegen  versichert  aber  Nikomach  ausdrücklich,  dass  bis  auf  Py- 
thagoras noch  keine  Quint  im  griechischen  Tonsystem  vorhanden  gewesen  sei,  daher 
denn  viele  glauben,  die  Stimmung  der  vier  Saiten  jener  alten  Leyer  des  Mercur  habe  ein 
vollständiges  diatonisches  Tetrachord  ausgemacht,  und  zwar  ein  Dorisches,  aus  einem 
Halbtone  am  untern  Ende  und  zwei  darauf  folgenden  Ganztönen  bestehend,  EF — G — A. 
Wie  diese  Scala  sich  erweitert  hat,  wissen  wir  nicht,  doch  lässt  sich  kaum  annehmen, 
dass  die  Octav  nicht  von  Anfang  an  bekannt  gewesen  sein  sollte ; wir  wissen  nur,  dass 
Pythagoras  die  Scala,  nur  aus  sieben  Tönen  bestehend,  vom  Terpander  empfing,  nach- 
dem dieser  ihr  erst  die  siebente  Saite  hinzugefügt  hatte,  da  sie  vor  ihm  deren  nur  sechs 
enthielt.  Die  Scala  des  Terpander  bestand  aus  zwei  zusammenhängenden  Tetrachorden, 
doch  fehlte  die  Quint,  und  ihre  Stufen  führten  folgende  Namen: 


rE~  F G ~A  . C De 

i i 

Hy  pale  Parypufe  I.ichanos  Mr.se  • Paramese  Paranete  Fete. 


Pythagoras  fügte  zwischen  Meie  und  Paramese  den  Ton  Trite,  die  Quint  II  ein,  woraus 
ein  uus  zwei  getrennten  Dorischen  Tetrachorden  bestehender  Achtsaiter  (das  üclochor- 
dum  Pythayorae,  s.  daselbst)  sich  ergab : 


E F G A 1F 

Hypate  Parypale  Lichanos  Meie  Paramese 


C D e 
Trite  Paranete  Fete. 


Wie  diese  Scala  nach  und  nach  bis  auf  lö  Töne,  von  A bis  a,  , sich  verlängert,  und  das 
aus  fünf  Tetrachorden  zusammengesetzte  sogenannte  vollkommene  und  unverän- 
dert i c he  Sy  stem  sich  gebildet  hat,  ist  nicht  mit  Sicherheit  nachzuweisen ; dieses  im 
Art.  Tetrachord  und  Tonsystem  der  Griechen  ausführlich  erklärte  System 
findet  sich  zuerst  beim  Euklid,  mag  daher  schon  im  3.  Jahrh.  v.  Chr.  bestanden  haben. 
Aus  dem  eben  erwähnten  Art.  wird  man  auch  ersehen,  dass  den  Griechen,  ungeachtet  das 
Tetrachord  ihrem  System  zu  Grunde  lag,  die  Octavtheilung  doch  ebensogut  bekannt  und 
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geläufig  war,  und  es  ihnen  Hebendem  auch  an  einer  Gliederung  nach  Fentachorden  nicht 
fehlte  ; und  im  ferneren,  dass  sie  a)  jenen  Tonumfang  ron  2 Octaven  auf  alle  Halbtöne 
der  Octav  transponirten,  woraus  die  an  Intervallenfolge  einander  gleichen,  nur  durch 
ihre  höhere  oder  tiefere  Lage  im  Tonsystem  sich  unterscheidenden  Tonarten  entstan- 
den ; dass  sie  b ) ihrer  diatonischen  Octav  durch  immer  andere  I,age  des  Halbtones  ver- 
schiedene innere  Einrichtung  gaben,  woraus  die  Oct  a vgatt  un  gen  entsprangen;  und 
endlich,  dass  sie  e)  die  Intervallenfolge  des  Tetrachordea  auf  dreifach  verschiedene  Arten 
gestalteten,  welche  sie  als  diatonisches,  chromatisches  und  enharmoni- 
sches  Klanggeschlecht  von  einander  unterschieden.  Nach  und  nach  sind  dann  in 
der  Tiefe  der  Ton  G ( Gamma  graecum ) und  in  der  Höhe  die  Töne  ?,  h,  c,  d,  e,  hinzu- 
gekommen; im  II.  Jahrh.  findet  sich  das  System  mit  einem  Ambitua  von  22  Tönen,  in 
sieben  Hexachorde  getheilt,  worüber  der  Art.  Solmisation  nähere  Nachricht  giebt. — 
Von  dem  (angeblich  durch  Ambrosius)  auf  den  griechischen  Octavgattungen  begründeten 
Systeme  der  Kirchentöne,  der  Vervollständigung  desselben  hinsichta  der  plagali- 
schen  Ausübung  ihrer  Octaven  (wie  man  sagt  durch  Gregor  d.  Gr.’ , sowie  von  der  fer- 
neren Erweiterung  desselben  durch  Glarean  (welcher  die  Octaven  C Ionisch  und  A Aeo- 
lisch  in  das  System  mit  aufnahm,  so  dass  es  12  Octavgattungen  enthielt)  und  der  Einrich- 
tung des  natürlichen  (Dur-)  und  transponirten  (Moll-)  Systems,  handelt  der  Art.  Tonart; 
ebendaselbst  findet  man  auch  unser  modernes  Dur-  und  Mollgeschlecht  mit  seinen 
1 2 Transpositionen  auf  die  Halbtöne  der  Octav  (die  2 1 Tonarten,  Quintencirkel)  ausführ- 
lich erklärt,  und  über  unsere  modernen  Begriffe  der  Diatonik,  Chromatik  und 
Knharmonik  geben  die  gleichn.  Art.  und  Klanggeschlecht  nähere  Auskunft. — 
Hinsichts  der  Intervallenbestimmung  der  Töne  für  (len  musikalischen  Gebrauch,  unter- 
scheiden wir  folgende  Systeme:  a,  das  reine  Quintsystem;  i)  das  sogenannte 
reine  diatonische  System  des  Zarlino ; c)  die  ungleichsch  webenden  und 
d)  gleichschwebenden  Temperaturen,  s.  den  Art.  Temperatur.  Alles  in  die  Ca- 
nonik  Gehörende  ist  im  gleichn.  Art.  bezeichnet  und  in  den  einzelnen  Aufsätzen  (V  er- 
hältniss,  Addition,  Subtraction,  Comma,  Diesis  etc.  etc.)  erklärt.  Den  Ge- 
sammtumfang  unseres  heutigen,  nach  Octaven  eingerichteten  Tonsystems  mit  seiner 
Bezeichnung  und  Benennung  in  der  Notation,  findet  man  unter  Notenschrift  auf- 
geführt; von  den  Intervallen,  der  Consonanz  und  Dissonanz  etc.  handeln  die 
gleichnamigen  Artikel. 

Tooiia.  a)  Die  grosse  Secund,  der  Ganze  Ton. — 6)  Die  Tonart,  Modul, 
der  Kirchenton  mit  seinen  bestimmten  Kegeln  der  Melodiebildung  und  Modulation  ; T o- 
nuiprimus,  tecundut,  tertiui,  quartua  etc.,  der  erste,  zweite,  dritte,  vierte 
etc.  Kirchenton;  Tonus  regularii,  ein  Kirchenton,  der  mit  seinem  regulären  Final- 
ion (Grundton),  — irregu  laris , einer,  der  mit  einem  andern  Tone  der  Scala  endigt 
(die  authentische  und  plagalische  Octav  eines  Tones  hatten  denselben  Finalton , den 
Grundton  der  authentischen  Scala,  die  Octaven  l)  authentisch  und  A plagalisch  also  den 
Ton  Z),  s.  T on  a rt  S.  859);  Tonui  mixtus,  ein  gemischter  Ton,  der,  wenn  er  authen- 
tisch war,  den  untern  Theil  seines  plagalischen,  und  wenn  er  plagalisch  war,  den  obem 
Tlieil  seines  authentischen  berührte.  Tonus  imperfeetus,  ein  Ton,  der  den  Ambitus 
seiner  Octav  nicht  ganz  ausfüllt;  — perfect  ut,  ein  Ton,  der  den  Ambitus  seiner  Octav 
ausfüllt;  — plusquampsrfeclui,  ein  Ton,  der  seinen  Ambitus,  wenn  er  authentisch 
ist,  aufwärts,  und  wenn  er  plagalisch  ist,  herunterwärts  übersteigt. 

Tonweehäclmaarhinr,  eine  von  Cerveny  im  Jahre  1815  erfundene  Vorrichtung 
an  Blechinstrumenten,  mittels  deren  Stellung  die  Stimmung  des  Instrumentes  verändert 
werden  kann,  indem  die  Köhrenlänge  desselben  durch  Hinzufügung  oder  Beseitigung 
gewisser  Ansetzstücke  verlängert  wird. 

Tonwerkzeug,  o)  Natürliches,  die  menschliche  Stimme.  — b)  K üns  tl  ic  h e s, 
das  Instrument. 

Topli,  Tupli.  s.  Adufe. 

Torropil,  eine  sehr  einfache  Art  Dudelsack,  I.ieblingsinstrumcnt  der  I.andleute  in 
Esthlaml.  Speiersche  Kenlztg.  1 788.  S.  Mi. 

Touche,  n)  s.  Tusch.  — b)  Soviel  wie  palmula,  usiula,  ein  Clavis  auf  dem 
Clavier  oder  Bund  auf  der  Baute. 

Toucher,  ein  Instrument  spielen. 
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Touquet.  s.  Toceato. 

Trnrtnr,  in  «1er  Orgel,  der  Gliedertnechanismus,  durch  den  heim  Niederdrucke  der 
TaRten  die  Canccllenvcntile  geöffnet  werden,  R.  Orgel  1 1>  4 (S.  647). 

TraetiiH,  im  römischen  Kirchengesangc,  eine  Melodie,  welche  in  der  Faalenxeit  an 
Stelle  des  auf  das  Oraduale  folgenden  AUeluia  gesungen  wird.  Entweder  bestellt  er  aus 
einigen  l’salmenvcrsen,  oder  aus  einem  ganzen  Psalm;  sein  Ton,  von  dem  des  Graduale 
merklich  abweichend,  ist  ernst  und  traurig,  »doch  ist  die  Form  beider  Gesangarten  ziem- 
lich gleich,  ln  den  meisten  TraeUit  kommt  eine  Passage  als  Merkmal  und  Erinnerungs- 
mittel an  die  Zeit,  zu  welcher  er  gesungen  wird,  vor.  Diese  Modulation  ist  nilgemein  be- 
kannt, so  dass  sie  auch  den  Laien  nicht  verborgen  bleibt,  da  sie  oft  äussern,  man  hört  in 
der  Kirche  den  Fastenton,  wir  nahen  uns  dem  fröhlichen  Osterfeste,  und  mit  ihm  dem 
Frühlinge.  Wohl  ein  Beweis,  dass  sie  das  Kigenthilmliche  in  dieser  Gesangsart  finden 
und  mitfahlen».  Antony,  Gregor.  Ges.  II. 

Tragen  der  Stimme,  Portar  ia  voce,  s.  Portamento. 

Tragödin,  die  ernste  Gattung  des  Drama,  abstammend  von  den  mit  dramatischen 
Darstellungen  untermischten  dithyrambischen  Chören  zu  Ehren  des  Bacchus  in  den 
Bacchanalien.  Die  Benennung  soll  sich  herselireiben  von  rpnyoc,  Bock,  und  Ge- 
Rang,  weil  dem  Bacchus  unter  Hymnengesang  ein  Bock  geopfert  wurde,  oder  weil  dem 
besten  Sänger  oder  Darsteller  in  den  Dithyramben  ein  Bock  als  Preis  zuerkannt  wurde. 
Der  tragische  Stil  in  der  griechischen  Melopöie  [hypatoidet)  bewegte  sich  in  der  tiefen 
Tonlage. 

Trnjanerii,  von  Hadrian  dem  Trajan  zu  Ehren  gestiftete  Feste  der  Römer,  bei 
welchen  auch  musikalische  Wettstreite  stattfanden. 

Trnnqitlllo , tranquillamente,  Vortragsbez. , ruhig,  gelassen;  erfordert 
ein  massiges,  nicht  zu  geschwindes  Tempo,  ohne  starke  und  heftige  Accentuation. 

TraiiKitio,  L'ebergang  aus  einer  Tonart  in  die  andere,  Ausweichung. 

Traiiaituts,  Durchgang;  — regularit,  die  du r chgeh en d en  Noten  ; — irre- 
gularii,  die  W ech se  1 n o ten , s.  die  gleichn.  Art. 

Transponiren,  das  Versetzen  einer  Melodie,  Harmoniefolge,  resp.  eines  ganzen 
Tonstöckes  in  eine  andere  Tonnrt  unter  Beibehaltung  derselben  Tonordnung,  das  heisst, 
derselben  Aufeinanderfolge  der  Ganzen  und  Halben  Töne  und  übrigen  Tonschritte.  Also 
z.  B.  die  Versetzung  der  nachstehenden  Melodie  (1  a ) aus  Ddur  um  zwei  Töne  oder  eine 
grosse  Terz  tiefer  nach  Bdur  (14). 


Man  sieht,  dass  die  IntervallenverhältnisRe  der  Transposition  durchaus  dieselben  geblie- 
ben sind  und  überhaupt  keine  andere  Veränderung  eingetreten  ist,  als  dass  die  Melodie 
um  eine  gross*  Terz  tiefer  erklingt,  wobei  nothwendigerweise  die  zwei  Kreuze  in  zwei 
Been,  die  1)  dur  Tonart  in  die  Bdur  Tonart  sich  verwandeln  müssen.  So  beRteht  auch 
unser  System  von  12  Dur-  und  ebensoviel  Molltonarten  aus  nichts  als  Transposition  des 
Dur-  und  Mollgeschlechtcs  auf  alle  zwölf  Halbtöne  der  Octav  ; alle  Dur-  und  alle  Moll- 
tonarten sind  einander  hinsichts  der  Tonfolgc  oder  Lage  ihrer  diatonischen  Halbtöne 
vollkommen  ähnlich,  und  nur  örtlich  (hinsichts  der  Höhe  und  Tiefe)  von  einander  ver- 
schieden. Ein  wichtiges  Hülfsmittel  zurUeberwindung  der  aus  der  Transposition  erwach- 
senden Schwierigkeit  ist  die  Kenntniss  der  verschiedenen  Schlüssel.  Soll  der  obige  Satz 
(I  a ) um  eine  kleine  Terz  tiefer,  nach  H dur,  oder  um  eine  grosse  Terz  tiefer,  nach  Bdur, 
transponirt  werden,  so  braucht  man  ihn  nur  im  Discantschlüssel  zu  lesen  (Beisp.  2 a 4); 
soll  er  um  eine  Secund  oder  None  tiefer  (in  Cdur)  ausgeübt  werden,  so  hat  man  nur  den 
Violinschlüssel  mit  dem  Tcnorschlüsscl  xu  vertauschen  (2e',j  im  Bassschlüssel  gelesen 
erscheint  er  um  eine  Terz  höher  (oder  eigentlich  um  eine  Terzdecime  tiefer),  in  Fdur 
(oder  F*dur,  2 d)\  im  Altschlnssel  um  eine  Secund  höher  oder  um  eine  Septime  tiefer, 
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n Edur  {2  *)  oder  E^dur;  und  ähnliche  Versetzungen  ergeben  sich,  wenn  man  ihn  aus 
idem  Mezzosopran  Schlüssel  [C-Schlüssel  auf  der  2.  Linie),  oder  aus  dem  hohen  Hassschlüs- 
sel (/'-Schlüssel  auf  der  3,  Linie)  liest.  Selbstverständlich  hat  man  bei  dieser  Aen- 
derting  des  Schlüssels  auch  die  Vorzeichnung,  derjenigen  Tonart  entsprechend,  in  wel- 
cher der  Satz  nunmehr  erscheint,  zu  ändern  : 


2 a 


Dem  Musiker  ist  Gewandhcit  und  Fertigkeit  im  Transponiren  unerlässlich,  insbesondere 
dem  Organisten,  der  sehr  häufig  genöthigt  wird,  seine  Generalbassstimme  zu  transponi- 
ren, wenn  die  Orgel  nicht  im  richtigen  Kammertone  steht,  oder  bei  feuchlkslter  Wit- 
terung sehr  heruntergegangen  ist;  ebenso  dem  Partiturleser  und -Spieler,  weil  manche 
Instrumente  transponiren,  d.  h.  anders  klingen  ab  die  Notirung ; desgleichen  auch  dem 
Orchesterspielcr,  der  namentlich  in  Opern  nicht  selten  zu  transponiren  genöthigt  wird, 
liclierhaupt  soll  ein  jeder  Musiktreibende  dieser  Sache  sich  befleissigen,  denn  er  wird 
sehr  oft,  beim  Begleiten  von  Liedern  insbesondere,  Gelegenheit  finden,  seine  Geschick- 
lichkeit darin  zu  verwerthen.  — Uebrigens  unterscheidet  man  von  dieser  Transposition 
die  Versetzung,  nämlich  die  Wiederholung  oder  Nachahmung  einer  kürzeren  Ton- 
phrase auf  einer  höheren  oder  tieferen  Stufe  entweder  innerhalb  derselben  Tonart  oder 
auch  in  einer  andern,  worüber  der  glcichn.  Art.  naehzuschlagen  ist. 

Traiiaponircndc  Instrumente , diejenigen  Orchesterinstrumente , auf  welchen 
die  Ausführung  nicht  mit  der  Notirung  übcrcinkommend , sondern  höher  oder  tiefer, 
resp.  in  einer  andern  Tonart,  erklingt.  Auf  die  einfachste  Art  transponiren  solche  In- 
strumente, welche  die  Notirung  nur  um  eine  Octav  höher  oder  tiefer,  sonst  aber  ohne 
Abweichung  hinsichts  der  Tonart  wiedergeben.  So  klingen  der  Contrabass,  der  Contra- 
fagott, das  Hom  in  C btu»u,  eine  Octav  tiefer,  dieOctavflöte  [Piccolo)  eine  Octav  höher  ab 
sie  geschrieben  stehen.  Andere  Instrumente  hingegen  geben  die  Tonfolge  um  eine  Se- 
cund,  Terz,  Quart  etc.  höher  oder  tiefer  ab  die  Notirung,  mithin  in  einer  andern  Tonart; 
dazu  gehören  alle  in  verschiedenen  Stimmungen  stehenden,  d.  h.  auf  verschiedene  Grund- 
töne intonirten  Blasinstrumente.  Hierzu  gehören  Clarinette  und  Bassethorn, 
Horn,  Trompete;  das  Englische  Horn  klingt  eine  Quint  tiefer  als  die  Notirung, 
der  Quintfagott  eine  Quint  höher,  worüber  in  den  gleichn.  Art.  Näheres  zu  erfahren. 
Auch  die  Pauken  pflegte  man  transponirend  'jederzeitin  Cdur)  zu  schreiben,  s. daselbst. 

Transponlrte  Tonarten,  die  Versetzungen  unserer  Cdur  und  Amoll  Scala  auf  die 
übrigen  Halbtöne  der  Octav. 

Transposiieur,  ein  Pianoforte,  an  welchem  die  Claviatur  so  verschoben  werden 
kann,  dass  die  Tasten  nach  und  nach  unter  die  12  llalbtöne  der  Octav  fortrücken.  Er- 
funden von  Koller  in  Paris. 

Transpoaitiini  systema,  im  Tonarten-System  des  Iß.  Jahrh.,  die  uro  eine  Quart 
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höher  versetzten  Tonarten  mit  einem  am  Schlüssel  (Syttema  molle),  s.  Tonart  IV 
8.  S62. 

Traversiere,  die  Querflöte,  a.  Flöte. 

Treffen,  die  Fertigkeit  des  sichern  prtma-msfa- Singen»  oder  -Spielen»,  insbesondere 
bezüglich  der  Intonation,  Takteintheilung,  sammt  was  sonst  zur  mechanisch  richtigen 
Ausführung  erforderlich  ist.  Wenn  der  Ausführende  zugleich  den  richtigen  Sinn  und 
Ausdruck  seiner  Partie  auffasst  und  wiedergiebt,  so  erhebt  sich  die  sonst  nur  technische 
Uewandheit  im  Treffen  auch  zugleich  zum  richtigen  Vortrage.  Dem  Musiker  sollte  diese 
Fertigkeit  selbstverständlich  niemals  fehlen,  doch  sind  die  Fälle  häufig  genug,  dass  na- 
mentlich Solisten  ihre  Partie,  welche  sie  im  übrigen  vielleicht  ganz  vortrefflich  ausfüh- 
ren, doch  erst  mühsam  einüben  müssen,  weil  sie  kaum  den  leichtesten  Satz  vom  Blatte 
singen  oder  spielen  können,  und  hierin  dem  geringsten  ltipienistcn  nachstehen. 

Tretrd billigen,  solche  Uebungen  (namentlich  für  Gesang),  die  insbesondere  den 
Zweck  haben,  den  Musikschüler  zur  richtigen  Intonation  der  Intervalle  anzuleiten  und 
ihm  die  Fertigkeit  des  schnellen  Treffens  der  Töne  beim  Primavistavortrage  zu  ver- 
leihen. 

Treiben  der  Töne  an  Blechinstrumenten,  die  mittels  stärkeren  Anblasens  zu  ge- 
winnende kleine  Steigerung  der  Tonhöhe,  deren  unter  andern  die  zu  tiefe  natürliche 
Septime  6,  (das  Verhältnis»  7 :4)  bedarf,  um  in  der  Scptimenharmonie  brauchbar  zu  wer- 
den. Soll  sie  etwa  als  n*  dienen,  so  muss  der  Bläser  sie  noch  etwas  stärker  treiben.  Auch 
der  Ton  der  Flötenpfeifen  in  der  Orgel  geht  bei  mehrem  Windzuflusse  in  die  Höhe  und 
sinkt  bei  schwächerem. 

Trciiiblentent,  der  Triller. 

Tremolo,  8.  Hebung. 

Tmiiiilnnt,  eine  Vorrichtung  im  Windcanale  der  Orgel,  durch  welche  der  Zufluss 
des  Windes  zu  den  Pfeifen  unterbrochen  und  dem  Tone  derselben  eine  bebende  Bewe- 
gung gegeben  wird.  Im  Windcanale  ist  eine  Klappe  angebracht,  welche,  mit  einem  Re- 
gisterzuge in  Verbindung  stehend , niedergelassen  werden  kann,  wenn  der  Tremulant 
wirken  soll;  damit  der  Wind  sie  nicht  gänzlich  aufdränge,  erhält  sie  einen  Gegendruck 
durch  eine  Feder,  so  dass  sie  den  Durchgang  des  I.uftstromes  durch  den  Canal  zwar  nicht 
aufhält,  aber  doch  unterbricht,  indem  sie  abwechselnd  durch  den  I.ufUtrom  aufgestossen 
und  durch  ihre  Feder  wieder  niedergedrückt  wird,  demzufolge  der  Wind  nur  intermitti- 
rend  zu  den  Pfeifen  gelangen  kann.  Je  länger  die  Feder,  desto  langsamer  die  Bebung  ; 
je  kürzer,  desto  schneller.  Eine  besondere,  nur  für  zartere  Stimmen  dienende,  keine 
Stöase,  sondern  ein  weiches  wellenartiges  Schweben  und  Schwingen  des  Tones  bewirkende 
Art  des  Orgeltremulanten  führt  den  Namen  Bebung. 

Trepodion,  Terpodion  , eine  Art  Orchestrion  mit  Claviatur,  die  Blasinstrumente 
des  Orchesters  (Flöte,  Horn,  Fagott  etc.)  nachahmend.  Erfunden  von  J.  D.  Busch- 
mann zu  Nordhausen  ISIS. 

T revely nn  (engl,  rokker — Wackler,  Wiegerl.  Ein  nach  seinem  Erfinder,  dem 
Engländer  Trevelyan,  so  benanntes  akustisches  Instrument.  Wenn  man  nämlich  ein 
heisse»  Schüreisen  oder  einen  andern  metallenen  Gegenstand  von  breiter  und  gerundeter 
Form  auf  eine  kalte  Blei-  oder  Zinnplatte  legt,  so  entstehen,  indem  der  Gegenstand  im 
Hin-  und  Herwiegen  die  Bleiplatte  berührt,  musikalische  Töne.  Trevelyan  wandte,  zur 
besseren  Klangerzeugung,  an  Stelle  des  Schüreisens  ein  Instrument  an,  ähnlich  dem, 
dessen  man  zum  Cricketballschlagen  sich  bedient.  Es  kann  ebensogut  aus  Eisen  wie 
aus  Messing  oder  einem  andern  Metall  gearbeitet  sein.  An  der  untern  Fläche  hat  dieses, 
vom  Erfinder  selbst  rokker  oder  Wackler  benannte  Instrument  eine  stumpfe  Schneide, 
von  der  aus  zu  beiden  Seiten  die  Flächen  in  einem  stumpfen  Winkel  aufsteigen.  Durch 
einen  am  Ende  befestigten  Knopf  werden  die  Bewegungen,  welche  der  Wackler  ausführt, 
regulirt.  Erhitzt  man  ihn  bis  auf  etwa  '200  • und  legt  ihn  dann  mit  der  stumpfen  Schneide 
auf  ein  Stück  Blei  oder  Zinn,  und  mit  dem  Knöpfende  auf  dessen  Unterlage,  so  beginnt 
er  hin-  und  herzuwiegen,  so  dass  seine  beiden  unteren  Seitenflächen  das  Bleistück  ab- 
wechselnd berühren.  Diese  Bewegung  setzt  er  solange  fort,  bis  seine  Temperatur  mit  der 
der  Bleiunterlage  sich  ausgeglichen  hat.  Ein  eigentlich  musikalischer  Ton  entsteht  aber 
nur,  wenn  von  den  sich  berührenden  Flächen,  entweder  des  Wacklers  oder  des  Blei- 
stückes , die  des  einen  oder  andern  Körpers  nicht  ganz  eben , sondern  gefurcht  sind. 
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Haben  die  Schwingungen  genügende  Schnelligkeit,  so  erreicht  der  Klang  eine  ziemliche 
Höhe,  welche  durch  gelindes  Andrücken  des  Waekiers  an  die  Bleimasse  bis  über  eine 
Octuv  gesteigert  werden  kann,  mit  Aufhebung  des  Druckes  aber  sogleich  wieder  sinkt. 
Auch  mischen  sich  dem  durch  den  Wackler  selbst  erzeugten  Klange  oft  noch  andere,  aus 
den  Vibrationen  des  Metalls  und  der  Unterlage  entstehende  Klänge  bei. 

Triangel,  Triangolo,  ein  zur  Janitscharenmusik  gehörendes,  hoch  und  hell, 
aber  ohne  bestimmte  Tonhöhe  klingendes  Schlaginstrument,  bestehend  aus  einem  ein- 
fachen, in  Form  eines  gleichseitigen  Dreiecks  zusammengebogenen  Stahlstabe.  An  einer 
Schlinge  wird  es  frei  schwebend  gehalten,  und  mittels  eines  zwischen  seinen  Schenkeln 
hin-  und  herbewegten  Plectrum  von  Metall  geschlagen.  Notirt  wird  es  im  Violin- 
schlüssel. 

Trias,  Triade,  eine  Zusammenstimmung  dreier  Klänge,  nämlich  eines  Grund- 
lones  mit  seinerTerz  und  Quint,  ein  Dreiklang  ; und  zwar:  Trias  liarnionlrn.  Triade 
harmonique,  ein  consonirender  Dreiklang , also  der  Durdreiklang  [Trio»  hannoniea 
majnr , naturalis,  perfecta)  und  Molldreiklang  ( Tritu  karmoniea  minor,  mollis,  imperfecta]; 
— Trias  nnarinoitica,  Triade  anarmonique , ein  unvollkommener  oder  dissoni- 
render  Dreiklang.  Dazu  gehören:  Triae  super flua , der  übermässige ; und  Trias 
deficiens  oder  manea,  der  verminderte  Dreiklang.  Ferner  heisst  Trias  aueta 
ein  Dreiklang,  dessen  eines,  mehrere,  oder  sämmtliche  Intervalle  verdoppelt  sind ; T rias 
diffusa,  ein  Dreiklang  in  zerstreuter  Lage. 

Tribrachys,  ein  metrischer  Fuss  aus  drei  Kürzen  | | , s.  Metrum  S.  565. 

Triclnium,  Iriplex.  canlus.  a)  Im  allgemeinen  ein  dreistimmiges  Tonstück.  — 
b)  Insbesondere  ein  solches  für  Trompeten  oder  Hörner. 

Trichter,  Schalltrichter,  Stürze  an  Blasinstrumenten,  s.  Schalltrichter 
und  die  den  betreffenden  Instrumenten  (allen  Blechinstrumenten,  ferner  Oboe,  Clarinette, 
Englisch  Horn,  Bassethorn  etc.;  gewidmeten  Artikel. 

Trichterförmiges  Corpus,  vom  Fusse  nach  der  Mündung  hin  conisch  sich  erwei- 
ternd, haben  die  llohrwerkc  der  Orgel. 

Tricbterregal,  eine  der  gewöhnlichsten  llegalarten  in  alten  Orgeln,  auf  den  8-Fuss- 
ton  intonirt,  »deren  Pfeiffen  den  Trichtern  gar  eigentlich  gleich  sehen,  und  so  greulich 
schnarren,  dass  wenn  der  König  Ericus  dieselbe  Harmonie  gehöret  hätte,  ich  glaube, 
er  wäre  zweymahl  so  toll  geworden  als  er  gewesen»,  Muttheson,  I.  Oreh.  299.  Nach- 
her sollen  sie  etwas  verbessert  worden  sein. 

Trifonia  muggiore,  die  grosse  Terz. 

Trigonon,  Trigonum,  bei  den  alten  Griechen,  ein  harfen-  oder  psalterartiges 
Instrument  von  dreieckiger  Form,  mit  einer  Anzahl  Saiten  bezogen  und  angeblich  mit 
einem  ltesonanzboden  versehen. 

Triliemitoniiim,  Triemilonium,  l'riemituono , die  kleine  Terz,  weil  sie  aus 
drei  Hemitonien  oder  Halbtönen  besteht. 

Triller,  Trillo  [Oroppo,  Oruppo),  Tremblement.  Eine  sehr  gebräuchliche 
Spielmanier,  welche  man  in  der  Notirung  nicht  auszuschreiben,  sondern  gegenwärtig 
nur  durch  die  Abbreviatur  Ir,  in  früheren  Zeiten  sowohl  durch  diese  Abbreviatur  als 
auch  durch  das  Zeichen  » oder  »•,  auch  »*»-,  m*  oder  + zu  bemerken  pflegt.  Der 
Triller  besteht  aus  einer  mehrmaligen  schnellen  und  ganz  gleichmässigen  Abwechselung 
eines  melodischen  llaupttones  mit  dem  auf  der  nächsthöheren  (halben  oder  ganzen) 
Stufe  liegenden  Neben-  oder  Hülfstone.  Er  wird  auf  zwei,  hinsichts  der  Ordnung  des 
Haupt-  und  Nebentones  sich  unterscheidende  Arten  ausgeführt:  ai  Der  Nebenton  macht 
den  Anfang,  geht  dem  Haupttonc  vorauf  und  steht  im  Anschläge ; die  Spielmanier  hat 
das  Wesen  eines  schnell  wiederholten  freien  Vorhaltes  mit  seiner  Auflösungsnote  (der 
Hauptnote,  Beisp.  I oj.  Diese  Art  des  Trillers  findet  man  bei  den  älteren  Componisten, 
auch  von  Ph.  Km.  Bach  als  die  richtige  und  eigentliche  angegeben,  daher  sie  beim  Vor- 
trage der  älteren  Clavicr-  etc.  - werke  anzuwenden  ist.  — 4 Der  Hauptton  macht  den  An- 
fang, steht  im  Anschläge,  der  Nebenton  im  Nachsehlage,  die  Figur  ist  schnelle  Wieder- 
holung eines  Haupttones  mit  nachschlagcndem  Nebentone  (Beisp.  1 bj.  Diese  Art  des 
Trillers  ist  die  in  der  neueren  Musik  ausschliesslich  gebräuchliche. 
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Beide  Arten  de«  Triller«  werden  vollkommen  rund,  Haupt-  und  Hülfston  mit  durchaus 
gleicher  Stärke  ausgeübt,  keiner  der  beiden  Töne  erhält  einen  Accent,  wodurch  der 
Triller  ins  Hinken  gerathen  würde.  Er  ist  also  weder  wie  unter  2 a noch  wie  unter  2 b 
vorzutragen:  „ , 


Die  Zeitdauer  des  Trillers  ist  gleich  der  der  melodischen  Hauptnote,  als  deren  Auflösung 
er  erscheint ; beträgt  also  diese  eine  Halbe  oder  Viertelnote,  so  der  Triller  ebensoviel, 
ausser  wenn  er  (wie  in  Cadenzen)  eine  Fermate  hat,  in  welchem  Falle  diese  dann  für  ihn 
dasselbe  bedeutet  wie  für  jede  auszuhaltende  einfache  Note.  — Weil  der  Triller  auf  allen 
Stufen  der  Tonleiter  ausgeübt  wird,  jede  Tonleiter  aber  aus  Ganzen  und  Halben  Tönen 
besteht,  beträgt  der  Hülfston  auch  nach  Beschaffenheit  der  Stufe,  welche  er  gegen  den 
Hauptton  ausmacht,  entweder  eine  grosse  oder  kleine  Secund.  So  beträgt  der  Hülfston 
des  Trillers  in  Cdur,  wenn  er  auf  den  Tönen  e,  d,  f,  g und  a ausgeführt  werden  soll, 
einen  Ganzen  Ton,  weil  die  nächsthöheren  Töne  Ganze  Töne  sind ; auf  den  Tönen  h und 
e hingegen  einen  diatonischen  Halben  Ton,  weil  ihre  Seeunden  klein  sind.  Aus  ebenden- 
selben Gründen  erscheinen  die  llülfstöne  des  Trillers  in  Cmoll  auf  den  Tönen  c,  eb  und 
f als  grosse,  auf  d,  g etc.  als  kleine  Seeunden.  Tritt  eine  Modulation  ein,  so  hat  der 
Triller  selbstverständlich  darnach  sich  zu  richten ; soll  er  mit  einem  leiterfreihden  Tone 
ausgefiihrt  werden,  so  wird  das  nöthige  chromatische  Veränderungszeichen  über  oder 
neben  das  Trillerzeichen  gesetzt,  ln  lleisp.  3 ist  die  Tonart  Cdur,  das  y gilt  dem  Ne- 
bentone. 


Eine  weitere  Vervollständigung  erfährt  nun  der  Triller  noch  durch  nachschlagende  und 
vorschlagcnde  Noten.  1)  Der  Nach  schlag  besteht  aus  zwei  Tönen,  von  denen  der  erste 
die  unter  dem  Haupttone  liegende  Secund,  der  zweite  der  Hauptton  selbst  ist ; beide 
Nachschlagstöne  werden  noch  schneller  ausgeführt  als  die  Trillcrlöne  selbst,  in  der  No- 
tirung  pflegt  man  sie  mit  Noten  von  halbem  Werthe  zu  verzeichnen.  Ueisp.  4 a zeigt 
den  Nachschlag  beim  Triller  mit  vorschlagendem,  1 b beim  Triller  mit  nachschlagendem 
Neben  tone : 


4 a i 


Häufig  (besonders  in  Kipienstimmen)  wird  der  Nachschlag,  wie  unter  ä a,  ausgeschrie- 
ben, die  Ausführung  ist  wie  unter  5 b.  Beim  Triller  in  der  älteren  Musik  fehlt  der 
Nachschlag  häufig,  der  letzte  Anschlag  des  Haupttones  wird  dann  etwas  länger  ausge- 
halten (5  c),  oder  auch  der  ganze  Triller  in  Noten  von  gleichem  Werthe  ausgeführt  (5  <f). 
h a b c d 


Das  Zeichen  w bedeutet  den  Triller  mit  angehaltenem  letztem  Anschläge  des  Haupt- 
tones (5  c);  das  Zeichen  — (+  %•*>,  auch  +*v)  die  ganz  runde  Ausführung  in  Noten  von 
gleichem  Werthe  (5  d) ; und  die  Signatur  oder  "t-  die  Verbindung  des  Trillers  mif 
dem  Nachschlage,  dessen  Noten  jedoch  denselben  Zeitwerth  haben  wie  die  des  Triller« 
selbst,  nicht  geringeren  j die  Figur  wird  ganz  rund  ausgeführt  (Beisp.  ü) . 

öfj  * 
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2)  Der  Vorschlag  heim  Triller  besteht  aus  einigen  ihm  vorangehenden  schnellen  No- 
ten ; uiul  zwar  o)  aus  der  unter  dem  Haupttone  liegenden  Stufe  mit  dem  darauffolgenden 
Haupttonc  selbst,  der  sogenannte  Triller  von  unten.  Kntweder  werden  die  Vor- 
schlagsnoten ausgeschrieben  und  über  den  Ilauptton  das  Trillcrzciehen  gesetzt,  oder  Tür 
die  verschiedenen  Ausführungen  mit  und  ohne  Nachschlag)  die  unter  llcisp.  7 angeführ- 
ten Signaturen  gebraucht. 


' tr  <m  und  ^ ^ und  ^ ,**  und 


4)  Aus  der  über  dem  Haupttone  liegenden  Stufe,  worauf  der  Ilauptton  selbst  und  die 
unterhalb  desselben  liegende  Stufe  folgt,  Triller  von  oben  genannt  (Beisp.  8). 


Cm  oder  Cm* 


Us  und 

mm 


r 


tTt  *1*  §~ 
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In  Ripienstimmen  pflegt  man  die  Vorschlagsnoten  ebenwie  die  Nachschläge  insgemein 
uuszusehreiben.  — Geht  der  Note,  welche  in  den  Triller  zerlegt  werden  soll,  ein  langer  Vor- 
schlag vorauf,  so  wird  letzterer  hinsichts  seiner  Dauer  nach  der  allgemeinen  Regel  behan- 
delt, und  der  Triller  an  ihn  angeschleift.  Unter  !l  u nimmt  der  Vorschlag  die  erste  Hälfte 
des  Haupttones,  der  Triller  die  zweite  ein,  unter  4 (woselbst  der  Hauptton  einen  Punkt 
hat)  fallen  dem  Vorschläge  zwei  und  dem  Triller  ein  Drittel  zu. 
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Bei  Noten  von  geringerer  Dauer  kommt  oft  ein  kurzer  scharfer  und  sehr  geschwinder 
Triller  vor,  aus  den  vier  oder  sechs  ersten  Noten  des  gewöhnlichen  Trillers  bestehend 
ohne  Vor-  und  Nachschlag,  Pralltriller  genannt  und  im  gleichn.  Art.  näher  beschrie- 
ben.— Wird  der  Triller,  wie  nicht  selten,  von  zwei  Stimmen  in  Terzen  oder  Sexten  aus- 
geführt, so  heisst  er  Dop pcllri  1 1 er  [Beisp.  10);  hinsichts  der  Vor-  und  Nachschläge 
wird  er  ganz  wie  der  einfache  Triller  behandelt. 
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Wenn  bei  Ausführung  eines  Trillers  die  Abwechselung  des  Haupt-  und  llülfstones  nicht 
in  gleichmässiger  Geschwindigkeit,  sondern  einmal  langsam,  das  anderemal  geschwinder 
geschieht  j ebenso  wenn  der  Hülfsto»  zu  hoch  genommen  wird  und  einer  kleinen  Terz  sich 
nähert,  pflegt  man  den  Triller  einen  'l’rillo  caprino,  Bockstriller  zu  nennen. — 
Entstanden  ist  der  Triller  aus  schneller  Wiederholung  eines  und  desselben  Tones,  und 
war  in  dieser  Form  unter  dem  Namen  vibrare  oder  t ibrinsare  bereits  bei  den  Alten 
bekannt.  Die  Erneuung  desselben  wird  einem  Sänger  der  päpstlichen  Capelle,  Uian. 
l.uca  Consorti  von  Milet  jin  die  Capelle  eingetreten  am  4.  Novbr.  1591),  zugeschrie- 
ben. Giulio  Caccini,  genannt  Komano,  unterscheidet  in  seiner  Gesanglehre  1601 
Trillo  und  Gruppo-,  unter  jenem  versteht  er  ein  immer  schneller  werdendes  Wieder- 
anschlagcn  des  nämlichen  Tones  [lieisp.  1 1 a\  unter  diesem  ein  ebenfalls  im  Tempo  an- 
wachsendes Abwechseln  eines  Haupt-  und  Nebentones  (II  6).  Die  unter  II  c verzeich- 
nete  Figur  führt  bei  ihm  den  Namen  11  ibattuta  di  gola. 


1 1 a Trillo. 


b Gruppo. 


Q p»  •••»•!  • * • * • • V»'.'»*.,#  a 


C ltibatluta 
di  gola. 
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Fratorius,  Sgnlagma  mm.  III.  237,  führt  nach  dem  Caccini  und  Monteverde  neben 
dem  mit  dem  lliballutu  verbundenen  Trillo  (12  a)  auch  noch  verschiedene  andere 
Schmückungen  unter  dem  Namen  Triller  an,  von  denen  einige  folgen*)  (12  b ). 


12  a 


**  0 nrf  *o 


Der  Triller  der  damaligen  Zeit  war  also  etwas  anderes  als  gegenwärtig;  unser  Triller 
führte  den  Namen  Gruppo  oder  Gruppo,  worunter  wir  aber  wiederum  eine  andere,  im 
gleichn.  Art.  angeführte  Figur  verstehen.  — Tr  illetto , ein  kurzer  Triller. 

Trlllerkette , Cadena  di  Trilli,  eine  ununterbrochene  Folge  von  Trillern  auf 
verschiedenen  'i'dnen,  als  z.  B. 


Trillo  caprino,  der  Bockstriller,  s.  daselbst. 

Trlmele»,  ein  Singstück  der  alten  Griechen,  mit  Begleitung  der  Flöte;  angeblich 
aus  drei  abwechselnden  Strophen  bestehend,  von  denen  die  erste  in  der  Dorischen,  die 
zweite  in  der  l’hrygischen  und  die  dritte  in  der  Lydischen  Tonart  gesungen  wurden. 

Trio,  Sonata  a tre.  a)  Ein  Tonstück  für  drei  Soloinstrumente,  welche  sämmtlich 
concertircnd  oder  Hauptstimmen  sind,  ohne  Begleitung  anderer  Instrumente.  Gewöhn- 
lich besteht  es  aus  mehreren  Sätzen,  erscheint  als  Gattung  der  älteren  und  neueren  So- 
nate. Die  ältere  dreistimmige  Sonate,  für  zwei  Oberstimmen  (Oboen,  Flöten  oder  Violinen) 
und  eine  ebenfalls  concertirende  Grundstimme,  ist  in  gebundener  oder  fugirter  Schreib- 
art, mit  Nachahmungen  und  künstlichen  Conlrapunkten  gearbeitet,  und  war  ehedem  un- 
ter dem  Namen  Kirchentrio  verbreitet,  kommt  jetzt  aber  nicht  mehr  vor.  Eine  ein- 
fachere, hinsichts  ihrer  Bearbeitung  dem  Singduett  mit  obligater  Grundstimme  ähnliche 


1)  „ Trillo  ist  «weierlei : Der  eine  geschiehet  In  Vnüono , entweder  aufT  einer  Linien  oder  Ini  Spat  io ; Wann 
viel  geschwinde  Noten  nach  einander  repetiret  werden.  Der  Ander  Trillo  int  r fF  vnterschicdcnc  Art  gerichtet. 
Vnd  ob  «war  einen  Trillo  recht  <u  formtreu,  vninllglich  ist  uussin  Torgesrhrnbcnen  zu  lernen,  es  scy  denn,  da* 
es  rir«  J^aeceptori*  voce  et  opr  geschehe,  vnd  einem  vorgesungen  vnd  vorgemacht  werde,  darinit  es  einer  vom 
andern,  gleich  wie  ein  Vogel  vom  andern  obeervirm  lerne.  Daher  o ich  auch  noch  zur  Zeit,  ausser  vorgedachtem 
Caccini,  in  keinem  Italienischen  Autore  dieser  Art  Tritten  beschrieben,  sondern  allein  vber  die  Noten , so  mit 
einem  Trill  formirtt  werden  sollen,  ein  t:  oder  tr:  oder  tri:  Übcrgesetzct  befinde:  Jedoch  habe  ich  etliche 
Arten  allhier  obifer  mit  bey  xusetzen  nötig  erachtet,  damit  die  noch  zur  zeit  vuwissende  Tyronci , nur  in  etwa* 
sehen  uud  wissen  mögen  was  ohngefiihr  ein  Trillo  genennet  werde4*. 
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Art  Triu  wurde  für  zwei  concertirende  Oberstimmen  mit  begleitendem  Basse  gesetzt; 
ungefähr  um  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  war  sie  am  meisten  beliebt  und  wurde  von 
den  besten  Tonsetzern,  welche  auch  sehr  schätzbare  Producte  dieser  Art  geliefert  haben 
(u.  a.  von  Händel,  Graun  etc.),  in  umfänglicher  Weise  gepflegt.  Doch  wurde  diese 
dreistimmige  Sonate  (Sonata  a tre)  durch  das  sich  entwickelnde  Streichquartett  und  das 
gegenwärtig  gebräuchliche  Clariertrio  nach  und  nach  ganz  verdrängt,  wenngleich  noch 
bei  Beethoven  sowie  hin  und  wieder  auch  in  der  Gegenwart,  einzelne  Sonaten  für  drei 
Streichinstrumente  (Violine,  Viola  und  Violoncello,  auch  zwei  Violinen  und  Bratsche) 
Vorkommen.  Das  moderne  Cla  viertrio  ist  mit  Clavier,  Violine  und  Violoncello  be- 
setzt; in  der  früheren  Zeit,  bei  Haydn,  sind  die  letzteren  beiden  Instrumente  noch  weni- 
ger selbständig,  die  Violine  ist  gemeinhin  Verdoppelung  von  Claviermelodien,  das  Vio- 
loncello Verdoppelung  des  Clavierbasses,  beide  Instrumente  nehmen  nur  in  einzelnen  Mo- 
menten eigene  Bewegungen  an,  im  wesentlichen  ist  das  Stück  eine  Claviersonate  mit 
Verdoppelungen  und  Färbungen  durch  die  Streichinstrumente ; nichtsdestoweniger  hat 
Haydn  auch  wundervolle  Werke  innerhalb  dieser  Gattung  hinterlasscn.  Allmälig  wur- 
den die  Streichinstrumente  immer  selbständiger,  bei  Beethoven  sind  sie  durchaus  obli- 
gate Hauptstimmen.  Eine  grosse  Schwierigkeit  des  Claviertrio  besteht  in  der  Verschmel- 
zung der  Streichinstrumente  mit  dem  hinsichts  des  Klangcharacters  völlig  davon  sich 
unterscheidenden  Claviere;  aufheben  lässt  sich  der  Klangunterschied  natürlich  nicht, 
aber  er  soll  zu  musikalischen  Wirkungen  benutzt  werden ; der  Claviersatz  muss  dabei 
den  Forderungen  einer  guten  und  wohlausgearbeiteten  Polyphonic  folgen,  es  ist  sehr 
oberflächlich,  den  Streichinstrumenten  Melodie  und  dem  Claviere  nur  Ausfüllungen  zu 
geben,  wie  wir  solche  in  etwa  Keissiger’schen  Clavicrtrio’s,  welche  gerade  darum  eine 
Zeit  lang  in  manchen  Dilettantenkreisen  einer  besonderen  Beliebtheit  sich  erfreuten,  so- 
wie in  anderen  ähnlichen  bequemen  Dutzendfubrikaten  finden.  — Im  Orgelspicle  findet 
der  Triosatz  für  zwei  verschieden  registrirte  Manuale  und  obligates  Pedal  vielfache  An- 
wendung, er  ist  die  Grundlage  aller  tüchtigen  und  durchbildeten  Behandlung  der  Orgel. 
Bach’s  Orgelsonaten,  in  ihrer  Setzart  den  strengen  dreistimmigen  Instrumentalsonaten 
sich  anschliessend,  sind  Muster  des  Orgeltrio.  b)  ln  manchen  Tanzgattungen,  be- 

sonders der  Menuett,  sowie  auch  iin  Scherzo  der  modernen  Sonate,  führt  der  aus  einem 
eigenen  Thema  gebildete  zweite  oder  Nebensatz,  den  Namen  Trio.  Diese  Benennung 
schreibt  sich  von  der  älteren  Menuett  her;  es  wurde  in  derselben  nämlich  die  eigentliche 
Menuett  oder  der  Hauptsatz  nur  von  den  Oberstimmen  unisono  mit  begleitendem  Basse, 
also  nur  zweistimmig  ausgeführt;  mit  Eintritt  des  Nebensatzes  aber  pflegte,  der  Mannig- 
faltigkeit und  Abwechselung  wegen,  eine  etwas  reichere  Dreistimmigkcit  sieh  zu  entfal- 
ten ; daher  die  Benennung  Trio  für  diesen  Nebensatz.  Näheres  s.  unter  Menuett,  So- 
nate S.  7SG  (Scherzo,  Menuett),  Scherzo,  Tanz  etc. 

Triole,  bekannte  Tonfigur,  welche  aus  Thcilung  eines  Tones  in  drei  Theile  von  un- 
ter sich  völlig  gleicher  Zeitdauer  entsteht.  Weil  unsere  Tonzeichen  eigentlich  nur  für 
geradzahlige  Theilung  (also  auf  die  Theilung  einer  Einheit  in  zwei,  vier,  acht  etc.  Theile) 
eingerichtet  sind,  ist  man  genöthigt,  die  Triolentheilung  mit  der  nächstgeringeren  No- 
tengattung,  also  mit  derjenigen,  welche  die  Auflösung  eines  Tones  in  zwei  Theile  be- 
zeichnet, darzustellen.  Also  die  durch  Auflösung  eines  Viertels,  Achtels , Sechszehn- 
theils etc.  entstehende  Triole  wird  mit  Achtel-,  Sechszehntheil-,  Zweiunddreissigtheilnoten 
etc.  geschrieben.  Um  möglichen  Irrthümern  zu  begegnen,  pflegt  man  wohl  da,  wo  solche 
in  der  Schnelligkeit  des  Lesens  sich  einstcllen  könnten,  über  die  Triolenfigur  die  Zahl 
3 mit  oder  ohne  Bogen  zu  setzen,  in  den  meisten  Fällen  aber  ist  es  bei  der  Häufigkeit 
und  leichten  Uebersichtlichkeit  der  Figur  nicht  erforderlich. 


Wenn  man  die  Kegel  findet,  dass  beim  Vorträge  der  Triolen  die  erste  Note  derselben 
einen  gelinden  Accent  erhalten  müsse,  so  ist  dies  zwar  für  viele  Fälle  gültig,  doch  keines- 
wegs für  alle,  sondern  nur  mit  gehörigen  Einschränkungen  zu  verstehen.  Zu  erkennen 
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muss  die  Triolentheilung  als  solche  immer  »ein,  doch  sehr  häufig  nur  aus  der  präeisen 
Ausführung  der  Ureitheiligkeit,  nicht  aus  einer  Accentuation  ; besonders  bei  schnell  be- 
wegten Triolen  darf  diese  nicht  so  merklich  werden,  dass  der  Vortrag  ins  Hinken  geräth. 
Wer  den  Satz  lieisp.  2 a wie  unter  b vortragen  wollte,  würde  sich  wenig  Dank  verdie- 
nen, während  er  auf  dem  ersten  und  siebenten  Triolenachtel  des  Taktes  sehr  gut  einen 
Accent  verträgt  (c)  oder  hier  eigentlich  fordert,  und  ebenso  die  Marcato’s  unter  2 d ganz 
richtig  sind,  da  der  Satz  mit  gewichtiger  Betonung  ausgeführt  werden  soll. 


2 o Allegro.  b 


Kommen  in  sangbaren  Sätzen  einzelne  Triolen  vor,  so  werden  ihre  ersten  Glieder  accen- 
tuirt,  schon  um  sie  deutlich  loszusetzen  und  die  Gliederung  klar  und  anschaulich  zu 
machen  lieisp.  3!.  Beim  Gebrauche  der  Triolen  kann  man  anstossen,  wenn  man  mitten 
im  Laufe  einer  Melodie,  deren  metrische  Bewegung  auf  Achtcltheilung  sich  gründet, 
Triolen  einffdirt,  die  aus  der  Auflösung  von  Vierteln  entstehen.  So  ist  die  Trioleuglie- 
derung  im  Takt  3 Beisp.  I unrhythmisch,  die  Taktmetrik  wird  verwirrt.  Sollen  in  einem 
und  demselben  melodischen  Theile  Sechszehntheile  und  Achteltriolen  ohne  Störung  der 
rhythmischen  Anschaulichkeit  sich  ablösen,  so  muss  die  metrische  Bewegung  desTuktcs 
auf  Vierteln  sich  gründen  (Beisp.  5], 


3 Andante. 


Tripeltakt,  Tripola,  Tripla  [sc.  proporlio),  der  aus  drei  Gliedern  von  einerlei 
Zeitdauer  bestehende  ungerade  Takt,  üher  dessen  Accentsystem  unter  Accent  I Be 
das  Nähere  zu  finden.  Es  gehören  dazu  : Tripola  magglore,  Tripla  tnajor,  Triple 
majeur  oder  Trott  un,  der  Grosse  Tripeltakt,  Drei-Ganze-Takt,  drei  Semibre- 
ves oder  deren  Gliederungswerthe  enthaltend; — Tripola  miitore,  Tripla  minor, 
Triple  double,  Triple  de*  Blanche*,  Troi * deux,  Proportio  tetquial - 
tera,  der  Drei-Halbe-Takt,  aus  drei  Minitnae  (Halben  Noten)  oder  deren  Theilungs- 
werthen  bestehend;—  Tripola  plreiola,  Triple  de  Xoire*,  I’etit  Triple,  Triple 
de  troit  pour  [quatre,  Proportio  tubtesq  ui  tert  i a , der  Ureiviertoltakt;  — 
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Tripola  Cronirfta  oder  oMina,  Tripola  di  crome,  Triple  de  croehes , — de 
trois  pour  huit  oder  Trois  huit,  Proportio  subdnpla  superbi partim* 
tertias,  der  Dreiachteltakt;  — Tripola  senil  - croinclta  oder  di  Semirrome, 
Triple  de  doit  bles-croches  oder  Trois  seize,  der  Dreisechszehntheil  - Takt ; — 
Triple  de  0 pour  4,  Neu/  quatre,  Nonupla  di  Semiminime,  lhtpla  Sesqui- 
quarta , der  Neun  viertel- Takt;  — Triple  de  9 pour  8,  Neu/  huit,  Nonupla 
di  crome,  Sesq  u io  ttuva , der  Neunachtel  - Takt ; — Triple  de  ß pour  4,  Si. t 
quatre,  Sestupla  di  Semiminime,  Superbipartiente  quarta,  der  Sechs- 
viertel-Takt; — Triple  de  ß pour  8,  S ix  huit,  Sestupla  di  crome,  Superbi- 
parliente  sesta,  der  Sechsachtel  - Takt ; — Triple  de  12  pour  8,  Douze  huit, 
Dodupla  oder  Dosdupla  di  crome,  S uperquadrip  arziente  oitara,  der 
Zwölfachtel-Takt;  — Triple  de  12  pour  Iß,  Douze  seize,  Docecupla  oder  Dos- 
dupla  ili  Semicrome,  Subsnperbiparzienle  du  odecim  u , der  Zwölfsechszehn- 
theil-Takt.  — Näheres  über  die  Beschaffenheit  der  Tripeltaktarten,  s.  Takt.  Die  drei- 
theilige  Taktmessung,  dem  Trochäus  entsprechend,  ist  in  der  Musik  die  ältere,  bei  den 
ältesten  Mensuralisten  findet  sich  nur  dreitheilige  Mensur ; die  zweitheilige  ist  erst  im 
1 1.  Jahrh.  in  Gebrauch  gekommen.  Von  der  Notenmessung  in  der  alten  Mensuralmusik 
s.  den  Art.  M en  su  raln ot e n sch  rift. 

Triphou,  ein  Saiteninstrument  von  aufrechtstehender  Flügelform,  1810  von  Weid- 
ner zu  Frauenstadt  erfunden.  Der  Klang  entstand  durch  hölzerne  Streichstäbe;  beim 
Spielen  zog  man  lederne  Handschuhe  an,  deren  Fingerspitzen  mit  Colophonium  angerie- 
ben wurden,  und  strich  die  Stäbe  in  der  Richtung  gegen  sich  hin.  Der  Klang  soll  flöten- 
artig gewesen  sein.  Allgcm.  Mus.  Zeitg.,  Jahrg.  XII. 

Tritt-, ^Name  der  zweiten  Saite  jedes  der  drei  oberen  Tetrachorde  im  sogenannten 
vollkommenen  oder  unveränderlichen  System  der  Griechen;  daher: 

Diezetiginenou , Tertia  dioisarum,  der  Tone,  im  Tetrachord  Diezcug- 

menon  oder  Diriearum ; 

Ilyprrbolncon , Tertia  exccllentium,  der  Ton  f,  ira  Tetrachord  Hyper- 

bolaeon  oder  Kxcellentinm  ; und 

Syiicmmenon  , Tertia  conj  u nc  t arum  , der'l'on  im  Tetrachord  Si/ncm- 

menon  oder  Conjuncturum.  Näheres  Tetrachord  etc.  I C,  Beisp.  3. 

TritonilK,  Tritono,  die  aus  drei  Ganzen  Tönen  bestehende  übermässige  Quart : 
In  der  Melodie  verbotener  Sprung , s.  Melodie  A (S.  538),  Contrapunkt; 
doch  nimmt  cs  die  freie  Instrumentalmusik  nicht  so  genau  damit.  Als  Querstand  des 
mi-fa  s.  Querstand  S. 71 3. 

Trlttschiih,  bei  Kastenbälgen  (Orgel  S.  642i  der  Ring,  in  welchen  der  Calcant  mit 
dem  Fusse  eintritt,  um  den  Balg  aufzuziehen. 

Tritu»,  der  dritte  Kirchenton  F Lydisch,  F O A ll'C  D E~F,  s.  To  n a rt  I,  II. 

Trocliaeus,  ein  metrischer  Fuss,  aus  einer  langen  und  darauf  folgenden  kurzen 
Silbe  bestehend  | ./_  | . S.  Metrum. 

Trois  un , der  ’/,-Takt;  — Trois  deux,  der  Trois  quatre,  der  ’/,-  > 
Trois  huit,  der*/,-,  Trois  seize,  der  ‘/„-Takt. 

Troinhn,  die  Trompete;  trombare , Trompete  blasen;  l'rombata,  trombet- 
tata,  das  Blasen  auf  der  Trompete;  Trombettiere,  ein  Trompeter. 

Tromba  inariiia,  das  Trumbscheit,  s.  M a ri  n - Tr  o m pe  t e. 

Tromba  prima,  Erste,  — seconda,  Zweite,  — terza,  Dritte  Trompetenstimme 
in  einem  Tonstücke. 

Tromba  aorda , die  durch  ein  Sordino  gedämpfte  Trompete ; klingt  einen  Ton 
höher  und  wie  aus  der  Feme.  S.  Sordino  b. 

Tromhc.  Ein  krustisches  Saiteninstrument  in  Form  einer  gegen  2 Ellen  langen,  in 
der  Mitte  der  Decke  mit  einem  runden  Schallloche  durchbrochenen  I.ade,  über  welche, 
auf  einem  Stege  aufliegend,  eine  starke  Contrabasssaite  gespannt  ist.  Diese  Saite  wird 
durch  den  Steg  so  getheilt,  dass  nach  Paukenart  der  eine  Theil  in  C,  der  andere  in  G 
gestimmt  erscheint ; sie  wird  mit  hölzernen  Klöppeln  geschlagen,  wodurch  ein  den  ge- 
dämpften Pauken,  welche  das  Instrument  auch  vertreten  soll,  ähnlicher  Klang  entsteht. 
Vergl.  Altenburg,  Trompeter-  und  Paukerkunst  S.  126. 

Troinboneino,  eine  Sackpfeife. 
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Trombone  — Trompete 

Trombone,  die  Posaune;  — d'Alio,  die  Alt-;  — rf»  Tenor»-,  die  Tenor- ; — di 
liasso,  die  Bassposaune;  piccolo,  die  kleine;  — m aggiore,  die  grosse  Altpo- 
saune; — grosso,  die  grosse  Quartposaune  ; — gründe,  die  grosse  Bassposaune. — 
Trombonista,  ein  Posaunist. 

Trommel,  Tambnro , ein  rhythmisches  Schlaginstrument  ohne  bestimmte  Ton- 
höhe, bestehend  aus  einem  weiten  Cyliuder  von  Messingblech  oder  Holz,  der  oben  und 
unten  mit  einem  in  einem  Keifen  befestigten  Kalbfelle  überspannt  ist.  Beide  Keifen  wer- 
den durch  eine  mehrmals  durch  dieselben  gezogene  Schnur  über  das  Corpus  befestigt, 
und  vermittelst  verschiedener  Schlingen,  welche  über  die  hin-  und  hergehende  Schnur 
gestreift  sind  und  diese  zusammenzichen,  können  die  Felle  mehr  oder  weniger  angestrufft 
werden,  lieber  das  untere  Fell  ist  eine  starke  Schnarrsaite  von  Därmen  gezogen,  welche 
vibrirend  gegen  dasselbe  russelt,  wenn  das  obere  Fell  mit  den  Klöppeln  (Trommelstöcken) 
geschlagen  wird.  Es  giebt  verschiedene  Arten : I)  die  Grosse,  Dicke,  Türkische 
Trommel,  Gran  T.amburo , Gran  Cassa,  die  grösste  Art,  wird  mit  einem  dicken 
Klöppel  geschlagen,  wozu  man  gewöhnlich  die  Becken  ertönen  lässt.  Da  sie  keine  be- 
stimmte Tonhöhe  hat,  kann  sie  als  rhythmische  Accentnation  zu  jeder  Harmonie  dienen 
und  wird  gewöhnlich  mit  der  C-Nole  im  Bassschlüssel  notirt.  — 2)  Die  Wirbel-  oder 
Kolltrommel,  Tambnro  rnlante,  ebenfalls  ohne  bestimmte  Tonhöhe,  gewöhnlich 
zu  dumpfen  Wirbeln  dienend,  die  mit  tr  bezeichnet  werden.  Vorschläge  werden  mit  klei- 
nen Noten  vorgeschrieben: 

iii  i 

Notirt  wird  sie  im  Bassschlüssel.  — 3)  Die  Militairtrommel,  Tambnro  militare, 
lauter  und  heller  an  Schall  als  die  Rolltrommel,  sonst  ebenso  wie  diese  notirt  und  be- 
handelt. ln  neuerer  Zeit  ist  ihr  Cylinder  häufig  nur  ganz  fluch.  Gedämpft  kann  sie 
werden  durch  eine  über  das  .Schlagfell  gebreitete  Decke,  auch  durch  Nachlassen  der 
Felle.  — Von  den  alten  Heerpauken  und  grossen  Soldatentrummein,  «dabei  man  die 
Zwerch-  oder  Sch  weitzerpfeiffen  gebrauchet«,  giebt  Prätorius,  Sgnlagma  II.  77  Nach- 
richten und  Taf.  23  Abbildungen. 

Troniinelbass  nennt  man  eine  Grundstimme,  welche  mehre  Takte  lang  aus  einem 
und  demselben,  ziemlich  schnell  wiederholt  angeschlagenen  Tone,  oder  aus  der  Abwech- 
selung desselben  mit  seiner  Octav  besteht.  Er  ist  nichts  anderes  als  ein  in  eine  Bewe- 
gung aufgelöster  Orgelpunkt,  dessen  Regeln  im  übrigen  auch  für  solchen  Trommelbass 
gelten : 


Allegro, 


Trommelhöhle,  Theile  des  Hörorganes,  s.  daselbst. 

Tronunt-ten,  s.  Schlecht  Blasen. 

Trompete,  Tromba,  Trompette.  Ein  sowohl  im  Concertorchester  als  auch  in 
der  Kriegsmusik  sehr  gebräuchliches  Blechblasinstrument.  Sie  besteht  aus  einer  Röhre, 
gewöhnlich  aus  Messing-,  zuweilen  auch  aus  Silberblech  gefertigt,  zusammengelöthet 
und  inwendig  verzinnt ; bis  auf  etwa  2 Fuss  vor  der  Mündung  ist  ihre  Weite  gleichmäs- 
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«ig  und  beträgt  einen  halben  Zoll;  von  da  an  aber  beginnt  aie  allmälig  zu  wachsen  und 
läuft  in  einen  ziemlich  weit  ausladenden  Sehallbecher  auB ; atigcblasen  wird  sie  mittels 
eines  kesselförmig  ausgetieften  Mundstücke»,  welches  dem  der  Posaune  ganz  ähnlich, 
nur  nicht  ao  weit  und  tief  ist.  Die  Röhrenlänge  entspricht  der  des  offenen  Pfeifenwerkes 
der  Orgel  nach  l’rincipalmensur,  denn  der  tiefste  Ton  einer  b Fuss  langen  Trompete  ist 
der  einer  Principalpfeife  von  der  nämlichen  Länge,  nämlich  das  grosse  oder  achtfüssige 
C.  Wegen  des  bequemeren  Tractaments  ist  die  Köhre  nicht  gerade  gestreckt  sondern 
zweimal  zusammengebogen ; die  Biegungen  sind  an  einander  gelöthet,  damit  sie  nicht 
aus  der  richtigen  Lage  weichen  können.  — Es  giebt  verschiedene  Arten  Trompeten  : a j die 
Naturtrompete,  das  eigentliche  Fundamentinstrument;  die  Köhre  hat,  wie  beim 
Naturhorn,  keine  Tonlöcher  oder  sonstige  Vorrichtung  zur  Erzeugung  der  verschiedenen 
Tonhöhen,  sondern  diese  müssen  lediglich  durch  die  Verschiedenheit  der  Lippcnstellung 
und  des  Anblasens  (den  Ansatz)  hervorgebracht  werden,  wie  unter  Ansatz  und  Horn 
bereits  näher  erklärt.  Die  Scala  der  Naturtrompete,  welche  auf  diese  Art  hervorgebracht 
werden  kann,  ist  folgende : 


Doch  fallen  diese  (mit  + bezeichneten)  Töne  noch  mehr  als  beim  Horn  gegen  die  natürlichen 
oder  offenen  ab,  und  man  thutwohl,  wenigstens  im  Orchester  ihrer  sich  zu  enthalten.  Wie 
bei  allen  engmensurirten  Köhren  dje  Grundtöne  gamicht  oder  schlecht  (unruhig,  ttattemd, 
zum  Uebersetzen  in  die  Octav  neigend)  ausprechen,  so  auch  bei  der  Trompete,  ihr  L ni- 
fang  ist  erst  vom  zweiten  Obertone,  dem  ungestrichenen  g an,  brauchbar;  das  Grosse  C 
nannten  die  alten  Trompeter,  nach  seiner  unruhigen  Intonation,  Flattergrob,  das 
ungestrichene  c hiess  Grobstimme  und  das  g Faulstimme.  Um  in  den  verschie- 
denen Tonarten  gebraucht  werden  zu  können,  wird  diu  Trompete  in  diversen  Grössen 
gebaut,  die  den  betreffenden  Grundtönen  entsprechen;  neben  der  Normaltrompete  in  C 
hat  man  Stimmungen  in  1),  E7,  E,  F,  6f,  A,  hoch  b (iw  b alln],  und  ausserdem  in  tief  Ji 
(in  b buMo  ; die  fünf  noch  fehlenden  Stimmungen  können,  ähnlich  wie  bei  den  Hörnern, 
durch  SetZ8lücke  hergestellt  werden,  doch  ist  ihr  Gebrauch  nicht  anzuratheu,  auch  (•- 
und  ^-Trompeten  werden  selten  angewendet,  man  wendet  in  Gdur  und  G moll  lieber 
C-  oder  /1-Trompelen,  und  in  Adur  und  A moll  lieber  D-  oder  A'- Trompeten  an.  Nutirt 
werden  alle  Stimmungen  in  Cdur  (im  Violinschlüssel);  nur  die  ('-Trompete  klingt  mit 
der  Notirung  übereinkommend  leine  Octav  höher  als  das  Horn  in  C),  die  anderen  trans- 
poniren:  also  klingen  die  Trompeten  in  1>,  E7 , E,  F u n d hoch  b um  eine  Secund,  kleine 
und  grosse  Terz,  Quart  und  kleine  Septime  höher,  die  tiefe  b- Trompete  um  einen  Gan- 
zen Ton  tiefer  als  die  Notirung.  Hiusichta  der  Behandlung  sind  alle  Stimmungen  einan- 
der gleich,  was  auf  der  ('-Trompete  gemacht  werden  kann,  lässt  auch  auf  allen  anderen 
Stimmungen  sich  ausfuhren ; Figuren,  die  innerhalb  der  Akkordintcrvallc  (Beisp.  3 « 
oder  innerhalb  der  Scala  der  offenen  Tone  überhaupt  liegen,  sind  gut  und  ziemlich  schnell 
herauszubringen,  ferner  lässt  ein  Ton  mit  Hülfe  der  Doppelzunge  schnell  nach  einander 
Bich  anschlagen  (3  b). 

3 a b 

etc. 


^ ^ *Jj  . «7  « l[  -J— =.  f~—  -« 

t i ■ ; ■ _a^  , *»  t m • m m 
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Trompete 

Im  Fort t ist  der  Klang  »ehr  stark,  glänzend,  schmetternd  und  heroisch,  die  Mittellage 
lässt  sich  auch  sehr  gut  und  mit  vortrefflicher  Wirkung,  aber  namentlich  nach  vorange- 
gangenen Pausen)  nicht  ohne  Schwierigkeit  piano  intoniren.  Der  zweifach  verschiedenen 
Behandlungsweise,  welcher  die  gelernten  Trompeter  das  Instrument  unterwarfen,  näm- 
lich desClarin-  und  Principalblasens1),  ist  schon  in  den  gleichn.  Art.  gedacht 
worden.  DasClarino  bewegt  sich  in  hoher  Lage,  in  der  zweigestrichenen  Octav  und 
darüber  hinaus,  die  Intonation  hat  gemässigte  Stärke,  der  Vortrag  ist  singend  und  ohne 
Zungenschläge;  man  bedient  sich  seiner  in  mehrstimmigen  Trompetenstücken,  in  denen 
die  beiden  Oberstimmen  durch  Clarini  besetzt  sind,  und  im  Orchester  (die  Benennung 
darin i für  Trompeten  findet  6ich  noch  in  Beethoven’schen  Partituren!.  Der  Principal 
hingegen  bewegt  sich  in  der  Mittellage  und  überschreitet  das  zweigestrichene  c nicht; 
er  wird  stark  intonirt,  dabei  schmetternd  und  mit  Zungenschlägen  vorgetragen,  in  Trom- 
petensätzen  macht  er  die  dritte  Stimme  'die  tiefste,  wenn  keine  Pauken  oder  kein  Toc- 
cata dabei  sind).  In  Bach’s  Cantaten  kommen  2 Clarini  und  Principal,  mit  den  Pauken 
als  Bass  eine  Gruppe  bildend,  häufig  vor.  Die  erstaunliche  Höhe,  welche  die  besonder» 
darauf  eingeübten  Clarinisten  früherer  Zeit  erreichten,  darf  man  von  heutigen  Trom- 
petern kaum  fordern,  denn  sie  studiren  nicht  mehr  so  ausschliesslich  auf  eine  besondere 
Tonlage  de»  Instrumentes  als  die  älteren  gelernten  Trompeter;  in  unserm  modernen  Or- 
chester wird  die  gewöhnliche  Trompete  nicht  gut  über  <?,  hinaus  geschrieben,  in  Partitu- 
ren von  Buch  und  Händel  ist  das  e,  sehr  häufig,  auch  d, , sowie  schnelle  diatonische 
Läufe,  Figuren  und  Triller  in  der  zweigestrichenen  Octav,  welche  auf  den  damaligen 
etwas  längeren  Trompeten  leiehter  herauszubringen  gewesen  sind  als  auf  unseren 
heutigen,  und  wenn  man  die  umfangreiche  Verwendung  des  Instrumentes  zu  jener  Zeit 
nicht  aus  den  Augen  lässt,  auch  besser  geklungen  haben  müssen  als  gegenwärtig,  wo 
man  dem  Instrumente  nicht  mehr  soviel  Fleiss  zuwendet.  — Die  Trompete  erfreut  sich 
eines  hohen  Alters  und  ist  jedenfalls  eines  von  den  am  frühesten  zu  einem  gewissen 
Grade  von  Vollkommenheit  gelangten  Instrumenten.  Ursprünglich  war  sie  gerade  gestreckt 
und  mit  der  Posaune  einerlei ; bei  Sebastian  Wirdung  um  1511,  sowie  bei  Martin 
Agricola  1520,  findet  sie  sich  als  Türmerhorn  mit  einmal  hin-  und  hergehogencr 
Röhre;  sowie  als  Feit  Trummet  undC'lareta,  den  langen  Trompeten  der  spateren 
Zeit,  von  denen  eine  Abbildung  in  Prätorius’  HynUu/ma  II.  Tafel  Vlll  »ich  findet,  schon 

ziemlich  ähnlich. 6)  Wie  beim  Horn,  so  hat  man  auch  bei  der  Trompete  viel  an 

F.rgänzung  ihrer  Scala  durch  die  chromatischen  Töne  (ohne  Beihülfe  des  Stopfen»)  gear- 
beitet. Der  berühmte  Trompeter  Michael  Woeggel,  welcher  in  den  7l)er  Jahren 
des  vorigen  Jahrhunderts  auch  in  Paris  allgemeine  Bewunderung  erregte,  und  der  eben- 
falls ausgezeichnete  Instrumentenbauer  Stein  zu  Augsburg,  erfanden  eine  Inventions- 
trompete, an  der  man  alle  Halben  Töne  wie  beim  Horn  mit  der  Hand  nehmen  konnte; 
sie  wurde  von  Krause  zu  Berlin  um  1796  in  ausgezeichneter  Qualität  verfertigt.  Chri- 
stoph Friedr.  Nessmann,  ein  Silberarbeiter  sowie  vortrefflicher  Virtuose  auf  der 
Trompete  und  geschickter  Mechanikus,  zu  Hamburg  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts, 
erlangte  mittels  verborgener  Klappen  eine  vollkommen  rein  intonirte  chromatische  Ton- 
leiter in  der  eingestrichenen  Octav  bis  zum  e, ; desgleichen  lies»  »ich  Wcidinger, 
Hoftrompeter  zu  Wien,  im  Jahre  IMI2  zu  Leipzig  auf  einer  von  ihm  erfundenen  Klappen- 
trompete hören,  welche  alle  im  Umfange  de»  Instrumentes  liegenden  chromatischen  Halb- 
töne  mit  vollkommener  Leichtigkeit  hergab.  Diese  Klappentrompete  (welche  nuch 
von  Biget,  Emhach,  Kail,  Nessmann  und  anderen  auf  mannigfache  Art  construirt  wurde) 
ist  viel  im  Gebrauch  gewesen,  im  wesentlichen  aberdureh  die  Anwendung  des  StölzeP- 
»chen  Ventilsystems  (s.  Horn  8.4.13)  verdrängt.  Von  Einrichtung,  Umfang  und  Tracta- 
menl  der  Ven  t i 1 1 ro  m pe  t e gilt  das  Nämliche  wie  vom  Vcntilhorn  (Horn  a.  a.  O.) ; 
gebräuchlich  sind  nur  Stimmungen  in  J>,  E>,  E und  F;  ausserdem  hat  man  noch  die 
Alttrompete  eine  //-Trompete  mit  Ventilen',  die  Tenortrompete  (wie  die  Alt- 
trompete notirt,  aber  eine  Octav  tiefer  klingend I,  und  die  Basst  rompete  sin  der 

1)  Verschieden«?  Arten  des  Trartaments  stark  tonender  Blasinstrumente  scheinen  schon  im  frfthen  Altcr- 
thum  gobrkurhlicb  gewesen  tu  sein;  Luther  bedient  »ich  in  »einer  Bibclftbereottung  4.  Bnch  Mn»r  Cap.  10  der 
Ausdrucke  Schlecht  Blason  und  Troinmsten.  Unter  Schlecht  (schlicht,  einfach)  Blasen  versteht 
man  das  einfache  Aushalten  eines  lang  gelogenen  Tone»,  unter  Tr  o m m c t c n ein  heroisches  Schmettern  auf 
mehreren  abwechselnden  Tönen. 
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Notirung  mit  der  J?r-Trompcte  übereinkommend,  aber  zwei  Octaven  tiefer  als  diese 
erklingend).  Dem  Klange  der  Ventiltrompeten  fehlen  der  Glanz  und  die  Frische  des 
Xuturinstrumcntes,  er  ist  gedeckter  und  weniger  edel ; iin  Concertorehester  soll  man  daher 
nur  von  Naturtrompeten  Gebrauch  machen,  die  Chromatik  ist  für  dieses  Instrument  wie 
auch  für  das  Hont  ohnedies  kein  so  w esentlicher  Gew  inn,  dass  man  ihr  zu  Liebe  die  reine 
unvcrkünstelte  Xutur  aufopfern  sollte,  um  so  weniger,  da  diese  gerade  erst  recht  auf  eine 
characterislDche  Bchandlungsweisc  des  Instrumentes  hinführt,  keineswegs  als  Mangel 
und  Beschränkung  erscheint. 

Trompete,  Tromba  (Clurino),  in  der  Orgel.  Ein  schönes  und  sehr  brauchbares 
Manual-  und  I’edalrohrwerk,  mit  trichterförmigem  Aufsatzrohr  wie  die  Posaune,  aber 
mit  schwächeren  Zungen,  schmälerem  Mundstück  und  engerer  Mensur.  Am  besten  bat 
diese  Stimme  k Fass,  wenngleich  man  sie  auch  zu  lli  und  1 Fuss  findet;  und  ferner  soll 
sie  eigentlich  durchweg  aus  gutem  Metall,  mit  nicht  zu  dünnen  Wänden,  gebaut  sein ; 
es  werden  zwar  die  unteren  Octaven  auch  von  Holz  gearbeitet,  doch  ist  dieses  weniger 
empfchlenswerth.  Im  Manual  kann  eine  S-Fusstrompete  vortrefflich  zur  Melodieführung 
dienen,  im  Pedal  verdeutlicht  und  mildert  sic  die  Iti-Fussposaune. 

Trompef-Vlarlne,  das  Trumbscheit,  s.  Marin-Trompete. 

Trompctcnfest,  bei  den  alten  Hebräern,  wovon  im  4.  B.  Mose,  Cap.  29  die  Hede 
ist,  von  Moses  gestiftet,  in  welcher  Absicht  aber  ist  unbekannt.  Einige  glauben,  es  sei 
eine  Feier  des  jüdischen  Erntefestes  gewesen. 

Troinpetrngeigc,  das  Trumbscheit,  s.  Mar  i n- Tr  o mpete. 

Trompeter,  gelernte,  Hof-,  Fel  d - T rom  peter.  Die  sogenannten  gelernten 
Trompeter  bildeten  ehemals  eine  Art  von  Zunft,  Cameradschaft  genannt,  wozu  auch 
die  Heerpauker  gehören,  weil  bei  Trompctenchören  die  Pauken  den  Bass  machen.  Diese 
Cameradscliaften  bestanden  in  Deutschland  unter  kaiserlichen  Privilegien,  insbesondere 
übte  das  Haus  Chursachsen  (des  damit  verbundenen  Erzmarschallamtcs  wegen)  das  Pro- 
tectorat  über  Trompeter  und  Pauker  mehrere  Jahrhunderte  hindurch  aus.  Jeder  der  in 
die  Zunft  aufgenommen  zu  werden  wünschte,  musste  I]  einige  Jahre  bei  einem  zur  Ca- 
meradschaft gehörenden  Feldtrompeter,  gegen  Erlegung  einer  Summe  von  100  Thalern, 
lernen;  2|  im  Beisein  von  drei  oder  vier  Mitgliedern  der  Cameradschaft  ordentlich  auf- 
gedungen, nach  verflossener  Lehrzeit  und  abgelegter  Prüfung  losgesproeben  und  vermit- 
telst eines  Backenstreiches  wehrhaft  gemacht  werden.  Nur  Trompeter,  welche  im  Felde 
gedient,  d.  h.  Feldzüge  mitgemacht  hatten,  durften  Lehrlinge  aufdingen  und  losspre- 
chen, nach  Lossprechung  eines  Lehrlinges  aber  mussten  sie  zwei  Jahre  mit  Aufbedin- 
gung eines  neuen  anstehen.  3)  Jeder  durfte  nur  mit  zünftigen  Trompetern,  die  zurCame- 
radsahaft  gehörten  (sogenannte  Kunstverwandte),  nicht  aber  mit  ungelernten  und  unzünf- 
tigen in  Gemeinschaft  sein  Instrument  ausüben  etc.  Kaiser  Ferdinand  II.  privilegirte 
diese  zunftroässige  Einrichtung  im  Jahre  1023,  welches  Privilegium  in  der  Folge  von 
l'erdinaud  III.,  dann  von  Carl  VI.,  Franz  I.  und  zuletzt  von  Joseph  II.  erneuert  und  be- 
stätigt worden  ist.  Den  hauptsächlichen  Flciss  verwendeten  die  gelernten  Trompeter 
auf  die  Behandlung  der  Trompete  als  Kriegsinstrument,  oder  das  Blasen  der  sogenannten 
Feldstücke  (s.  daselbst),  worin  sie  denn  vor  den  ungelernten  Trompetern  auch  vor- 
theilhaft  sich  auszeichnen  mussten,  um  so  mehr,  da  sie  gewisse  Eigenheiten  des  Zungen- 
schlages und  die  Ausführung  mancher  Blasmanicrcn  als  ein  Geheimniss  unter  sich  zu 
bewahren  suchten.  Diese  Umstände,  wie  auch  die  kaiserlichen  Privilegien,  veranlassten 
denn  auch  wahrscheinlich,  dass  nicht  nur  die  Hoftrompeterchöre  mit  gelernten  Trom- 
petern  besetzt,  sondern  auch  die  bei  der  kaiserlichen  Armee  und  dem  Militair  der  mei- 
sten Chur-  und  Rcichsfürsten  angestcllten  Trompeter  nur  aus  den  zünftigen  Camerad- 
schaften  gewühlt  wurden.  Die  nicht  zu  diesen  Innungen  gehörenden  Trompeter  und 
Pauker  wurden  ungelernte  genannt.  Ausführliche  Nachrichten  über  die  Camerad- 
schaften,  ihre  Gesetze,  die  verschiedene  Behandlungsweise  des  Instrumentes,  die  Be- 
schaffenheit der  Feldstücke  und  anderen  Tonsätze  für  Trompeten-  und  Paukenchöre  findet 
man  bei  Altenburg,  Heroisch-musikal.  Trompeter-  und  Paukerkunst,  Hülle  1795. 

Troinpette,  franz.,  die  Trompete. 

Troppo,  Vortrngsbcz.,  allzusehr,  als  nähere  Bestimmung  für  Wörter,  welche  die 
Tempobewegung  unzeigen,  Allegro  non  troppo,  nicht  gar  zu  schnell  etc. 

Tropus,  u Im  alten  Kirchcngcsango  ein  kurzer  Conccntus  oder  melodische  For- 
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mel,  welcher  den  Psalmen-,  Rcsponsorien-  und  Introitusvcrsen  angehängt  auch  mit  dem 
Vocalwort  Euouae  ausgeftlhrt  wurde.  Das  Euouae  bedeutet  Seculorum  amen,  aus  dessen 
Vocalen  mit  Auslassung  der  Consonanten  es  zusammengezogen  ist.  Zu  Gregors  Zeit 
sind  die  Tropen  (mit  ihren  weiter  unten  zu  erwähnenden  Differenzen]  noch  nicht  vorhan- 
den gewesen,  sondern  erst  später  aufgekommen,  wenngleich  man  schon  vor  ihm  eine, 
obwohl  andere  Art  von  Tropen  gehabt  haben  soll.  Jeder  der  acht  Kirchentöne  hatte 
seinen  eigenen  Tropus,  und  diese  acht  Tropen  wurden  durch  Denksprüche  versinnlicht, 
als  z.  B.  I.  Adam  prima»  homo;  II.  NoS  ircanda»;  III.  Tertius  Abruham ; IV.  Quatuor 
Euangelistae ; V.  Quinque  libri  Mosis ; VI.  Sex  Hydrine  potitar;  Vll.  Septem  » cbnlae 
* mit  artet:  VIII.  Sed  neto  »unt partes.  Im  Tonale  St.  Bernardi  (Gerbert,  Script.  II.  26A) 
findet  man  noch  andere  solcher  Sprüche.  Der  Melodiegang  des  Tropus  entsprach  der 
Repercussion  und  Modulation  derjenigen  Tonart,  der  er  angehörte,  und  trug  somit  dazu 
bei  die  Tonart  kenntlich  zu  machen.  Doch  kann  er  ein  immerhin  nur  sehr  unsicheres 
Erkennungsmittel  gewesen  sein  , überdies  bildeten  sich  — wahrscheinlich  als  man  die 
Melodien  der  acht  Kirchentöne  mit  einem  anderen  als  ihrem  eigentlichen  Initialtono  anzu- 
fangen gestattete,  oder  auch  durch  den  Umstand,  dass  sie  von  unmusikalischen  Sängern 
bald  in  diesem  bald  in  jenem  Tone  geschlossen  wurden  — Abweichungen  von  den  ur- 
sprünglichen Formeln  der  Tropen.  Diese  Abweichungen  wurden  Differenzen  ( Diffe - 
rentiae  tonorum ),  auch  lJefinitiones  genannt,  und  jeder  Tropus  hatte  deren  eine  oder 
mehrere,  welche  in  der  Melodie  wie  von  der  Originalformel  so  auch  unter  sich  verschie- 
den waren.  Die  Zahl  der  Differenzen  scheint  zu  Zeiten  gewechselt  und  eine  ziemliche 
Höhe  erreicht  zu  haben,  doch  werden  viele  derselben  nur  vereinzelt  oder  gamicht  in 
Anwendung  gebracht  oder  bald  wieder  abgeschafft  worden  sein  ; mehrere  derselben  sind 
noch  im  Gebrauche.  Lucas  I, ossius  Erotemata  1 50t»)  führt  für  die  Tropen  des  Ta- 
nns I nur  zwei,  des  Tonn»  II,  V und  VI  je  eine,  des  III  und  VIII  je  drei,  des  IV  vier, 
und  des  VII  fünf  Differenzen  an.  Nur  der  Tropus  des  Tonus  peregrinus  (Fremdling, 
später  Aenlius  inodu»  A - a authentisch , Fremdlings-  auch  Pilgerton  genannt,  weil  der 
Psalm  In  Exitu  Israel  und  dessen  Antiphon  Kos  qui  rivimus  darin  gesungen  wurde ; oder 
noch  wahrscheinlicher  weil  er,  dem  System  damals  noch  nicht  einverleibt,  als  Fremdling 
in  demselben  angesehen  wurde)  hatte  keine  Differenz,  weil  dieser  Ton  nur  sehr  selten 
(eben  nur  in  dem  genannten  Psalm)  vorkam.  Manche  der  älteren  Schriftsteller  legen  den 
Differenzen  grossen  Werth  bei,  andere  nur  geringen;  unter  anderen  sagt  z.  B.  Hein- 
rich F a be r,  Ad mut.  pract.  introductio,  Nürnberg  1 550 : Eifferentiae  tonorum  de  essentiu 
tinn  »uni,  sed  fortassc  ideo  exeogitatae,  nt  in  dicersis  tonorum  initiis,  faciliut  cantica  mei- 
piantur.  Qitare  non  opus  est  mutia  de  ei»  praecepta  scribere,  cum  tfitbinde  varient,  atque 
Jinibus  Antipbonarum  subjungantur.  Ego  tarnen  melius  simplicibus  tonis  uti  quam  stultam 
cansueludinem  ratione  carentem  imitari  Blatt  36;.  Aehnliches  sagt  schon  Georg  lthaw, 
Enebirid.  1 53\  Cap.  S,  de  Tonis  (de  'Tonorum  differentiis) : Praeterea  differentiae  non  sunt 
de  essentia,  sed  pro  indoctis  tantum,  cum  cuilibel  eantus  secioidum  principalem  tropum  de- 
cantari  jiossit,  omatu»  autem  gratia  canlilrnis  adhibentur,  ul  facilior  et  suarior  canticorum 
sit  ineeptio  etc.  — b,  Bei  den  alten  Schriftstellern  kommt  der  Ausdruck  Tropus  häufig 
gleichbedeutend  mit  Modus,  Tonus,  Octavgattung  vor,  insofern  die  Octavgattungen  mit 
ihren  festen  Modulationsregeln  eigentlich  schon  selbst  gewisse  Mclodienformeln  sind.  — 
e)  Ferner  werden  die  Melodien  des  l’salmes  und  der  Doxologie  bei  Messeingängen, 
ebenso  die  Versmelodien  der  Responsorien  von  den  musikalischen  Schriftstellern  Tropi 
genannt. 

Troubadours , Trouvbrcs,  Troratori,  s.  M inn e s inger. 

Trugschluss.  Trugcadcnz,  Cadenza  d’  inganno,  ficta,  Cadence  rom- 
pue,  trompeuse , Unterbrochene  Cadenz,  Fliehender  oder  vermiedener 
Tonschluss,  die  Auflösung  des  Dominantakkordes  der  Tonart  nicht  in  den  tonischen 
Dreiklang,  sondern  in  einen  anderen  leitereigenen  oder  leiterfremden  Akkord;  erscheint 
als  Verzögerung  oder  Unterbrechung  des  Ganzschlusses,  der  dann  erst  längere  oder  kür- 
zere Zeit  nach  dem  Trugschlüsse  wirklich  erfolgt.  In  Beisp.  I wird  unter  + bereits  der 
tonische  Dreiklang  erwartet,  statt  dessen  macht  aber  der  Dominantakkord  eine  Wen- 
dung in  den  Akkord  der  6.  Stufe,  eben  den  Trugschluss,  wodurch  der  Ganzschluss  un- 
terbrochen oder  verzögert  wird : 


j by  Google 


894 


. Trugschluss 


Die  gewöhnlichste  Formel  des  Trugschlusses  in  Dur  und  Moll  ist  V—  VI,  die  voranste- 
hende Auflösung  des  Dominantakkordes  in  den  Dreiklang  der  6.  Stufe,  also  in  Cdur  in 
den  A nioll  (Beisp.  1),  in  Cmoll  in  den  Ai1  dur  Akkord.  Doch  sind  noch  mehrfache  an- 
dere trugcadenzirende  Verbindungen  möglich,  je  nach  den  Akkorden,  in  welche  der 
Dominantakkord  sich  fortbewegt.  Und  zwar:  der  Bass  des  Dominantakkordes  schreitet 
a)  in  Dur  eine  ganze,  in  Moll  eine  halbe  Stufe  aufwärts  in  den  Sextakkord  des  IV 
(Beisp.  2 «);  b)  in  Dur  und  Moll  eine  ganze  Stufe  aufwärts  in  den  Quintsextakkord  des 
verminderten  Septimenakkordes  der  erhöhten  4.  Tonstufe  (2  6);  e)  in  Dur  eine  halbe 
Stufe  aufwärts  in  den  Sextakkord  des  Dominautdreiklanges  der  Mollparallele  (2  cj; 
d)  in  Dur  und  Moll  eine  halbe  Stufe  abwärts  in  den  verminderten  Septimenakkord  der 
erhöhten  4.  Tonstufe  (2  d),  oder  in  den  Quintsextakkord  des  Dominantakkordes  der 
Dominant  (2  e);  e)  in  Dur  und  Moll  einen  ganzen  Ton  abwärts  in  den  Akkord  der 
4.  Stufe  (2  /)  j /)  in  Dur  und  Moll  eine  kleine  Terz  abwärts  in  den  Quintsextakkord 
des  Dominantseptimenakkordes  der  Unterdominant  (2  g),  auch  in  den  verminderten 
Septimenakkord  der  ".  Stufe  der  Unterdoroinant  (2  A). 


2 a b e d 


Auch  die  Fortschreitung  des  Dominantakkordes  in  den  Sextakkord  des  tonischen  Drei- 
klanges statt  in  den  Grundakkord,  ist  zu  den  Trugcadenzen  zu  zählen,  indem  der  erwar- 
tete feste  Abschluss  doch  nicht  erfolgt,  da  der  Sextakkord  einen  solchen  zu  vollziehen 
nicht  geeignet  ist  (Beisp.  3 a).  Mit  viel  weniger  Grund  sehen  manche  ältere  Tonlehrer 
auch  den  unvollkommenen,  d.  h.  den  nicht  mit  der  Octav  in  der  Melodie,  sonst  aber 
ganz  regulär  gebildeten  Gnnzschluss  als  Trugschluss  an  (Beisp.  3 A).  Doch  bezeichnen 
wir  diesen  Schluss  eben  als  unvollkommenen  Ganzschluss,  nicht  als  Trugschluss,  denn 
nur  seine  Melodie  erscheint  nicht  vollständig  abschliessend,  während  Bass  und  Harmonie 
durchaus  die  des  regelmässigen  Ganzschlusses  sind. 
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Kommen  solche  Auflösungen  des  Dominantakkordes  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang 
sondern  in  andere  Akkorde,  innerhalb  eines  rhythmischen  Theiles  der  Melodie,  also 
nicht  mit  der  Absicht  jener  Unterbrechung  des  Ganzschlusses  vor,  so  nennt  man  sie 
T ru  gfort  sc  h r ei  t u n gen.  Zu  bemerken  bleibt  noch,  dass  der  wirkliche  Trugschluss 
häufig  durch  eine  Fermnte  noch  gewichtiger  gemacht  wird  j in  der  Fuge  geht  er  nicht 
Belten  dem  Orgelpunkte  oder  dem  Stretto  am  Schlüsse  voraus. 

Trumbscheit,  die  Trompetengeige  oder  Marin-Trompete,  s.  daselbst. 

Tsehe.  Eine  chinesische  Flöte  mit  sechs  Seitenlöchern ; beide  Enden  sind  geschlos- 
sen, das  Mundloch  befindet  sich  in  der  Mitte. 

Tscliians.  s.  Neu-Tschiang. 

Tseltsclim,  das  Schellencymbel  der  F.bräer. 

Tu,  die  fünfte  Silbe  der  Graun’schen  Damenisation. 

Tuba,  bei  den  Aegyptern,  Körnern  und  anderen  alten  Völkern  eine  Trompete  oder 
Posaune.  In  neuerer  Zeit  ein  grosses  Blcchbassinstrument,  welches  in  zwei  Arten  ge- 
bräuchlich ist,  als  Bass  - und  Contrabasstuba,  deren  Erklärung  man  in  den  gleichn. 
Art.  findet. 

Tuba  ductilis  (Zugtrompete),  die  Posaune. 

Tuba  hereolectonica.  Ein  von  Christian  Otter,  berühmtem  Mathematiker 
(su  Ragnit  in  Prcussen  159S  geboren,  ItitiO  gestorben),  für  den  König  von  Dänemark  ver- 
fertigtes Instrument,  von  dessen  Einrichtung  ich  aber  nichts  näheres  zu  sagen  weiss. 

Tubal,  Thubal,  seltenere  Benennung  des  gewöhnlichen  Octavregisters  in  der 
Orgel. 

Tuba  niarlna,  Tromba  marina,  das  Trumbscheit,  s.  Marin-Trompete. 

Tuoni  traspurtuti , die  Toni  ficti  oder  transponirten  Töne  im  System  der  Tonarten 
des  10.  Jahrh.,  s.  Tonart  IV. 

Turbae,  die  Volkshaufen  oder  Volkschöre  in  den  geistlichen  Schauspielen,  Pas- 
sionsmusiken etc. 

Turbator  cliori,  s.  Chorstörcr. 

Turea,  alla  turca,  auf  türkische  Art  und  Manier. 

Türkische  Becken,  Pia tti,  Cinelli,  s.  Becken. 

Türkische  .Musik,  s.  Janitseharen  - Musik. 

Tusch,  Touche,  eines  Trompetenchores,  das  ungeordnete  an  den  Takt  oder  eine 
Melodie  nicht  gebundene  Durcheinanderblaseu  im  Akkord,  mit  schmetterndem  Tone  und 
Zungenschlägen,  welches  beim  Gesundheittrinken,  an  bürgerlichen,  höfischen,  rnijitairi- 
sehen  und  anderen  Festen  gebräuchlich  ist. 

Tutte  corde,  kommt  beim  Pianoforte  nach  Gebrauch  der  Verschiebung  {una  corda) 
vor,  wenn  die  Verschiebung  aufgehoben,  der  Hammer  also  wieder  an  alle  drei  oder  zwei 
Saiten  des  Bezuges  schlagen  soll. 

Tutti,  alle.  «)  Bedeutet  in  Vocalpartituren  und  -stimmen  das  Eintreten  des  gan- 
zen Chores  nach  einem  vorangegangenen  ein-  oder  mehrstimmigen  Solosatze ; b)  eben- 
dasselbe in  Instrumentalpartituren  und  -stimmen ; an  der  mit  dem  Worte  bezeichneten 
Stelle  vereinigen  sich  alle  vorhandenen  Stimmen  zum  gemeinschaftlichen  Vortrage.  Doch 
kann  es  hier  eine  mehrfach  verschiedene  Geltung  haben.  Der  Solostimme  eines  Concer- 
tes,  sowie  auch  den  nur  einfach  besetzten  Chorinstrumenten,  zeigt  es  eben  den  Wieder- 
eintritt der  ganzen  Masse  an ; und  dasselbe  bedeutet  es  auch  in  den  vielfach  besetzten 
Kipienslimmen,  wenn  ein  einzelnes  denselben  angehöriges  Instrument  eine  Solopartie 
hat  und  darauf  wieder  der  ganze  Chor  einfallen  soll ; dann  aber  unterscheidet  es  auch 
die  Mitwirkung  der  ganzen  Masse  von  der  nur  schwächer  besetzten  Begleitung  einer 
Solostimme.  Während  des  Vortrages  einer  solchen  pflegen  gewöhnlich  nicht  alle  Ripien- 
inatrumente  sondern  nur  ein  Theil  derselben  zu  begleiten,  damit  die  Solostimme  nicht 
gedeckt  wird,  während  die  Ritornelle  und  Zwischenspiele  von  der  ganzen  vollen  Be- 
setzung ausgeführt  werden.  Diese  Eintritte  der  vollen  Besetzung  in  den  Ritomellen  etc. 
zum  Unterschiede  von  den  weniger  zahlreich  vertretenen  Begleitstimmen,  werden  durch 
Tutti  (auch  durch  Ripieno)  bezeichnet. 

TliyailX,  Pfeifen;  — ä anche,  Zungenpfeifen;  — ä bouohe,  Flötenpfeifen. 

Ty,  eine  chinesische  Flöte  ohne  Klappen. 

Tyiiiptuii  coperti.  gedämpfte  Pauken,  s.  Pauke. 
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Tympanlschizs.  da*  Trumbscheit,  die  Marin-Trompete,  s.  daselbst. 

Tympano,  Tympanon,  die  l’auke,  s.  daselbst. — In  alten  Orgeln  ein  Nebenzug, 
bestehend  au*  zweien  Pfeifen  C und  C*  Subbass  l(i  Fuss,  welche  zugleich  ansprechen, 
wodurch,  indem  ihre  Wellenzüge  sich  begegnen,  ein  Btarkes  paukenwirbelartiges  Tre- 
muliren  entsteht. 

Tynipanilill  beltlriim,  die  IIcerpAukc,  grosse  Kesselpauke. 

T> rolfruiM’H,  Tyrolcrgesängc,  in  Tyrol  heimische  Gesänge  mit  einem  Jodler 
am  Schlüsse,  vorr  massiger  Bewegung  im  %-Takt.  Auch  ein  moderner  Tanz  nach  Art 
dieser  Gesänge. 

Tyrrhenische  Trompete,  eine  eherne  starktönende  Trompete  der  alten  Griechen, 
angeblich  von  Tyrrhenus,  einem  ums  Jahr  2S01I  blühenden  Hohne  des  Herkules,  er- 
funden. 


ü. 


I'eberhlnsen.  Das  l.’ehersetzen  oder  Uebcrschlagen  eines  Tones  in  höhere,  zu  ihm 
in  den  Theilungsverhältnissen  der  natürlichen  Oberreihe  stehende  Töne,  wodurch  an 
Blasinstrumenten  die  höheren  Tonreihen  herausgebracht  werden.  Bei  Flöten,  Oboen, 
Fagotten  erfolgt  die  erste  Ueborblasung  in  die  Octav  (der  Schwingungsart  der  I.uft  in 
offenen  Pfeifen  entsprechend),  die  zweite  in  die  Duodecime,  die  dritte  in  die  Doppeloctav 
etc.,  so  dass  also,  hei  derselben  Applicatur,  dieselbe  Tonreihe  mit  der  ersten  Ueberbla- 
sung  um  eine  Octav,  mit  der  zweiten  um  eine  Duodecime,  mit  der  dritten  um  eine  Dop- 
pcloetav  höher  erscheint.  Derselben  Ordnung  der  natürlichen  Oberreihe  offener  Pfeifen 
folgen  auch  die  L’cberblasungen  der  Blechinstrumente;  nur  allein  bei  der  Clarinette  geht 
der  Ton  schon  bei  der  ersten  Ueberblasung  der  Oberreihe  gedeckter  Pfeifen  entspre- 
chend) in  die  Duodecime  über.  Hervorgerufen  werden  die  verschiedenen  Ucberblasungen 
durch  besondere  Stellung  der  I.ippen  und  Nüancirung  des  Windzuflusses.  Näheres  in 
den  Artikeln  der  einzelnen  Instrumente. 

(irbergallen,  das  Gebersetzcn  oder  fistulirende  Ueberblasen  engmensurirter  Orgel- 
pfeifen. 

l'eltergalig,  übergehen,  aus  einer  Tonart  in  die  andere,  soviel  wie  Ausweichen. 

Febrrgeliiiiig  der  Auflösung  einer  Dissonanz,  Ellipsit,  K at  ach  r c s tisc  h e 
Auflösung,  s.  Kllipsis. 

Irberladen  nennt  man  ein  Kunstwerk,  in  welchem  der  Aufwand  an  Einzelnheiten, 
Ausdrucksmittcln  und  allerhand  zufälligen  Schönheiten  in  keinem  Verhältnisse  zu  den 
Forderungen  des  auszudrückenden  Inhaltes  steht,  daher  dieser  verdunkelt  wird,  indem 
Nebendinge  über  die  Hauptsache  sich  geltend  machen,  — ein  ästhetischer  Fehler,  der 
als  Folge  des  Mangels  an  gebildetem  Gcschmacke  und  Sinne  für  natürliche  kunstge- 
mässe  Einfachheit,  in  Summa  als  Folge  eines  Mangels  an  Genie  erscheint.  Eine  Ueber- 
fiille  von  Einzelnheiten  soll  ersetzen,  was  dem  Ganzen  abgeht.  Ueberladung  kann  in  der 
Musik  stattfinden  hinsichts  der  angewandten  Ausdrucksmittel,  wenn  an  sich  geringfü- 
gige Dinge  mit  grossem  Aufwand  von  Kunstmitteln  dargestcllt  werden;  und  ebenso  hin- 
sichts des  Vortrages,  wenn  der  Ausführende  mehr  Vortragsmittcl  gebraucht  als  da*  Ton- 
stück seinem  Inhalt  und  Wesen  nach  fordert  oder  zulässt.  Ferner  hinsichts  der  Beglei- 
tung, wie  manchen  modernen  Liedern  von  sehr  anspruchsloser  oder  zweifelhafter  Melodie 
ganze  Clavieretüden  untergelegt  werden;  hinsichts  der  Instrumentirung,  wofür  man 
keine  Erklärung  weiter  fordern  wird,  nachdem  man  etwa  eine  Wagner’sche  oder  Liszt’- 
sche  Partitur  sich  angesehen  hat,  welche  übrigens  auch  die  besten  Beispiele  hinsichts 
des  üesammtbegriffB  der  L'eberladenheit  abgeben.  Ausserdem  beziehentlich  der  Aus- 
schmückung und  Auszierung  mit  Bpielmanieren,  Coloraturen  etc.,  sowie  auch  der  minu- 
tiösen Ausarbeitung,  in  welcher  vor  lauter  Contrapunktstücken  nichts  Ganzes  heraus- 
kommt etc. 

TebrrntHKalg,  utperfl uum,  werden  reine  (vollkommene)  und  grosse  Intervalle 
durch  Erweiterung  ihres  Ambitus  um  einen  kleinen  Halben  Ton.  Diese  Erweiterung  er- 
folgt entweder  durch  Erhöhung  des  oberen,  uder  durch  Erniedrigung  des  unteren  lnter- 
vallcngliedes ; die  Uuinl  c y wird  zur  übermässigen  durch  Verwandlung  entweder  ' je 
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Uebermässige  Prime  — Uebersinger 

nach  Erfordernissen  der  Tonalität)  des  g in  g*  I c g*)  oder  des  c in  c?  {cb  g) . Als  Octav- 
complementc  der  übermässigen  Intervalle  erscheinen  die  verminderten : die  übermässige 
Quint  c g*  oder  Quart  c fi  ergeben  in  der  Umkehrung  die  verminderte  Quart  g*  c und 
Quint  f*  c.  Vollkommene  und  grosse  Intervalle  werden  durch  Vollziehung  dieser  Er- 
weiterung sogleich  zu  übermässigen,  kleine  hingegen  müssen  vorher  erst  in  grosse  ver- 
ändert werden : die  kleine  Sext  c a<>  wird  durch  Vergrösserung  um  einen  Halben  Ton 
erst  zur  grossen  c a,  und  es  bedarf  der  Hinzufügung  eines  zweiten  Halben  Tones,  um 
sie  zur  übermässigen  c a*  umzugestalten.  Doch  ist  zu  bemerken,  dass  die  Terz,  Sep- 
time und  Octav  eine  übermässige  Gattung  nicht  haben.  Näheres  s.  Intervall. 

l'ebcrni ässige  Prime,  das  Intervall  cc*,  der  kleine,  auf  derselben  Stufe  liegende 
Halbe  Ton,  wohl  zu  unterscheiden  von  e (fr,  der  kleinen  Secund,  dem  auf  zwei  Stufen 
liegenden  grossen  {diatonischen)  Halbtone.  Das  Octavcomplement  der  übermässigen 
Prime  ist  die  verminderte  Octav  ca  e,. 

Uebermiissige  Quart,  quarta  superflua , Tritonus,  das  aus  drei  Ganzen 
Tönen  bestehende  (daher  Tritonus  genannte)  Intervall  c f*,  in  der  Dur-  und  Molltonart 
von  der  vierten  Tonstufe  mit  dem  Unterhalbtone  gebildet  [f  h,  d g*\ . Ihr  Octavcomple- 
ment  ist  die  verminderte  Quint  h f„  g*  d,. 

lebernirtssige  Quint,  quinta  superflua,  das  aus  vier  Ganzen  Tönen  beste- 
hende Intervall  c ga,  in  der  Molltonart  von  der  dritten  Tonstufe  mit  dem  Unterhalbton 
gebildet.  Ihr  Octavcomplement  ist  die  verminderte  Quart  g # c. 

I'eberniüssige  Seennd,  secunda  superflua,  das  aus  einem  Ganzen  und  klei- 
nen Halben  Ton  bestehende  Intervall  c <&,  in  der  aufsteigenden  Mollscala  durch  die 
kleine  sechste  mit  der  erhöhten  siebenten  Tonstufe  [f  g*)  gebildet.  Ihre  Octavausfül- 
lung  ist  die  verminderte  Septime  d*  c. 

ObermftHsIge  Sext,  sexta  super  flu  a , das  aus  fünf  Ganzen  Tönen  bestehende 
Intervall  e a *,  weder  in  der  Dur-  noch  in  der  Molltonleiter  enthalten,  sondern  {im  über- 
mässigen Sextakkord)  aus  Umkehrung  der  verminderten  Terz  a*  c entstehend.  Näheres 
s.  Sextakkord  S.  76».  Alle  übermässigen  Intervalle  sind  unter  den  Namen  ihrer 
ursprünglichen  Intervalle  näher  besprochen. 

Ucbermtt&Klger  Dreiklaug,  Trias  superflua,  der  aus  zwei  über  einander  ge- 
bauten grossen  Terzen  bestehende  Dreiklang  c-e-g *,  in  der  Molltonart  auf  der  dritten 
Stufe,  unter  Anwendung  der  erhöhten  siebenten  Tonstufe,  entstehend.  Näheres  Drei- 
klang I B 4,  S.  264. 

liebe  rmüHsiger  Sextakkord,  der  Sextakkord  mit  grosser  Terz  und  übermässiger 
Sext  f-a-d*,  Umkehrung  des  doppeltverminderten  Dreiklangs  auf  der  chromatisch  er- 
höhten vierten  Tonstufe  in  Moll  ( d*-f-a ).  Näheres  Dreiklang  I B c,  S.  266. 

rebermMssiger  Trrzquartakkord,  der  Terzquartakkord  mit  grosser  Terz  und 
übermässiger  Quart  und  Sext  f-a-h-d dritte  Umkehrung  des  hartverminderten  Drei- 
klangs mit  grosser  Terz,  verminderter  Quint  und  kleiner  Septime,  auf  der  zweiten  Stufe 
in  Moll  ( h-d*-f-a ).  Näheres  Dreiklang  I li  d,  S.  265. 

Uebersetzen.  a ) Bei  der  Applicatur  der  Saiteninstrumente  mit  Griffbrett  (Violine, 
Violoncello  etc.)  diejenige  Veränderung  der  Lage  der  Hand,  bei  welcher  der  erste  Finger 
diejenigen  Töne  greift,  welche  vorher  der  zweite  oder  dritte  Finger  zu  greifen  hatte.  — 
6)  Bei  der  Applicatur  der  Tasteninstrumente  die  Fortbewegung  des  zweiten,  dritten  oder 
vierten  Fingers  über  den  Daumen  hinweg,  bei  Scalen  und  Akkordfiguren,  welche  die 
Greif-  und  Spannfähigkeit  der  Hand  überschreiten.  — c)  Beim  Pfeifenwerke  der  Orgel 
(auch  Uebergallen  genannt)  das  Uebcrschlagen  des  Tones  eng  mensurirter  und  scharf 
intonirter  Flötenpfeifen  in  die  höhere  Octav  oder  Duodecime. 

Uebersinger,  hei  den  Meistersingern,  der,  so  es  in  der  öffentlichen  Singschule  am  be- 
sten gemacht,  und  dafür  mit  dem  ersten  Preise  geschmückt  wurde;  zu  Nürnberg  gebührte 
ihm  die  Zierde  des  Gehänges.  »Solches  Gehäng  ist  eine  lange  silberne  Kette,  von  grossen 
breiten,  mit  dem  Namen  derer,  die  solche  machen  lassen,  bczeichneten  Gliedern,  an 
welcher  viel,  von  allerley  Art,  der  Gesellschaft  geschenkte  silberne  Pfenninge  hangen. 
Nachdem  aber  selbige  Kette  wegen  der  Grösse  etwas  unbrauchbar,  und  zum  Anhencken 
sich  nicht  allerdings  schicken  will,  so  wird  an  deren  statt,  dem,  so  den  Preiss  davon  ge- 
tragen, eine  Schnur,  daran  drei  grosse  silberne  und  verguldte  Schilling  gebunden,  über- 
reicht, mit  welcher  man  füglich  sich  schmücken  und  prangen  kunte.  Solche  Schnur  hat 
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den  Namen  des»  König  Davids;  dann  auf  den  mittlem  Schilling,  welcher  der  schön- 
ate,  ist  der  König  David  auf  der  Harpffcn  spielend  gebildet,  und  hat  solchen  Hannas 
Sachs  der  Gesellschafft  hinterlassen«.  Wagenseil,  Von  der  Meistersinger  holdseligen 
Kunst  etc.  1 GUT,  S.  045. 

Ueber-  und  U nterstcigen , Durchkreuzen  der  Stimmen  im  mehrstimmigen 
Satze ; das  Steigen  einer  tieferen  Stimme  über  die  höhere,  oder  das  Fallen  einer  höheren 
Stimme  unter  die  tiefere,  welches  sowohl  in  der  freien  Führung  der  Stimmen  mitunter 
von  selbst  sich  ergiebt,  als  auch  zuweilen  zur  Vermeidung  von  Fehlern  absichtlich  ge- 
schieht. So  sind  die  Octaven  und  Quinten  unter  a und  b mittels  Durchkreuzung  der 
Stimmen,  wobei  der  Tenor  über  den  Alt  steigt,  unter  c und  d vermieden. 


a b c d 


Uebertheilende*  Verhältnis*,  Ratio  au  perp  artiena,  ein  Verhältnis«,  dessen 
grössere  Zahl  die  kleinere  ganz  enthält,  und  ausserdem  einige  aliquote  Theile  derselben, 
welche  zusammengenommen  einen  nicht  aufgehenden  Theil  ausmachen,  wie  5:3,  7:5. 
S.  Verhältniss. 

UcbcrthciligeK  Verhältnis»,  Ratio  tuperpartieulari»,  ein  Verhältnis«,  des- 
sen grössere  Zahl,  mit  der  kleineren  verglichen,  diese  ganz  und  ausserdem  noch  einen 
aliquoten  Theil  derselben  enthält,  als  z.  B.  3 : 2,  4 : 3. 

Ueberziehen , Herüberziehen,  eines  Tones  zum  anderen  in  der  Intonation, 
s.  Durchziehen. 

llgnb,  Ugabh,  bei  den  Hebräern,  nach  der  Meinung  einiger  Ausleger  der  allge- 
meine Ausdruck  für  lilasinstrumcnt  überhaupt;  nach  anderen  eine  Art  Orgel  insbeson- 
dere, vermuthlich  mit  Magrepha  ubereinkommend  und  wahrscheinlich  ebenso  fabelhaft 
wie  diese. 

Ultima,  Benennung  der  vierten  Saite  der  Tetrachorde  Synemmenon,  bieu-ugmenem 
und  Hyperbolaton  im  vollkommenen  Tetrachordsystem  der  Griechen. 

Ultima  conjunclarum,  die  vierte  Saite  [Nett)  des  Tetrachordes  Synemmenon,  un- 
serm  d,  entsprechend. 

Ultima  divisnrum,  der  Ton  A ’ele  diezeugmenon , vierte  Saite  des  gleichnamigen 
Tetrachordes,  unser  heutiges  e, . 

Ultima  excellentium , der  Ton  Ncte  hypcrbnlaean,  vierte  Saite  des  Tetrachordes 
Jlyperbolacon,  der  höchste  Ton  des  griechischen  Tonsystems,  unser  heutiges  eingestri- 
chenes a. 

Umfang,  Ambitua,  s.  Ambitus;  — der  Singstimmen  und  Instrumente  insbe- 
sondere, s.  die  denselben  zuertheilten  Artikel;  — des  gesammten  Tonsystems  und  die 
Unterscheidung  der  Octaven  in  der  Notirung,  s.  Notenschrift  S.CI1. 

Umkehrung.  A.  Der  Interv  alle;  die  Vergleichung  eines  Intervalles  nicht  mit 
seinen:  Grundtone,  sondern  mit  der  Octav  desselben,  oder  die  Versetzung  der  Töne,  so 
dass  der  höhere  zum  tieferen  und  der  tiefere  zum  höheren  wird.  Durch  dieses  Verfahren 
entsteht  aus  jedem  Intervall  das  an  Zahl  und  Maas«  innerhalb  der  Octav  ihm  entgegen- 
gesetzte, sein  üetavcomplcment;  also  aus  der  Prime  die  Octav,  aus  der  Secund,  Terz, 
Quart  etc.  die  Septime,  Seit  und  Quint,  wie  man  aus  folgendem  Schema  ersieht,  welches 
die  Stufenzahlen  der  Stamm-  und  umgekehrten  Intervalle  untereinanderstehend  enthält: 

1 2 3 4 5 6 7 8 

8 7 0 5 4 3 2 1 

Hinsichts  der  Beschaffenheit  der  aus  der  Umkehrung  »ich  ergebenden  Intervalle  im  Ver- 
hältnisse zu  ihren  Stammintervallen  (ob  sie  klein,  gross  etc.  sind)  ist  folgendes  zu  mer- 
ken: I)  Vollkommene  (reine)  Intervalle  ergeben  vollkommene  (reine),  die  voll- 
kommene Prime,  Quart,  Quint  und  Octav  ergeben  die  vollkommene  Octav,  Quint,  Quart 
und  Prime  ; 2)  Grosse  Intervalle  ergeben  kleine,  die  grosse  Sext  oder  Secund  erge- 


Digitized  by  Google 


Umkehrung 


899 


ben  die  kleine  Terz  und  Septime  etc. ; folglich  ergeben  auch  3)  kleine  Intervalle  jeder- 
zeit grosse;  4)  au»  übermässigen  Intervallen  entstehen  verminderte,  die  über- 
mässige Quint  und  Quart  ergeben  die  verminderte  Quart  und  Quint,  und  ebenso  gehen 
5)  aus  verminderten  Intervallen  wiederum  übermässige  hervor.  Beispiele  hierfür 
bedarf  es  nicht,  weil  im  Art.  Intervall  die  ganze  Lehre  von  den  Intervallen  ausführlich 
abgehandelt  ist.  Ebenso  erscheint  kaum  zu  bemerken  nöthig,  dass  zusammengesetzte  (über 
eine  Octav  hinausgehende;  Intervalle  nicht  im  Baume  einer  Oetav  sich  umkehren  lassen, 
weil  sie  alsdann  ihre  Gattung  noch  nicht  ändern : die  um  eine  Octav  tiefer  gesetzte  De- 
cime  oder  Duodecime  werden  nur  zur  Terz  und  Quint,  aber  noch  nicht  zur  Scxt  und 
Quart,  als  welche  sie  doch  aus  der  Umkehrung  hervorgehen  müssten.  Sollen  also  zu- 
sammengesetzte Intervalle  wirklich  umgekehrt  und  in  ihre  Octavcomplemente  verwan- 
delt werden,  so  kann  dieses  nur  durch  Versetzung  des  einen  oder  anderen  Intervalle» 
um  zwei  Octaven,  oder  beider  Intervalle  um  je  eine  Octav  ermöglicht  werden. 


B.  Der  A k|k  o r d e , die  Verlegung  eines  der  Akkordintervalle  in  den  Bass  unter  den 
Grundton,  wodurch  dieser  also  »eine  ursprüngliche  Stelle  als  tiefster  Ton  verliert  und  in 
eine  Mittelstimme  tritt,  doch  ohne  sein  Wesen  als  Grundton  zu  verändern.  Das  Umkeh- 
rungssystem der  Akkorde  begreift  nur  die  Umkehrungen  der  Stammakkorde,  also  des 
Dreiklauges  und  Septimenakkordes,  in  sich.  Umkehrungen  a)  des  Dreiklanges; 
1)  Die  Terz  wird  in  den  Bass  gelegt,  es  entsteht  (vom  nunmehrigen  Basstone  aus  gerech- 
net) der  Terz-Sext-Akkord  oder,  kürzer  benannt,  der  Sex  t- Akkord,  die  Terz 
versteht  sich  von  selbst;  der  Grundton  des  Dreiklanges  ist  zur  Scxt  und  die  Quint  zur 
Terz  geworden  (Beisp.  2 a).  2)  Die  Quint  wird  in  den  Bass  gelegt,  es  entsteht  der 

Q uart- Se  x t - Ak  kord,  der  Grundton  ist  zur  Quart  und  die  Terz  zur  Sext  des  Um- 
kehrungsakkordes geworden  (2  b) . 


2 a b 


i)  Des  Septimen  ak  k or  des : 1)  Die  Terz  wird  in  den  Bass  gelegt,  der  Grundton  zur 
Sext,  die  Quint  zur  Terz  und  die  Septime  zur  Quint : der  Akkord  heisst  Terz-Quint- 
Se  x t- , oder  kürzer  Quint-Sext-Akkord  (Beisp.  3 «).  2)  Die  Quint  wird  in  den 
Bass  gelegt,  der  Grundton  zur  Quart,  die  Terz  zur  Sext  und  die  Septime  zur  Terz:  der 
Akkord  heisst  Terz-Quart-Sext-,  oder  kürzer  Terz -Qua  rt-A  k k o rd  (.'1  4).  3)  l)ie 
Septime  wird  in  den  Bass  gelegt,  der  Grundton  zur  Secund,  die  Terz  zur  Quart  und 
die  Quint  zur  Sext:  der  Akkord  heisst  Secund  -Quart-Sext-,  oder  kürzer  Sccund- 
Akkord  (3  e).  Die  Septime  behält  in  allen  diesen  Umkehrungen  ihren  Charactcr  als 
Septime  und  bleibt  der  Behandlungsweise  als  solche  unterworfen,  muss  also  vorbereitet 
und  abwärts  aufgelöst  werden. 


3 a b c 


Alle  diese  Umkehrungsakkorde  sind  in  eigenen  Art.  näher  erklärt,  daher  hier  die  kurze 
Uebersicht  genügt;  vom  Nonenakkord  und  den  mit  demselben  angestclltcn  Versuchen, 
ihm  Geltung  als  Stammakkord  zu  verschaffen,  mithin  auch  auf  ihn  das  Umkehrungs- 
system  auszudehnen,  handelt  der  seinen  Namen  führende  Aufsatz,  sowie  vom  Wesen  der 

Stamm-  und  ahstammenden  Akkorde  der  Artikel  Akkord.  C.  Der  Stimmen 

im  doppelten  Contrapunkt  [Eeolntio,  Rivolgimento),  s.  den  Art.  Doppelter 
Contrapunkt. 


57» 
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Unabhängige  Töne  — Undecimolc 


Unabhängige  Töne,  ursprüngliche  oder  natürliche  Töne,  werden  die 
sieben  Töne  der  Cdur  Tonleiter  C D E F G A H genannt,  insofern  sie  zu  ihrer 
Darstellung  durch  die  Tonschrift  keinerlei  Versetzungszeichen  bedürfen;  denn  man  sagt, 
dass  erst  ein  C oder  G vorhanden  sein  müsse,  bevor  man  ein  C'Ä  oder  O*  oder  ein  Cb 
oder  G t haben  könne,  daher  der  Name.  Die  Bee-  und  Kreuztöne  hingegen  nennt  man 
abhängige  oder  abgeleiteteTöne. 

Una  rorda,  an  Saiteninstrumenten  mit  Griffbrett,  s.  A una  corda.  Auch  beim 
Pianoforte  kommt  der  Ausdruck  vor,  die  Anwendung  der  Verschiebung  anzeigend,  weil 
durch  dieselbe  der  Hammermechanismus  um  soviel  seitwärts  bewegt  wird,  dass  die 
Hämmer  nur  an  zwei  oder  eine,  statt  an  drei  oder  zwei  Saiten  schlagen,  was  einen  zar- 
teren, dünneren  und  schwächeren  Klang  zur  Folge  hat. 

Unaufhörlicher  oder  unendlicher  Uanon.  Canon  perpetuus , s.  Canon 
A d (S.  120). 

Unbewegliche  Töne,  s.  Soni  stantes  und  Tetrachor d 11  a,  Beisp.  4. 

Unca  (die  gekrümmte),  Benennung  der  Achtelnote. 

Unda  marin,  Meereswelle,  ein  sehr  seltenes  altes  offenes  Flötenwerk  in  der  Orgel. 
Es  wurde  von  Holz  gefertigt,  und  zwar  achtfüssig,  jedoch  etwas  höher  gestimmt  als  die 
anderen  Stimmen  von  gleichem  Maasse,  mit  denen  zusammen  gebraucht,  es  eine  sanfte  Be- 
bung  erzeugte.  Den  Namen  hat  es  erhalten,  weil  diese  Behung  dem  Wiegen  der  Wasser- 
wellen ähnlich  sein  soll. 

Undecime,  Undecima,  ein  Intervall  von  eilf  Stufen,  die  Quart  der  Octav  des 
Grundtones,  z.  B.  C f.  In  der  Harmonie  erscheint  die  Undecime  als  Vorhalt  vor  der 
Decime,  oder  als  der  um  eine  Octav  vom  Basstone  entfernte  Quartvorhalt  vor  der  Terz, 
und  ist  von  diesem  hinsiehts  der  Vorbereitung  und  Fortsehreitung  in  nichts  unterschie- 
den, wie  sie  denn  auch  in  der  Generalbassbezifferung  einfach  durch  die  Zahl  4 bezeichnet 
wird.  Es  folgen  daher  nur  einige  Auflösungen  des  Undecimcnvorhaltes  : 


Die  Beispiele  reichen  hin  zu  zeigen,  dass  man  es  mit  einem  gewöhnlichen  Quartvorhalt 
zu  thun  hat,  worüber  man  den  Art.  Vorhalt  vergleichen  kann. — Der  doppelte  Contra- 
punkt der  Undecime  würde  ebenfalls  mit  dem  der  Quart  zusammenfallen,  nur  dass  bei 
jenem  die  Stimmen  um  zwei  Octaven  versetzt  werden  müssten ; man  macht  aber  weder 
vom  Undecimen-  noch  vom  Quartencontrapunkt  Gebrauch. 

Undecimenakknrd,  eine  gleich  dem  Nonenakkorde  nur  reell  fünfstimmige  Vor- 
haltsakkordbildung, nichts  anderes  als  ein  Dominantseptimenakkord  auf  dem  Grund- 
tone der  Tonika  (Beisp.  «). 


Seine  Auflösung  erfolgt,  wie  Beisp.  b zeigt,  in  den  tonischen  Drciklang.  Eine  Terz  hat 
der  Akkord  nicht,  denn  mit  einer  solchen  wäre  er  zusammenhangslose  Aneinanderhän- 
gung zweier  Akkorde,  denen  an  sich  jeder  Zusammenhang  fehlt : C e g h d,f, , und  von 

denen  der  obere  (A  d, /,)  in  den  untern  'C  r ff)  sich  auflösen  soll,  während  in  ihrer  Ver- 
bindung als  Undecimcnakkord,  Dissonanz  und  Auflösung  gleichzeitig  vorhanden  wäre, 
was  (mit  Ausnahme  der  None  und  grossen  Septime  vor  der  Octav;  nicht  Vorkommen  darf. 

Undecimolc,  die  Auflösung  einer  melodischen  Note  in  eilf  gleiche  Theile;  die 
erste  Note  erhält  in  der  Ausführung  einen  gelinden  Accent,  im  übrigen  wird  die  ganze 
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Figur  durchaus  ruud  vorgetragen.  Gemeinhin  bezeichnet  man  sie  mit  einem  Bogen  und 
der  Zahl  1 i : 


I iirchte  Akkorde,  Schein-  oder  Q u asi- A k k o rde,  Zusammenhänge,  welche 
meist  über  liegendem  Basse  durchgehend  erscheinen  und  gewöhnlich  durch  chromatische 
Veränderung  der  eigentlichen  Intervalle  entstehen,  und  nur  als  eine  Art  Schmuck  und 
Zierrath  erscheinen,  wie  die  sogenannten  Chordae  eie;/ an  lior u m , s.  daselbst. 

Uneigentiiehe  Dissonanzen , die  Septime  in  den  Umkehrungen  des  Septimen- 
akkordes,  also  im  Quintsextakkord  die  Quint,  im  Terzquartakkord  die  Terz  und  im  Se- 
cundakkord  der  Basston,  in  welchen  Gestalten  die  Septime  in  diesen  drei  Umkehrungs- 
akkorden erscheint.  Ganz  unbezeichnender  Ausdruck. 

Uneignitliche  Dreiklänge,  auch  Neben d reik  1 änge,  werden  von  den  älteren 
Theoretikern  alle  dissonirenden  Gattungen  des  Dreiklanges  genannt;  also  Trias  defi- 
ciena,  der  verminderte  (uneigentlich  verminderte);  — superflua  oder  abun- 
dant, der  übermässige  (un eigen  1 1 i ch  vergrösserte),  ferner  der  hart- und  dop- 
peltverminderte Dreiklang,  s.  Drei  klang  S.  2tiU. 

(Tirlgentlielie  Fuge,  Fuga  irreg  ularis , ein  Fugato,  fugirter  Satz,  mit  will- 
kürlicher Einrichtung  der  Theile. 

Unendlicher  oder  immerwährender  Canon,  Canon  infinitue , perpetuus, 
s.  Canon  A d,  S.  126. 

Ungerader  Takt , Tripeltakt,  die  dreitheilige  Taktart  und  deren  Zusammen- 
setzungen, s.  Tripeltakt,  Takt,  Accent. 

Ungestrirhen  oder  klein  heissen  die  Töne  der  Octav  im  4-Fusston,  weil  sie  in 
der  Buchstabennotirung  der  alten  Tabulatur  mit  kleinen  Buchstaben  ohne  Querstriche 
geschrieben  wurden,  während  die  höheren  Octaven  über  dem  kleinen  Buchstaben  einen 
oder  mehrere  Querstriche  (einmal-  und  mehrmal-,  zweimal-,  dreimal-gestrichene  Octav) 
erhielten.  Näheres  T a b u lat  u r und  No  t cn  sc  h ri  ft  S.  6)  1 f. 

Ungleicher  Contrapnnkt,  Contrapunctua  inaequalia,  ein  Contrapunkt, 
dessen  Notenwerthe  von  denen  des  Cantus  ßrmus  oder  Tenors  verschieden  sind.  Das 
Nähere  s.  Contrapunkt. 

Uugleirhfichwebende  Temperaturen,  s.  Temperatur  C,  S.  629. 

In  ho  rmo  nlsrher  Querst  and,  Fe  lat  io  non  harm  oniea , s.  Querstand. 

Unlchordum,  ein  Name  des  Monochord  und  der  Marin-Trompete.  ■» 

Unisono,  im  Einklänge,  s.  AU’  unisono. 

Unisonus,  aequisonua,  die  vollkommene  Prime,  der  Einklang,  s.  daselbst. 

l'nitamente,  übereinstimmend. 

Un  poco,  ein  wenig,  als  nähere  Bestimmung  bei  Tempobezeichnungen,  un  poco 
Allegr  etto , Adagio,  Lento,  Fitardando , ein  wenig  bewegt,  langsam,  ruhig, 
zögernd  etc.  Desgleichen  bei  dynamischen  Vortragsbezeichnungen,  un  poco  forte, 
crescendo,  diminuendo,  etwas  stark,  an  wachsend,  abnehmend. 

Unregelmässiger  Durchgang,  Transilus  irregularis , die  Wech  selnote 
( nota  cambiata),  s.  daselbst. 

Unreinheit.  «)  Der  Stimmung,  die  incorrecte  Intonation  oder  Beschaffenheit 
eines  Tones  hinsichts  seines  Schwingungs-  oder  Intervallenverhältnisses  zu  einem  an- 
dern. Mathematisch  rein  intonirt,  d.  h.  genau  nach  der  ihr  zukommenden  Schwingungs- 
zahl, ist  in  unserm  temperirten  System  allein  die  Octav,  alle  anderen  Intervalle  hingegen 
weichen  mehr  oder  weniger  von  der  physikalischen  Reinheit  ab.  Doch  pflegen  wir  in  der 
practischen  Musik  ein  Intervall  noch  nicht  eher  unrein  zu  nennen,  als  bis  das  Deficit  oder 
der  Ueberschuss  seiner  Schwingungszahl  auch  dem  Gehöre  fühlbar  wird.  Bei  den  voll- 
kommenen Consonanzen  tritt  dieser  Moment  früher  ein  als  bei  den  unvollkommenen  und 
den  Dissonanzen ; die  Abweichungen  der  Intervalle  von  ihrer  natürlichen  physikalischen 
Reinheit  in  der  gleichschwebenden  Temperatur  sind  im  Art.  Temperatur  aufgeführt. 
— 4)  In  der  mechanischen  Ausführung  eines  Tonstückes,  theils  die  dem 
Gehöre  fühlbar  ungenaue  Bestimmung  der  Intervalle  auf  Saiteninstrumenten  mit  Griff- 
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brett  (unrein  greifen)  und  im  Gesänge;  theils  das  Anschlägen  falscher  Töne  auch  auf 
Tasteninstrumenten,  danebenschlagen. — e)  Des  K la  ng  e s , Rauheit,  Heiserkeit,  Un- 
klarheit desselben,  entstehend  durch  ungleiche  Consistenz  und  Cohärenz  des  Klangkör- 
pers und  daraus  entspringende  ungleichartige  Schwingungen,  Vermischung  verschiedener 
Schwingungsbewegungen,  welche  in  keinem  guten  Verhältnisse  zu  einander  stehen,  Stö- 
rung der  Unität  des  Klanges  durch  allerhand  Nebengeräusche.  Darmsaiten  z.  B., 
welche  aus  ungleichen  knotigen  Fäden  gedreht  sind,  Orgelpfeifen,  deren  Wände,  ohne 
hinlängliche  Dicke  zu  haben,  unegal  gearbeitet  sind,  haben  stets  unreine  Klangfarbe  zur 
Folge.  — rf)  Des  Tonsatzes,  Verletzung  der  Hegeln  des  reinen  Satzes,  der  correcten 
Stimmführung,  des  richtigen  Gebrauches  der  Harmonie  ; falsche  Fortschreitung  der  In- 
tervalle; Anwendung  irrationaler  Tonverbindungen,  woraus  Disharmonie  und  Verworren- 
heit hervorgeht. 

Unterbrochene  Cadenz,  der  Trugschluss,  s.  daselbst. 

Untrrdoniinaut,  Quarta  toni,  die  vierte  Klangstufe  der  Tonart,  die  vollkom- 
mene Quart,  worauf  der 

U'nterilonilnant-Akkord,  als  ein  in  Dur  grosser,  in  Moll  kleiner  Dreiklang , der 
dritte  der  die  Tonart  harmonisch  darstellenden  drei  Hauptakkordc,  begründet  ist.  Das 
Nähere  s.  Dominant  b. 

Untergeschobene  Akkorde  oder  Stammakkorde  zweiten  Ranges  nen- 
nen ältere  Theoretiker  den  Nonen-,  Undecimen-  und  Terzdecimen-Akkord.  Wir  sehen 
sie  weder  als  Stammakkorde  ersten  noch  zweiten  Ranges,  sondern  nur  als  Vorhaltsak- 
kordbildungen an. 

Untergeschobener  Toll,  die  zum  Dominantseptimen-  oder  verminderten  Septi- 
menakkord , an  Stelle  des  wirklichen  Grundtones  desselben , im  Basse  liegende  To- 
nika, z.  B. 


Unterhalbtoll,  Semitontum  oder  Subtemitonitim  modi,  die  grosse  Sep- 
time, der  Leitton  der  Tonart,  Subsemitonium  genannt  als  unmittelbar  unter  der  Octav 
liegender  Haibton,  durch  welchen  die  Tonbewegung  der  aufsteigenden  Scala  in  die  Octav 
zum  Schlüsse  geführt  wird.  Die  Durtonart  hat  den  Unterhalbton  ursprünglich  C I)  E 
F (i  A H„c ; in  der  Molltonart,  als  der  um  eine  kleine  Terz  tiefer  anhebenden  Dur- 
scala, ist  er  im  Interesse  des  Ganzscblusses  hinzugefügt ; ursprünglich  heisst  die  Moll- 
tonloiter  A H C 1)  E F (Fa,  indem  ihr  aber  in  dieser  Fassung  der  vollkommene 
Schluss  fehlt,  muss,  wo  es  auf  einen  solchen  ankommt,  das  dazu  erforderliche  Subsemi- 
tonium hergestcllt,  die  kleine  Septime  in  eine  grosse  verwandelt  werden  : A H C D E 
F G*a.  Näheres  hierüber  s.  Tonart  S.  $66.  Im  Oberdominantverhältniss  der  Tonarten  ist 
es  der  Unterhalbton  der  Dominanttonart,  wodurfli  letztere  von  der  Haupttonart  sich  un- 
terscheidet; also  der  Ton  F * unterscheidet  die  Tonart  Gdur  von  Cdur,  welche  kein  F* 
sondern  F enthält;  die  Tonart  Bdur  unterscheidet  sich  von  E^dur  durch  ihren  Unter- 
halbton A,  während  dur  Ä?  enthält.  Im  Unterdominantverhältniss  ist  demnach  der 
Unterhalbton  der  Haupttonart  der  die  letztere  von  der  Unterdominant  unterscheidende 
Ton;  die  Haupttonart  Cdur  wird  durch  ihren  Unterhalbton  H von  ihrer  Unterdominant- 
tonart F dur,  welche  ß enthält,  die  Tonart  Fdur  durch  den  Ton  E von  Bdur  mit  E'f  un- 
terschieden. Man  nennt  den  Unterhalbton  auch  den  ch aracteri s tisch en  Ton  ,nnta 
characterittica,  ton  »entihle  der  Tonart,  indem  er  als  Leitton  im  Dominantakkorde  zum 
Ganzschluss  nothwendig  erforderlich  ist,  ein  solcher  ohne  ihn  nicht  zuwege  gebracht  wer- 
den kann.  Indem  er  das  Gefühl  der  Octav  im  Voraus  erweckt,  löst  er  sieh  auch  regulär 
in  dieselbe  auf,  wenn  er  in  der  Oberstimme  liegt  (Beisp.  o) , jederzeit ; in  der  Mittelstimme 
geht  er  auch  wohl,  zum  Zwecke  der  Erlangung  eines  vollständigen  Schlussakkordes, 
eine  Terz  abwärts  (Beisp.  b).  Selbstverständlich  verliert  er  seinen  Character  als  Leittoö 
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der  Tonart,  sobald  er  nicht  im  Dominantakkorde,  sondern  in  einem  andern  (wennauch 
leitereigenen)  Akkorde  auftritt  (Beisp.  c),  oder  sobald  er  zwar  im  Dominantakkorde  steht, 
dieser  aber  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang,  sondern  in  einen  andern  leitereigenen  oder 
modulirenden  Akkord  sich  auflöst  (Beisp.  d). 


a b c d 


( iilerlakiiiiii.  Unterlippe  an  Labialpfeifen  der  Orgel,  s. Orgel  IE«  5,8.650. 

(Interlritton,  die  Quart  der  Tonart,  als  Septime  der  Dominant-Harmonie. 

L’nterinedinnte,  die  Unterterz  der  Tonart  von  der  Octav  oder  dem  Grundtone  ab- 
wärts gerechnet,  also  die  Sext,  in  Cdur  a,  in  Cmoll  ab,  der  Grundton  der  Mollparallele. 
Die  Oberterz  (Ce,  C eb)  heisst  Mediante,  die  mittlere  oder  vermittelnde,  zwischen 
Grundton  und  Quint  im  Dreiklange  nämlich. 

Untersafz,  Subbass,  Contrabass,  Infrabass,  Unterbass,  Agges,  die 
grösste  gedeckte  Flötenstimme  im  Pedal  der  Orgel,  wenigstens  16  Fuss,  in  grösseren 
Orgeln  32  Fuss. 

Unterschlag,  s.  Rückfall. 

Unteraetzen,  bei  der  Applicatur  der  Tasteninstrumente,  die  Bewegung  des  Dau- 
mens unter  den  2.,  3.,  1.,  auch  wohl  5.  Finger  zum  Zwecke  der  Ausführung  von  Passa- 
gen und  Scalen,  welche  die  Anzahl  der  Finger  überschreiten.  Das  Nähere  in  jeder  Cla- 
vierschule. 

Unterstiimnc,  der  Bass  eines  mehrstimmigen  Tonstückes. 

Untertasten,  bei  Claviaturinstrumenten  die  längeren  (weissen)  Tasten,  über  deren 
Fläche  die  kürzeren  Obertasten  hervortreten. 

Unvollkommene  C'oneoiiunzeii  werden  die  grosse  und  kleine  Terz  und  Sext  ge- 
nannt, weil  ihre  Verhältnisse  von  der  Einheit  bereits  weiter  entfernt  liegen,  also  zusam- 
mengesetzter erscheinen  als  die  der  vollkommenen  Consonanzen,  Octav,  Quint  und  Quart, 
während  sie  wiederum  noch  einfach  genug  sind,  um  consoniren  zu  können.  Vertragen 
daher  in  Temperaturen  die  vollkommenen  Consonanzen  theils  garkeine  (Octav),  theils 
nur  geringe  Abweichung  von  der  ursprünglichen  Reinheit,  so  lassen  die  unvollkommenen 
Consonanzen  bereits  stärkere  Differenzen  zu,  ohne  dass  diese  dem  Gehör  als  Disharmo- 
nie oder  Missklang  fühlbar  werden;  wie  denn  in  unserer  gleichschwebenden  Temperatur 
die  kleine  Terz  um  —13,  folglich  die  grosse  Sext  um  + 13,  die  grosse  Terz  um  + <!•/.. 
demnach  die  kleine  Sext  um  —11%  Tausendtheile  Octav  abweichon,  ohne  dass  ihre  Rein- 
heit in  auffälliger  Weise  dadurch  getrübt  erschiene.  Ueberdies  erscheinen  die  unentschie- 
den consonirenden  unvollkommenen  Consonanzen  in  zwei  Gattungen,  als  gross  und  klein, 
die  grosse  Terz  und  Sext  können  in  die  kleine  und  umgekehrt  sich  verwandeln,  ohne 
dadurch  von  der  Kategorie  der  Consonanzen  ausgeschlossen  zu  werden,  während  die 
vollkommenen  Consonanzen  keine  chromatische  Erweiterung  oder  Verengerung  dul- 
den, ohne  sogleich  die  Kategorie  zu  wechseln,  Dissonanzen  zu  werden. 

Unvollkommener  Uauzschluse,  s.  Ganzschluss  S. 353,  Beisp.  2. 
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Unvollkommener  Tonschluss  — Ut  supra 


Unvollkommener  Tausch  luss,  der  Halbschluss,  s.  daselbst. 

Uran  Ikon,  ein  aus  zwei  verbundenen  Harfen,  deren  Saiten  durch  einen  Tastenme- 
chanismus gerührt  werden,  bestehendes  Instrument,  von  Fr.  von  Holbein  1805  zu 
Wien  erfunden. 

(.Tallinn,  ein  Tasteninstrument,  von  Buschmann,  Posamentirer  zu  Friedrichs- 
rode, 181«  erfunden.  Sein  sehr  angenehmer  gesangreicher  und  aller  dynamischen  Modi- 
ficationen  fähiger  Ton  wird  mittels  Reibung  eines  mit  Tuch  bekleideten  Cylinders  aus 
hölzernen  Staben  gezogen.  Der  Streichcylinder  wird  durch  ein  Pedal  in  Umlauf  gesetzt. 
Die  Länge  des  Instrumentes  beträgt  4 Fuss,  die  Breite  2 Fuss  und  die  Höhe  I'/,  Fuss, 
sein  Umfang  erstreckt  sich  von  F,  bis  ct,  enthält  also  5'/,  Octaven  j der  Bass  ist  kräftig 
und  sonor  (s.  Leipz.  Mus.  Zeitg.,  Jahrg.  XII,  S.  469). 

Uso,  ueut,  in  der  griechischen  Melopöie,  s.  Chresis. 

Ul,  die  erste  Silbe  der  alten  sogenannten  Guidonischen  Solmisation  des  1 1.  Jahrh., 
welche  im  Cantu  durali  auf  den  Ton  g,  im  Cantu  molli  auf  den  Ton  f,  und  im  Cantu  na- 
turali  auf  den  Ton  c zu  stehen  kam;  Näheres  s.  Solmisation.  In  der  modernen  Sol- 
misation (ohne  Mutation)  der  Italiener  und  Franzosen,  bezeichnet  die  Silbe  ut  jederzeit  den 
Ton  c,  doch  gebrauchen  die  Italiener  auch  die  Silbe  do  an  Stelle  jener.  Ut  dieeit,  ut 
dibte  ist  der  Ton  c*,  ut  be  mol  der  Ton  c^. 

Ul  fa,  in  der  alten  Solmisation  diejenige  Mutation,  in  welcher  auf  den  Tönen  C und 
F nicht  die  Silbe  ut  sondern  die  Silbe  fa  ausgesprochen  wurde.  Auf  dem  C wurde  dies 
nothwendig,  wenn  man  in  absteigender  Folge  aus  dem  Hexachorde  auf  C ut  in  das  He- 
xachord  auf  (r  überging  (Beisp.  I).  Gleiche  Bewandniss  hatte  es  mit  dem  Tone  F, 
wenn  die  Melodie  absteigend  aus  dem  Hexachorde  auf  F in  das  Hexachord  auf  C sich 
bewegte  (Beisp.  2). 


la  a 

2 la  d 

toi  g 

sol  c 

fa  f 

fa  b 

mi  e 

mi  a 

re  d 

re  g 

ut  c — c 

fa 

>‘t  f—f  fa 

k 

mi 

e mi 

a 

re 

d re 

9 

ut 

c ut. 

Näheres  s.  Sol m i sa  tion  9,  Tab.  Beisp.  4. 

Ul  re,  in  der  alten  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  in  welcher  auf  dem  Tone 
G nicht  ut,  sondern  re  ausgesprochen  werden  musste.  Dies  wurde  nothwendig,  wenn  die 
Melodie  aus  dem  Hexachord  auf  G in  das  Hexachord  auf  F herabstieg : 

fa  c 

mi  h b fa 
re  o — a mi 
ut  g—y  re 
f ut. 

Ul  re  mi  fl»  sol  la,  die  alte  Solmisation,  s.  Solmisation.  Uiremifatollarii 
heissen  die  Solmisatoren,  welche  nur  jener  sechs  Silben,  nicht  der  Octavbuchstaben  c de 
f g a h sich  bedienten. 

Utricularius,  ein  Sackpfeifer,  Dudelsackspieler. 

Ui  sol,  in  der  alten  Solmisation  diejenige  Silbenmutation,  in  welcher  auf  den  Tönen 
G und  C nicht  mehr  ut,  sondern  * ol  ausgesprochen  werden  musste.  Stieg  die  Melodie 
aus  dem  Hexachord  auf  G in  das  auf  C abwärts,  so  wurde  auf  G die  Silbe  toi  ausgespro- 
chen. und  ebendasselbe  geschah  beim  Tone  C,  sobald  der  Gesang  aus  dem  Hexachord 
auf  C'in  das  auf  F abwärts  sich  bewegte.  Vergl.  den  Art.  Sol  ut. 

Ut  supra,  soviel  wie  come  topra,  wie  oben. 
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V. 

V.  Abbreviatur  für  Volti,  verte,  auch  voce. 

Vagnus,  Quinta  vox,  bei  den  Älteren  Tonsetzem  die  fünfte  Stimme  in  fünfstim- 
migen  Tonsätzen,  rugans  (schweifend)  genannt,  weil  sic  bald  der  einen,  bald  der  andern 
der  vier  Hauptatimmengattungen  angchörte,  ebensogut  ein  zweiter  Alt  wie  ein  zweiter 
Sopran  etc.  sein  konnte.  Sehr  häufig  war  es  ein  zweiter  Tenor. 

Valor  notaruin,  die  Geltung  {valuta ) der  Noten.  In  der  alten  Mensuraltheorie 
insbesondere  der  den  Noten  grundleglich  eigene  Taktwerth,  ihr  ursprüngliches  Verhäit- 
niss  zum  Tactus,  wovon  in  der  Augmentation  und  Diminution  abgewichen  wurde. 
S.  M ensu ralno ten s ch rift  I C,  S.551. 

Variationen,  Variation*,  Veränderungen  ( Tema  con  Variaztoni), 
Umbildungen  oder  Veränderungen  eines  Tongedankens  von  grösserer  oder  geringerer 
Ausdehnung,  auf  mancherlei  Art,  melodisch,  harmonisch  und  rhythmisch.  Die  Mittel 
dazu  sind  im  allgemeinen  die  der  thematischen  Arbeit;  doch  wird  bei  der  Variation  die 
Melodie  stets  ihrer  ganzen  Ausdehnung  nach  verändert,  nicht  (wie  bei  der  eigentlichen 
thematischen  Ausgestaltung)  in  ihre  einzelnen  Motive  zum  Zwecke  der  Bildung  neuer 
Perioden  zerlegt ; duher  denn  die  Variation  für  gewöhnlich  die  nämliche  Ausdehnung 
und  Form  der  rhythmischen  Theile  hat  wie  die  Originalmelodie  selbst.  Entweder  wird 
die  Variation  inmitten  eines  grösseren  Tonsatzes  angewandt,  um  dem-mehreremale  wie- 
derkehrenden Thema  immer  eine  etwas  andere  Gestalt  zu  geben,  es  zu  variiren,  wie 
man  sagt  'was  ausserdem  auch  wohl  beim  Begleiten  des  Gemeindegesangus  in  der 
Kirche  geschieht,  indem  der  Organist  den  Bass  oder  die  Mittelstimmen  des  Chorals  bei 
den  verschiedenen  Versen  abändert,  bewegt,  Vorhalte  anbringt  und  sonst  auf  andere 
Arten  variirt).  Oder  sie  tritt  als  eine  selbständige  Tonform  auf,  als  ein  Cyclus  von  Varia- 
tionen über  ein  gegebenes  Thema,  gewöhnlich  Thema  mit  Variationen  genannt. 
Das  Thema  ist  in  der  Regel  eine  einfache  achttaktige  Periode  oder  eine  sechszehntaktige 
Doppelperiode,  mit  den  Cadenzen  und  dem  Modulationsgangc  der  gewöhnlichen  Periode. 
Zuweilen  kommen  auch  Doppelthemen  vor , die  dann  jedes  für  sich  und  mit  einander 
abwechselnd  variirt,  und  wenn  möglich  auch  hin  und  wieder  zusammengebracht  werden. 
Die  Variationen  selbst  sind  von  zweierlei  Art;  entweder  sind  es  a)  nur  einfache  Verän- 
derungen vorzugsweise  der  Melodie,  auch  der  Harmonie  und  Rhythmik  ; es  werden  also 
ruhig  fortschreitende  Noten  diminuirt,  in  Passagen,  Spielfiguren  etc.  aufgelöst,  mit  Ver- 
zierungen umgeben ; ferner  allerhand  Aenderungen  der  Zeitfiguren  und  rhythmischen 
Gruppirung  der  Noten  vorgenommen , die  Bewegungsart  geändert ; ruhig  gehaltene 
Akkorde  gebrochen,  überhaupt  andere  Begleitungsfiguren  gewählt,  Contrapunkte  ange- 
bracht etc.  Die  harmonische  Unterlage  bleibt  dabei  in  der  Regel  die  nämliche,  alle  Wen- 
dungen der  Harmonie  werden  beibehalten ; nur  dass  man  wohl  einmal  das  Tongeschlecht 
ändert,  Dur  in  Moll  und  umgekehrt  verwandelt.  Diese  Art  von  Veränderungen  kann 
sehr  geistvoll,  characteristisch  und  interessant  sein,  wofür  es  Beispiele  genug  giebt;  aber 
sie  sind  doch  nichts  anderes  als  ein  blosses  Umschreiben,  Vermannigfaltigen  oder  Aus- 
schmücken des  gegebenen  Thema,  an  welches  sie  aber  durchaus  gebunden  bleiben,  ohne 
selbständige  Periodenbildung  und  Entwickelung , keine  fortschreitende  Durchbildung 
und  Ausgestaltung  des  Gedankens  seinem  vollen  innern  Gehalte  nach.  Oder  die  Varia- 
tionen sind  — b)  freier  behandelt,  nicht  allein  melodische  Abänderungen  und  Aus- 
schmückungen der  Melodie  oder  Vermannigfaltigung  der  Begleitung,  sondern  wirkliche 
Um-  und  Ausgestaltung  des  Thema  in  tieferer  Bedeutung.  Der  Componist  nimmt  das 
Thema  in  sich  auf  und  stellt  die  durch  dasselbe  in  ihm  erregten  Empfindungen  und  Re- 
flexionen, in  Gestalt  von  freien  thematischen  Bildungen  hin,  aus  denen  das  Thema  jedoch 
verständlich  herausklingen  muss,  auch  wenn  Tongang,  Rhythmik  etc.  der  Variation  noch 
so  erheblich  davon  abweichen.  Die  Variationen  sind  eine  Reihe  von  Gestaltungen, 
welche,  ohne  den  gemeinsamen  Ursprung  aus  einem  Grundgedanken  verkennen  zu  las- 
sen, doch  als  Gebäude  von  eigenartiger  Selbständigkeit  erscheinen,  in  denen  der  Grund- 
gedanke eine  wirkliche  Entwickelung  erlebt.  Zahlreiche  Beispiele  hiefür  giebt  es  bei 
Bach,  Beethoven,  Schubert,  Schumann  (Symphonische Etüden),  Mendelssohn  [Variationt 
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lerieutes).  Entweder  werden  die  einzelnen  Variationen  durch  Repetitionaclau sein  von 
einander  getrennt,  welche  aber  gegen  den  Schluss  hin  gewöhnlich  fortzubleiben  pflegen, 
so  dass  die  ganze  Reihe  durch  eine  grössere  und  breiter  ausgestaltele  l’eriodengruppe 
abgeschlossen  wird;  oder  es  sind  keine  Repetitionsclauseln  da,  die  Variationen  gehen  in 
einem  Zuge  fort,  sind  nur  durch  Cadenzen  getrennt.  In  diesem  Falle  werden  dann  einzelne 
Variationen  zuweilen  breiter  ausgefdhrt,  und  zuletzt  pflegt  das  Thema  selbst,  in  seiner 
ursprünglichen  Gestalt  oder  dem  Sinne  entsprechend  etwas  abgeändert,  noch  einmal  auf- 
zutreten. Mitunter  werden  auch  zwischen  einzelne  Variationen  kurze  freie  Verbindungs- 
sätzchen eingeschaltet,  namentlich  wenn  zwei  Themen  vorhanden  sind,  die  abwechselnd 
variirt  werden.  — Schliesslich  kommt  das  Thema  mit  Variationen  nicht  allein  als  selbstän- 
diges Tonstück  für  sich  vor,  sondern  auch  als  einer  der  Sätze  in  den  cyclischen  Tonwer- 
ken, namentlich  der  Kammermusik,  am  gewöhnlichsten  als  Andante,  in  der  Sonate  auch 
als  erster  und  letzter  Satz ; in  der  Symphonie  kaum  als  erster,  und  nur  in  einem  Beispiele 
(. Eroiea  von  Beethoven;  als  letzter  Satz. 

Vasen,  E cheien , Resonanzgefässc  in  griechischen  und  römischen  Theatern, 
s.  Ec heien. 

Vaudeville.  Eine  Gattung  französischer  Strassenlieder  (wennauch  nicht  gerade 
was  wir  Gassenhauer  nennen)  scherzhaften  oder  satyrischen  Inhaltes,  worin  irgend  eine 
komische  Tagesgeschichte,  lächerliche  Sitte  oder  sonstige  Thorheit  der  Zeit  geschildert 
oder  verspottet  wird.  Das  Gedicht  besteht  aus  mehreren  Strophen,  und  ein  Wort  oder 
eine  Redensart,  worin  eine  besondere  Bezüglichkeit  oder  Pointe  liegt,  wird  am  Schlüsse 
einer  jeden  Strophe  mit  mancherlei  passenden  Varianten  immer  wieder  vorgebracht.  Die 
Melodie  muss  immer  recht  leicht  und  fliessend  sein,  wie  sio  eben  für  jedermann  passt ; 
oft  ist  sie  tanzartig  oder  von  einem  bekannten  Tanze  selbst  entlehnt.  Von  diesen  Gesän- 
gen nennt  man  auch  die  Liederpossen  oder  Liedcrspiele,  in  denen  sie  häufig  Vorkommen, 
Vaudeville». 

Veloee,  Vortragsbez.,  schnell,  geschwind,  ungefähr  soviel  wie  Presto;  telo- 
cissimo,  velocis  simamen  l« , sehr  geschwind,  dem  l'restissimo  ähnlich. 

Veui  sancte  Spiritus,  Komm  heiliger  Geist,  sehr  alte  Pfingstsequenz , angeblich 
von  Robert,  997  König  von  Frankreich  (t  1031),  wiewohl  sie  auch  dem  Hermanua 
Contractus  zugeschrieben  wird,  ln  der  deutschen  Uebersetzung  ist  sie  gegenwärtig 
noch  im  Gebrauche. 

Ventile,  in  der  Orgel,  bewegliche  Klappen,  mittels  welcher  dem  Winde  der  Zutritt 
zu  gewissen  Theilen  eröffnet  oder  verschlossen  werden  kann.  Die  verschiedenen  Arten 
sind:  I)  Cancellen  v en  tilo  {Hauptventile),  durchweiche  der  Wind  aus  dem  Wind- 
kasten in  die  Cancellen  und  Pfeifen  gelangt,  s.  Orgel  1 C «,  S. t»44 j — 2)  Sperrven- 
tile, zur  Oeffnung  oder  Schliessung  der  Windcanäle,  s.  Orgel  1 D «,  S.  649;  — 
3)Fangventile,  in  der  Unterplatte  der  Bälge,  s.  O r g e 1 I A a y,  S. 640.  — Auch  der 
Tremulant  (s.  daselbst)  ist  ein  Ventil  im  Windcanal,  wenngleich  man  ihn  nicht  unter 
die  Orgelventile  zählt,  sobald  von  diesen  die  Rede  ist. 

Vennsto,  soviel  wie  grazioso , Vortragsbez.,  mitAnmuth,  gefällig. 

Veränderungen,  s.  Variationen.  — An  älteren  Claviersaiteninstrumenten  {Flü- 
gel, Clavichord,  Spinett)  mancherlei  Klangabwechselungen,  als  die  Harfen-,  Pantalon-, 
Octav-  etc.  Züge. 

Verbindung  (C'opulation)  der  Verhältnisse,  auch  Multiplication  genannt, 
ist  das  Verfahren,  mittels  dessen  zwei  oder  mehrere  Verhältnisse  solchergestalt  aneinan- 
dergereiht werden,  dass  das  zweite  Glied  des  voranstchenden  Verhältnisses  zugleich  das 
erste  des  nachfolgenden  ausmacht.  So  findet  man  z.  B.  in  den  Zahlen  30:24  :20  das  in 
höheren  Zahlen  ausgedrückte  Verhältniss  der  grossen  (30:24  = 5 :4)  und  kleinen  Terz 
(24 : 20  = 6 : 5)  copulirt.  Weil  nun  die  grosse  und  kleine  Terz  zusammen  eine  reine  Quint 
betragen , stellen  die  beiden  äusseren  Glieder  dieser  copulirten  Verhältnisse  die  reine 
Quint  dar  (30 : 20  = 3 : 2).  Die  Copulation  kann  auf  zweierlei  Art  vollzogen  werden,  durch 
Multiplication  und  durch  die  Kegel  de  tri.  Durch  Multiplication  in  folgender  Weise : 
man  schreibt  die  zu  copulirenden  Verhältnisse,  mit  ihren  grösseren  Zahlen  voran,  unter 
einander,  z.  B.  die  grosse  Terz  = 5:4, 

kleine  Terz  = 6 : 5.  Sodann  mulliplicirt  man  1)  die  beiden  ersten 
Glieder,  woraus  die  höohste  Zahl  dieser  Verbindung  und  das  erste  Glied  desjenigen  Ver- 
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hältnisses,  an  welches  ein  anderes  angereiht  werden  »oll , sich  ergiebt ; hier  also  30. 
Dann  wird  2)  das  zweite  Glied  des  ersten  Verhältnisses  mit  dem  ersten  Gliede  des  zwei- 
ten multiplicirt,  woraus  die  mittlere  Zahl,  als  zweites  Glied  des  ersten  und  zugleich  als 
erstes  Glied  des  zweiten  Verhältnisses  entsteht ; hier  also  1.6  = 24.  Kndlich  wird  3)  das 
zweite  Glied  des  ersten  Verhältnisses  mit  dem  zweiten  Gliede  des  zweiten  multiplicirt, 
das  Product  (hier  4.5  = 20)  giebt  das  zweite  Glied  des  zweiten  der  copuHrtcn  Verhält- 
nisse. Die  Copulation  der  grossen  und  kleinen  Terz  hat  daher  in  dieser  Berechnung  fol- 
gende Gestalt: 

e e =s  5 : 4 

« ff  = 6 : 5 

30  : 2A  : 20 
o e g. 

Ebenso  verfährt  man  bei  Copulation  aller  übrigen  Intervalle,  z.  B.  der  reinen  Quart  und 
grossen  Terz,  oder  d<yr  Quint  und  Quart : 

«/  = 4 : 3 00=3:2 

/ a = S : 4 0 c = 4 : 3 

20  : IS  : 12  12:8:8 

o / a C ) c. 

Soll  die  Copulation  mittels  der  Regel  de  tri  vollzogen  werden,  so  muss  man  das  erste 
Glied  des  ersten  Verhältnisses  durch  eine  beliebige  aber  leicht  theilbare  grosse  Zahl  vor- 
stellen; zu  dieser  Zahl  sucht  man  I)  das  zweite  Glied  dieses  ersten  Verhältnisses  durch 
die  Kegel  de  tri.  Weil  nun  dieses  gefundene  zweite  Glied  des  ersten  Verhältnisses  zu- 
gleich das  erste  Glied  des  damit  zu  copulirendcn  Verhältnisses  vorstellen  muss,  setzt 
man  2)  diese  gefundene  Zahl  wieder  als  erstes  Glied  des  zweiten  Verhältnisses  an,  und 
sucht  dazu  das  zweite  Glied  ebenfalls  durch  die  Kegel  de  tri.  Ein  Beispiel  wird  dieses 
deutlich  machen.  Gesetzt,  man  will  die  Verhältnisse  der  grossen  Terz  5 : 4 und  kleinen 
Terz  6:5  durch  die  Kegel  de  tri  copuliren,  so  stellt  mah  das  grössere  Glied  der  grossen 
Terz,  also  die  Zahl  5,  durch  eine  grosse  Zahl,  etwa  300,  vor.  Nun  sucht  man  zu  dieser 
Zahl  das  zweite  Glied  der  grossen  Terz,  d.  h.  man  sucht  diejenige  Zahl,  die  zu  300  ebenso 
sich  verhält  wie  4 : 5,  und  findet  durch  die  Kegel  de  tri : 5:4 : 300 

4 

1200 

5| 

240  als  das  zweite  Glied 

der  grossen  Terz,  im  Falle  das  erste  durch  300  dargestellt  ist.  Indem  diese  Zahl  240  zu- 
gleich das  erste  Glied  der  kleinen  Terz  sein  soll , sucht  man  auf  gleiche  Weise  ihr 
zweites  Glied,  also  die  Zahl,  welche  zu  240  sich  verhält  wie  5 : 6,  und  findet  6:5:  240 

a 

1200 

«1 

200 

als  zweites  Glied  des  Verhältnisses  der  kleinen  Terz,  im  Falle  das  erste  Glied  durch  240 
ausgedrückt  ist.  Folglich  hat  die  Copulation  der  grossen  und  kleinen  Terz,  wenn  300 
zum  höchsten  Gliede  angenommen  wird,  folgende  Gestalt : 

300  : 240  : 200 
c e g. 

Selbstverständlich  können  mit  diesen  Verhältnissen  nun  auch  noch  andere  copulirt  w er- 
den ; gesetzt,  man  will  noch  eine  grosse  Terz  damit  verbinden,  um  die  grosse  Septime 
C h zu  erhalten,  so  verfährt  man,  um  das  zweite  Glied  zur  Zahl  200  zu  finden,  wie  vor- 
hin, und  erhält  die  drei  copulirten  Terzen  in  folgender  Form: 

300  : 240  : 200  : 160 
c e g h. 

Es  stellen  hier  nun  nicht  allein  das  erste  und  zweite,  und  wiederum  das  dritte  und  vierte 
Glied  das  Verhältniss  der  grossen  Terz,  sowie  das  zweite  und  dritte  Glied  das  Verhält- 
niss  der  kleinen  Terz  vor,  sondern  dos  erste  und  dritte,  und  das  zweite  und  vierte  Glied 
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enthalten  zugleich  die  Quint,  und  die  beiden  äusseren  Glieder  die  grosse  Septime.  Lebri- 
gens  ist  noch  zu  bemerken,  dass,  je  mehr  Verhältnisse  copulirt  werden  sollen,  die  zum 
ersten  Gliede  der  Copulation  gewählte  Zahl  um  so  grösser  sein  muss;  überhaupt  ist 
auch  nicht  jede  Zahl  geeignet,  die  Verhältnisse  ohne  Bruchzahlen  darzustellen,  daher 
muss  man  eine  Zahl  zum  ersten  Gliede  wählen,  die  keine  Brüche  gicbt,  denn  diese  sind 
nicht  brauchbar,  weil  das  Verhältniss  eines  lntervalles  schon  selbst  Bruclitheile  einer 
Saite  vorstellt.  — Es  möge  hier  nun  noch  in  Kürze  die  Copulation  der  diatonischen  Ton- 
leiter mit  einigen  Bemerkungen  folgen.  Gesetzt,  man  nimmt  hierbei  die  Zahl  ISO  zur 
höchsten  Zahl  der  Copulation  oder  zum  höheren  Gliede  des  Octavverhältnisses  an,  so 
heisst  es  nun : der  grosso  Ganze  Ton  cd  ist  =9:8,  welche  Zahl  drückt  dieses  Verhält- 
niss zu  180  aus  ? 9:8:180 
8 

MIO 

9, 

160  ist  diese  Zahl,  der  grosse  Ganze  Ton  also  = 180: 160.  Nun 
heisst  es  weiter:  der  kleine  Ganze  Ton  ist  10:9,  was  giebt  160?  Also  10  : 9 : 160 

9 

1 440 

10] 

144,  der 

kleine  Ganze  Ton  ist  = 160:  144.  Fährt  man  auf  diese  Weise  mit  Copulation  der  Stufen 
fort,  so  erhält  man  die  Intervallenverhältnisse  der  diatonischen  Scala  in  folgender  Form  : 
180  : 160  : 144  : 135  : 120  : 108  i 96  : 90 
c s d t e t f : g t a : h •.  ct . 


Gegen  den  Grundton  C verhält  sich  also 

— d,  grosser  Ton,  wie  9 : 8 

— e,  grosse  Terz,  wie  5 : 4 
— reine  Quart,  wie  4 :3 

— g,  reine  Quint,  wie  3 : 2 

— a,  grosse  Seit,  wie  5 : 3 

— h,  grosse  Septime,  wie  15 : S 

— ct,  Octav,  wie  2:1. 


Gegen  den  Ton  D verhält  sich 

— e,  kleiner  Ton,  wie  10:9 
— f,  kleine  Terz,  wie  32  : 27 

— g,  reine  Quart,  wie  4 : 3 

— a,  reine  Quint,  wie  40  : 27 
— A,  grosse  Sext,  wie  5 : 3 

— c,,  kleine  Septime,  wie  16:9 

— d, , Octav,  wie  2:1. 


Gegen  den  Ton  D erscheinen,  auf  ihre  Wurzelzahlen  reducirt,  die  kleine  Terz / in  dem 
Verhältnisse  32 : 27,  die  Quint « in  dem  Verhältnisse  40  : 27,  und  auch  die  kleine  Septime 
als  16:9  um  ein  syntonisches  Comma  zu  klein  (die  Ursache  ist  die  Verschiedenheit  des 
grossen  und  kleinen  Ganzen  Tones)  und  geben,  weil  unser  Ohr  besonders  die  consoniren- 
den  Intervalle,  die  um  ein  ganzes  syntonisches  Comma  zu  gross  oder  zu  klein  sind,  nicht 
ertragen  kann,  einen  Beweis  von  der  Nothwendigkeit  der  Temperatur  der  Töne.  — Die 
übrigen  Intervalle  des  Schema  wird  man  nun  selbst  leicht  vergleichen  können ; gesetzt 
aber,  man  wollte  die  sechste  Stufe  a,  auf  welche  die  Zahl  10S  fällt,  mit  dem  fünf  Stufen 
höher  liegenden  Tone  e,  vergleichen,  um  zu  erfahren,  ob  in  diesem  Schema  die  Quint  ag, 
rein  dargestellt  ist,  so  muss  man  entweder  die  auf  a fällende  Zähl  108  verdoppeln,  oder 
die  dem  tieferen  e zukommende  Zahl  halbiren,  damit  man  nicht  die  Grenzen  der  Octav 
überschreite;  oder  man  muss  von  den  über  den  Tönen  a und  e stehenden  Zahlen  das 
Verhältniss  der  Octav  abzichen,  sonst  erhält  man  statt  der  Quint  die  Quart,  weil  eine 
umgekehrt«  Quint  eine  Quart  ausmacht. 

Verbindungaakkorde  findet  man  die  leitereigenen  Nebendreiklänge  und  Neben- 
septimenakkorde genannt,  weil  sie  die  drei  Hauptdreiklänge  mit  einander  verbinden  und 
abwechseln. 

Verbotene  Quinten  und  Octaven,  s.  Fo rtsch r eitu ng  der  Intervalle, 
S.  316. 

Verdeckte  Quinten  und  Octaven,  s.  Fortschreitung  der  Intervalle  B II, 

S.  321. 

Verdoppelung,  der  gleichzeitige  Gebrauch  eines  lntervalles,  entweder  uls  Einklang 
oder  Octav,  in  zwei  verschiedenen  Stimmen,  o)  V erdoppelung  der  Akkordintcr- 
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valle  im  mehrstimmigen  Satze.  Indem  der  Dreiklang  nur  reell  dreistimmig  ist,  aus  drei 
Intervallen  besteht,  müssen  bei  seinem  Gebrauche  im  mehr  als  dreistimmigen  Satze,  eines 
oder  mehrere  seiner  Intervalle  verdoppelt  , von  mehreren  Hauptstimmen  zugleich  im 
Kinklange  oder  in  der  Octav  ausgeübt  werden.  An  sich  lässt  jedes  Intervall  des  conso- 
nirenden  Dreiklanges  (wennauch  mit  mehr  oder  weniger  guter  Klangwirkung)  Verdop- 
pelung zu,  sowohl  der  Grundton  als  die  Terz  und  Quint ; am  liebsten  aber  verdoppelt  man 
den  Grundton,  demnächst  die  (vollkommene)  Quint,  am  wenigsten  gern  die  Terz;  die 
Ursache  davon  liegt  in  dem  akustischen  Verhältnisse  der  Töne  zu  einander.  Der  Drei- 
klang erscheint  in  den  ersten  sechs  Verhältnissen  der  mitklingenden  Töne  C c g c,  e,  g,, 
und  zwar  enthält  diese  Reihe  den  Grundton  dreimal,  die  Quint  zweimal,  die  Terz  aber 
nur  einmal.  Daraus  lässt  sich  folgern,  dass  beim  mehr  als  dreistimmigen  Gebrauche  des 
Dreiklanges , vorzugsweise  der  Grundton  durch  höhere  üctaven  verdoppelt  werden 
könne ; demnächst  die  Quint,  denn  auch  diese  erklingt  in  jener  Oberreihe  des  Grund- 
tones zweimal ; die  Terz  hingegen  ist  in  derselben  nur  einmal  vorhanden,  daher  sie  auch 
nur  wenn  es  nicht  anders  angeht,  in  der  vierstimmigen  Behandlung  des  Dreiklanges 
verdoppelt  wird.  Die  Erfahrung  bestätigt  diese  aus  der  Sympathie  der  Töne  abgeleiteten 
Regeln  für  die  Verdoppelung  derselben;  denn  man  findet,  dass  in  einem  Dreiklange  bei 
Vermehrfachung  des  Grundtones  sowohl  als  der  Quint,  die  nur  einmal  vorhandene  Terz 
(sowohl  die  kleine  als  grosse)  doch  für  die  Fülle  und  Vollkommenheit  des  Zusammen- 
klanges hinlänglich  ist.  Hingegen  stellt  Ueberfullung  und  Trübung  der  akustischen 
Durchsichtigkeit  des  Zusammenklanges  sich  ein,  sobald  man  die  Terz  vermehrfacht; 
besonders  gilt  dies  von  der  grossen,  welche  alsdann  zu  scharf  hervorsticht  und  Grund- 
ton und  Quint  verdeckt.  Die  mindere  Vollkommenheit  der  Terz  als  Consonanz,  wel- 


11,33 


zu  hoch  und  in  der 


che  (als  grosse)  im  gleichschwebend  temperirten  System  um  ^ 

reinen  Quintbestimmung  noch  schärfer  erscheint,  macht  dies  leicht  erklärlich.  Die 
Verdoppelung  der  kleinen  Terz  im  Molldreiklange  äussert  beiweitem  weniger  Schärfe, 
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wofür  die  Ursache  in  der  Weichheit  ihres  um 


1ÜU0 


Octav  abwärts  schwebenden  Ver- 


hältnisses zu  finden  ist.  Sowohl  als  Terz  des  Dreiklanges  wie  auch  als  Basston  des  Sext- 
akkordes  ist  sie  besser  zu  verdoppeln  als  die  grosse.  — Für  die  Umkehrungen  des  Drei- 
klanges gilt  im  wesentlichen  dasselbe  wie  für  den  Stammakkord.  Im  Sextakkord  wird 
daher  am  besten  die  Sext  (als  Grundton)  und  demnächst  die  Terz  (als  Quint),  weniger 
gern  sein  Basston  (als  Terz  des  Stammakkordes)  verdoppelt.  Im  Quartsextakkord  hin- 
gegen verdoppelt  man  die  Quart,  den  Grundton  des  Stammakkordes,  nicht  (über  ihre  Be- 
schaffenheit als  Dissonanz  s.  den  Art.  Quart),  sondern  am  gewöhnlichsten  den  Basston 
(als  Quint),  hin  und  wieder  auch  die  Sext  (als  Terz  des  Stammakkordes).  Nun  erfordert 
die  Reinheit  der  Stimmenführung  aber  noch  Beobachtung  einer  ferneren  Regel:  alle  an 
eine  bestimmte  Fortschreitung  oder  Auflösung  gebundenen  Intervalle  dürfen  nicht  ver- 
doppelt werden,  weil  sonst,  indem  die  nämliche  Fortschreitung  in  zwei  Stimmen  zugleich 
erfolgt,  fehlerhafte  Octavparallelen  nothwendigerweise  entstehen  müssen.  Hieher  gehö- 
ren «)  die  grosse  Septime  der  Tonart,  sobald  sie  Leitton  ist,  in  welchem  Falle  sie  in  die 
tonische  Octav  sich  auflöst;  also  in  Cdur  der  Ton  //,  wenn  er  in  den  Leitakkorden,  d.  h. 
als  Terz  des  Dominant-  oder  Dominantseptimenakkordes  , oder  als  das  gleichgeltende  In- 
tervall in  einer  ihrer  Umkehrungen ; oder  als  Grundton  oder  Umkehrungsintervall  des 
verminderten  Dreiklanges  der  7.  Stufe  erscheint  (Boisp.  1 a).  Selbstverständlich  bezieht 
sich  dieses  auch  auf  die  Leittöne  neu  eingeführter  Tonarten  in  der  Modulation  (wie  unter 
Beisp.  1 6). 
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Kommt  aber  die  grosse  Septime  der  Tonart  in  anderen  Akkorden,  die  nicht  Leitakkorde 
sind,  vor;  oder  resolviren  die  Leitakkorde  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang,  sondern  in 
einen  andern  Akkord,  so  hat  die  Septime  aufgehört  Leitton  zu  sein,  mithin  ist  sie  an 
keine  bestimmte  Fortschreitung  gebunden  und  kann  beliebig  verdoppelt  werden  (Beisp. 
t cd).  Ferner  gehören  unter  die  Intervalle,  welche  ihrer  bestimmten  Fortschreitung  we- 
gen nicht  verdoppelt  werden  dürfen,  ß)  alle  Dissonanzen , sowohl  die  harmonischen  als 
die  melodischen ; also  die  Septime  und  die  verminderte  Quint  des  verminderten  Drei- 
klanges, sowie  die  Vorhalte  und  Wechselnoten,  und  alle  Arten  melodisch  alterirter  In- 
tervalle, wie  die  übermässige  Quint,  verminderte  Terz  und  deren  Umkehrungen.  Bei- 
spiele hiefür  bedarf  es  nicht.  — Häufig  tritt  (sowohl  im  vier-  als  dreistimmigen  Satze! 
im  Interesse  der  Stimmführung  der  Fall  ein,  dass  ein  Intervall  des  Dreiklanges  oder 
Septimenakkordes  fortbleibt  und  ein  anderes  dafür  verdoppelt  werden  muss,  so  dass  der 
Dreiklang  reell  nur  aus  zweien,  der  Septimenakkord  aus  dreien  seiner  Intervalle  besteht. 
In  der  Regel  ist  das  fortbleibende  Intervall  im  Dreiklange  die  Quint,  im  Septimenakkorde 
sowohl  diese,  als  auch  wohl  die  Terz,  wenn  sie  sich  von  selbst  versteht,  wie  die  grosse 
Terz  des  Hauptseptimenakkordes,  oder  die  kleine  des  verminderten.  Dem  Dreiklange 
(wie  übrigens  auch  den  Nebenseptimenakkorden)  darf  die  Terz  in  neuerer  Zeit  nicht  feh- 
len, weil  sie  das  Tongeschlecht  (Dur  oder  Moll)  bestimmt;  im  Sextakkorde  hingegen 
kann  die  Terz  des  Basstones  (also  die  Quint  des  Stammakkordes),  auch  selbst  die  Sext 
unter  Umständen  und  wenn  keine  Zweifel  in  Betreff  seiner  harmonischen  Bedeutung  ent- 
stehen können,  wohl  einmal  fehlen  ; in  jenem  Falle  besteht  er  dann  aus  doppeltem  Basa- 
tone und  doppelter  Sext,  in  diesem  sind  ßasston  und  Terz  je  zweifach.  Der  Quartsext- 
akkord  erscheint  in  der  Hegel  vollständig,  doch  fehlt  ihm  im  dreistimmigen  Satze  wohl 
einmal  die  Quart  (2  o).  Dies  Fortlassen  einzelner  Akkordintervalle  geschieht  entweder 
im  Interesse  eines  besseren  Stimmenflusses,  oder  zur  Vermeidung  von  Fehlern.  So  muss- 
ten in  Beisp.  2 b die  Quint  des  Septimenakkordes  e g h d und  die  Terz  des  Quintsext- 
akkordes  g h de  fortbleiben,  und  statt  ihrer  der  Grundton  verdoppelt  werden,  weil  sonsrt 
Quinten-  und  Octavenfolgen  sich  eingestellt  hätten  : 


In  mehr  als  vierstimmigen  Sätzen  werden  häufig  Verdoppelungen  von  Intervallen  gedul- 
det, welche  im  vierstimmigen  Satze  nicht  gestattet  sind.  So  kann  im  fünf-,  sechs-  und 
mehrstimmigen  Satze  wohl  eine  Verdoppelung  des  Iajittones , auch  der  verminderten 
Quint,  selbst  gar  der  Dominantseptime  stattfinden,  wenn  es  nicht  anders  sich  thun  lässt ; 
eine  der  beiden  Verdoppelungsstimmen  muss  dann  von  der  natürlichen  Auflösung  ab- 
stehen und  einen  andern  Weg  einschlagen.  Auf  übermässige  Intervalle,  welche  von 
ihrem  natürlichen  Gange  nicht  gut  abweichen  können,  sowie  auf  Wechselnoten  und  Vor- 
halte erstreckt  sich  jene  Freiheit  jedoch  nicht. b)  V erdoppelungen  von  Melo- 

dien durch  andere  Stimmen  im  Einklänge  oder  in  Octaven,  sind  namentlich  in  der  In- 
strumentalmusik zum  Zwecke  der  Klangmischung , Schärfung,  Verstärkung  etc.  etwas 
sehr  Gewöhnliches,  und  selbstverständlich  nicht  etwa  als  fehlerhafte  Octavparallclen  an- 
zusehen, weil  ja  die  Vcrdoppelungsstimmen  keine  Ansprüche  auf  Selbständigkeit  erhe- 
ben. Auch  durch  die  ganze  Orgel  gehen  diese  Octav-  (sowie  auch  Quint-  und  Terz-)  Ver- 
doppelungen, indem  die  Octav  8 Fuss  den  Principal  lti  Fuss  durch  die  Octav  verschärft 
und  wiederum  von  der  Octav  4 Fuss  auf  ebendieselbe  Art  verschärft  wird. 

Vergleichung  der  Verhältnisse.  Es  kommt  in  der  mathematischen  Verhältnis- 
lehre  der  Töne  (Canonik)  sehr  häufig  vor,  dass  zwei  Verhältnisse  hinsichts  der  Grösse 
mit  einander  verglichen  werden  sollen  und  der  Unterschied  zwischen  ihnen  zu  bestimmen 
ist.  Theilt  man  z.  B.  die  grosse  Terz  harmonisch  (s.  Theilung  II),  so  zerfällt  sie  in 
zwei  Ganze  Töne  von  ungleicher  Grösse,  nämlich  in  den  Ganzen  Ton  cd,  9:8,  und  d e, 
10:9;  will  man  nun  nicht  allein  wissen,  welcher  von  diesen  beiden  Ganztönen  der  grössere 
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•ei,  sondern  auch  den  Unterschied  zwischen  ihnen  erfahren,  so  wird  es  schwierig,  die 
Verhältnisse  mit  einander  zu  vergleichen,  weil  ihre  Theile  nicht  von  gleicher  Art  sind, 
d.h.  weil  in  dem  Verhältnisse  des  Tones  cd,  9:8  die  ganze  Saite  in  9 Theile,  in  de,  1 0 s 9 
aber  in  10  Theile  gethcilt  vorgestellt  ist.  Daher  hat  man  zu  berechnen,  in  welcher  Form 
die  Verhältnisse  erscheinen,  wenn  bei  dem  einen  die  Saite  in  ebensolche  Theile  getheilt 
wird  als  beim  andern.  Die  Sache  ist  sehr  einfach  ; man  bringt  die  zwei  zu  vergleichenden 
Verhältnisse  als  Brüche  unter  einen  gemeinschaftlichen  Nenner,  alsdann  bezeichnet  der 
grössere  Zähler  das  grössere  Verhältniss,  und  beide  Zähler  zusammengenommen  stellen 
den  Unterschied  zwischen  den  beiden  Verhältnissen  dar.  Man  setzt  die  beiden  Verhält- 
nisse, als  Brüche  vorgestellt,  neben  einander  (Beisp.  n),  sodann  multiplicirt  man  Zähler 
und  Nenner  des  ersten  Bruches  mit  dem  Nenner  des  zweiten,  und  hierauf  Zähler  und 
Nenner  des  zweiten  Bruches  mit  dem  Nenner  des  ersten  (Beisp.  b). 

a 9 JO  b j9  10 

8 9 8 9 

81  80 

72  72 

Beide  Verhältnisse  sind  in  ein  einheitliches  Schwingungsverhältniss  gebracht;  während 
das  Intervall  10:9  80  Schwingungen  macht,  legt  das  Intervall  9:8  deren  81  zurück,  ist 
mithin  das  grössere  Verhältniss;  der  Ganze  Ton  cd,  9:8  (grosse  GanztonJ  ist  grösser 
als  de,  10:9  (kleiner  Ganzton),  den  Unterschied  zwischen  beiden  Ganztönen  erhält  man 
durch  Vergleichung  ihrer  erweiterten  Zähler,  er  ist  also  8l : SO  (das  syn  tonische  Comma); 
des  erweiterten  gemeinsamen  Nenners  72  bedarf  es  nicht  mehr,  er  hat  nur  dazu  gedient, 
die  grössere  oder  kleinere  Differenz,  welche  die  beiden  erweiterten  Zähler  dagegen  (oder- 
die  zu  vergleichenden  Verhältnisse  gegen  einander)  machen,  zu  versinnlichen.  Man  hätte 
den  Unterschied  zwischen  den  beiden  Ganztönen  auch  durch  Subtraction  des  laleineren 
Verhältnisses  von  dem  grösseren  kennen  gelernt,  das  Resultat  ist  natürlich  dasselbe : 

cd  ....  9:8 
de  ....  9 : 10 

synton.  Comma  81  : SO 

Will  man  den  gemeinsamen  Nenner  erfahren,  so  hat  man  nur  die  kleineren  Glieder  bei- 
der Verhältnisse  zu  multipliciren : 9.8=72.  Weil  aber  diese  Art  der  Vergleichung 
schon  Uebung  voraussetzt  im  Unterscheiden,  ob  z.  B.  der  Zähler  81  der  erweiterte  Zäh- 
ler des  Verhältnisses  9:8  oder  10:9  sei,  so  ist  für  den  Anfänger  die  vorhin  beschriebene 
Art  der  Vergleichung  deutlicher.  Es  mögen  noch  einige  Rechnungen  hier  kurz  ausge- 
führt werden.  Die  grosse  Diesis  verhält  sich  wie  128: 125  und  das  syntonischc  Comma 
wie  81 : 80,  es  fragt  sich  nun,  welches  von  beiden  Verhältnissen  das  grössere  sei  und  wie- 
viel der  Unterschied  zwischen  beiden  betrage. 

Erste  Art  der  Berechnung,  bei  welcher  beide  Verhältnisse  als  Brüche  vorgestellt 
werden : 


128 

81 

125 

80 

10240 

10125 

10000  ' 

10000 

Das  Verhältniss  128 : 125  ist  das  grössere,  weil  es  den  grösseren  erweiterten  Zähler  (die 
höhere  Schwingungszahl)  aufweist;  der  Unterschied  zwischen  beiden  Verhältnissen  ist 
10240:  10125,  oder  auf  die  Wurzelzahlen  reducirl  2048:2025,  das  Diaschisma. 

Zweite  Art  der  Berechnung,  in  Form  der  Subtraction  : 

128  : 125 
SO  : 81 

10240  : 10125 

2048  : 2025  das  Diaschisma, 

(10000  der  gemeinschaftliche  Nenner)  % 
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Ks  fällt  auch  nicht  schwer,  andere,  dem  ersten  Anscheine  nach  sehr  verwickelte  Fälle 
mittels  Vergleichung  ihrer  Verhältnisse  aufzuklären,  z.  B. 

Man  soll  haben  die  übermässige  Quart  f A,  45:32  und  dazu  addiren  die  kleine  Terz 
d f,  0 : 5,  um  die  grosse  Sext  d A,  5 : 3 zu  erhalten : 

fh  = 45  : 32 

df=  5 

27»  : 10» 

Das  Resultat  ist  aber,  wie  man  sieht,  nicht  die  grosse  Sext  5:3,  sondern  das  Verhältnis 
27:16.  Hier  entsteht  die  Frage : warum  geben  die  Rationen  der  übermässigen  Quart 
/ A und  kleinen  Terz  d f nicht  die  grosse  Sext,  da  doch  dxf-.h  als  grosse  Sext  erschei- 
nen? Um  dies  herauszubekommen,  hat  man  zu  untersuchen,  ob  das  gefundene  Verhält- 
nis grösser  oder  kleiner  ist  als  das  der  grossen  Sext,  und  wieviel  die  Differenz  zwischen 
beiden  beträgt: 


27 

5 

27 

16 

16 

*3 

oder 

3 

5 

81 

8<f 

81 

80 

48 

48 

(48) 

Man  ersieht  hieraus,  dass  das  oben  durch  Addition  der  übermässigen  Quart  und  kleinen 
Terz  gefundene  Verhältnis  27:10  grösser  ist  als  5:3,  und  zwar  um  das  syntonische 
Comma  81  :80.  Dieser  Unterschied  zeigt  uns,  weshalb  Addition  der  Rationen  obiger  bei- 
den Intervalle,  ungeachtet  diese  zusammengenonimen  als  grosse  Sext  erscheinen,  doch 
das  richtige  Verhältnis  der  grossen  Sext  nicht  ergiebt.  Das  syntonische  Comma,  um 
welches  das  durch  Addition  gefundene  Verhältnis  27:16  grösser  ist  als  die  wirkliche 
Ration  der  grossen  Sext  5 : 3,  ist  der  Unterschied  zwischen  dem  grossen  und  kleinen 
Ganzton,  folglich  muss  in  den  beiden  Verhältnissen  der  übermässigen  Quart  und  kleinen 
Terz  ein  grosser  Ganzton  (statt  eines  kleinen)  mehr  enthalten  sein  als  in  der  reinen  gros- 
sen Sext.  Und  dies  ist  auch  wirklich  der  Fall;  die  übermässige  Quart  besteht  aus  zwei 
grossen  und  einem  kleinen  Ganztone,  die  kleine  Terz  enthält  ebenfalls  einen  grossen 
Ganzton,  mithin  bekommt  die  grosse  Sext,  wenn  sie  aus  den  Verhältnissen  der  übermäs- 
sigen Quart  und  kleinen  Terz  combinirt  wird,  drei  grosse  Ganztöne  und  einen  kleinen. 
Die  grosse  Sext  der  diatonischen  Tonleiter  besteht  aber  jederzeit  nur  aus  zwei  grossen 
und  zwei  kleinen  Ganztönen  ; so  enthält  die  grosse  Sext  ca  in  c d und  f y zwei  grosse, 
in  d e und  g a zwei  kleine  Ganztöne,  daher  muss  die  aus  der  übermässigen  Quart  und 
kleinen  Terz  combinirte  grosse  Sext  um  das  syntonische  Comma  (als  dem  Unterschiede 
zwischen  grossem  und  kleinem  Ganztone)  zu  gross  sein,  weil  durch  die  Verbindung  jener 
beiden  Intervalle,  an  Stelle  zweier  grossen  und  zweier  kleinen  Ganztöne,  drei  grosse  und 
ein  kleiner  Ganzton  in  das  gesuchte  Verhältniss  gebracht  werden.  Gleiches  Bewandniss 
hat  es,  wenn  man  z.  B.  zwei  kleine  Terzen  h d + d f addirt,  um  die  verminderte  Quint 
A/  zu  erhalten ; denn  statt  der  Ration  der  verminderten  Quint  ergiebt  sich  ein  ebenfalls 
um  das  syntonische  Comma  zu  grosses  Verhältniss,  weil  durch  diese  Verbindung  zwei 
grosse  Ganztöne  in  das  gesuchte  Verhältniss  gebracht  werden,  während  die  verminderte 
Quint  in  der  Tonfolge  h cd  e f nur  einen  grossen  und  einen  kleinen  Ganzton  enthält. 

Anmerkung  I.  Solange  man  nur  tu  wissen  verlangt«  welche«  von  xwrieu  \ erh&ltniasrn  da«  grössere 
ist,  ohne  dabei  den  Unterschied  erfahren  iu  wollen,  kann  c«  auch  auf  die  Art  geschehen,  von  welcher  im  folgen- 
den  Artikel  Verhältnis*  der  Intervalle  bei  Gelegenheit  der  Rinthe  ilung  der  Verhältnisse  in  Ü b e r t h e i- 
lige  und  ü b e rth e il en  d e gehandelt  wird,  und  wobei  man  mit  den  kleineren  Zahlen  der  Verhältnisse  in  die 
grösseren  dividirt,  und  die  Grösse  der  Verhältnisse  nach  der  Gröase  des  durch  die  Division  übrig  gebliebenen 
Bruches  bestimmt.  80  kann  man  *.  B.  auf  diese  Art  erfahren,  oh  10:  9 oder  grosser  sei ; denn  weil  die  Divi- 
sion der  Zahl  9 in  die  Zahl  10  den  Quotienten  1%,  die  Division  der  b in  die  9 aber  1%  ergiebt,  und  weil  |'/f 
mehr  ist  als  1'/$,  so  muss  auch  das  Verhältnis»  9:  $ grösser  sein  als  10:  9. 

Anmerkung  II.  Di«  Gleichheit  iweier  Verhältnisse  erprobt  man  durch  Subtrartion,  indem  man  die  Glie- 
der entweder  gleichartig  uutcreinandersctrt  und  über1«  Krem  nmltiplirirt,  oder  ungleichartig  untereinandrrsetst 
nnd  dann  die  untcreinanderstehenden  Zahlen  nmltiplirirt,  wie  dieses  aus  dem  Stihtrartionsvcrfahren  bekannt  ist. 
Kommen  dann  gleiche  Producte  heraus,  so  sind  die  Verhältnisse  eiuander  gleich.  So  sind  r.  B.  die  Verhältnisse 
30 : 2.r»  und  0:  5 einander  gleich,  wie  ihre  gleichen  Producte  bew  eisen  : 
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3«  : 21  30  : 23 

\/'  oder  5 : 6 

✓ \ 180  s 150. 

6 : 3 

ISO  : I.SO  ' 


Verhältnis»  der  Intervalle.  Ein  Intervallenverhältnisa  ist  die  Vergleichung 
zweier  Töne  hinsiehts  ihrer  Höhe  und  Tiefe,  oder  die  Bestimmung  ihrer  Entfernung  von 
einander.  In  der  physikalischen  Klanglehre  oder  Cannnik  werden  die  Tonverhfiltnisse 
bekanntlich  durch  Zahlen  ausgedrückt;  für  den  practischen  Tonkünstler  ist  die  unter 
Intervall-  beschriebene  Darstellung  derTonverhältnisae  nach  Stufen  des  Liniensystems 
und  deren  nähere  Bestimmung  uls  grosse  und  kleine  genügend,  weil  er  seine  Interval- 
lenbestimmung  aus  einem  durch  die  Canouik  bereits  vollkommen  regulirten  Tonsystem 
schöpft.  Für  den  Theoretiker  aber,  der  die  Verhältnisse  dor  Töne  oft  beiweitem  genauer 
bestimmen  muss,  ist  diese  Art  der  Vergleichung  nach  Stufen  noch  lange  nicht  hinrei- 
chend, weil  z.  B.  in  der  Quart  c f der  Ton  f einen  gewissen  Grad  der  Grösse  mehr  oder 
weniger  enthalten,  oder  um  ein  wenig  tiefer  oder  höher  sein  kann,  ohne  dass  das  Gehör 
diesen  Mangel  oder  Ueberschuss  übel  aufnimmt,  folglich  ohne  dass  der  Ton  f aufhört, 
die  musikalisch  brauchbare  Quart  von  e zu  sein.  Gesetzt  aber  auch,  dieser  Mangel  oder 
Ueberschuss  sei  so  beträchtlich,  dass  er  dem  Ohre  beschwerlich  füllt,  so  kann  man  den- 
noch ohne  Anwendung  besonderer  Hülfsmittel  nicht  genau  bestimmen,  wieviel  eigentlich 
dieser  Mangel  oder  Ueberschuss  betragt,  oder  wieviel  ein  solcher  überhaupt  betragen 
dürfe,  ohne  störend  zu  werden.  Wenn  daher  in  der  Theorie  der  Abstand  zweier  Töne 
nach  einem  bestimmteren  Maasse  angegeben  werden  soll,  als  es  vermittelst  ihrer  Abthei- 
lung in  musikalisch  brauchbare  Intervalle  möglich  wird,  so  muss  man,  weil  das  Wesen 
des  Klanges  nicht  von  der  Art  ist,  dass  es  sich  gleichsam  fixiren  und  festhaltcn  lässt, 
einen  andern  Weg  einschlagen.  Das  Mittel,  dessen  man  sich  bedient,  um  die  Entfernung 
eines  Tones  von  einem  andern  oder  den  Höhe-  und  Tiefeunterschied  zweier  Töne  auf 
das  Bestimmteste  auszudrücken,  besteht  darin,  dass  man  die  Höhen  der  Töne  durch  die 
Längen  der  Saiten  oder  die  Saitenthcile,  wodurch  sie  hervorgebracht  werden,  oder  dpreh 
die  von  ihrer  Saite  in  einer  Zeiteinheit  zurückgelegte  Anzahl  Schwingungen  darstellt. 
Gemeinhin  pflegt  man  diese  Messung  an  Saiten  vorzunehmen,  wenngleich  auch  andere 
klingende  Körper,  z.  B.  eine  Pfeife  mit  beweglichem  Stöpsel  nach  Art  der  alten  Stimm  • 
pfeife,  dazu  dienen  könnten.  Aber  eine  gespannte  Saite  lässt  sich  leichter  und  genauer 
ausmessen  als  die  durch  den  Stöpsel  zu  begrenzende  I.ängc  der  Luftsäule  in  einer  Röhre 
oder  Pfeife,  welche  ausserdem  noch  der  Aenderung  ihrer  Stimmung  durch  die  Tempera- 
tur der  Luft  sehr  unterworfen  ist.  Das  seit  den  ältesten  Zeiten  zur  Tonbestimmung  am 
bequemsten  befundene  Instrument  ist  daher  das  Monochord,  eine  über  einen  Resonanz- 
boden gespannte,  mittels  eines  beweglichen  Steges  theilbare  Saite,  unter  welcher  ein 
Gradmesser  sich  befindet,  nach  welchem  die  Anzahl  der  Saitenthcile  resp.  Schwingungen 
des  darzustellenden  lntervulles,  genau  sich  angeben  lässt.  Zu  gleichem  Zwecke  genauer 
Angabe  der  Schwingungszahlen  dient  auch  die  im  gleichn.  Art.  näher  beschriebene 
Sirene.  — Die  Tonmessung  an  der  gespannten  Saite  und  die  mathematische  Genauigkeit 
derselben  gründen  sich  nun  auf  folgende  F.rfahrungssätzc.  Wird  ein  klangfühigcr  elasti- 
scher und  cohärenter,  Körper  (hier  also  die  Saite  in  Schwingungen  gesetzt,  welche  der 
Art  und  Zeitfolge  nach  einander  gleich  sind,  so  entsteht  ein  Klang;  dieser  Klung  ist  in 
eben  dem  Verhältnisse  tiefer  oder  höher , in  welchem  die  Schwingungen  des  Körpers 
langsamer  oder  schneller  aufeinanderfolgcn,  oder  je  weniger  oder  mehr  Schwingungen 
der  Körper  in  einer  Zeiteinheit  zurücklegt.  Ein  grösserer  Körper  (also  eine  längere  Saite) 
macht  langsamere  Schwingungen  als  ein  kleinerer  also  eine  kürzere  Saite)  ; folglich  ist 
die  Anzahl  seiner  in  einer  Zeiteinheit  ausgeführten  Schwingungen  kleiner,  seine  Schwin- 
gungszahl niedriger  als  die  des  kleineren  Körpers : die  Grösse  des  Körpers  steht  mit  der 
Geschwindigkeit  oder  Anzahl  seiner  Schwingungen  in  Proportion,  s.  Klang.  Hieraus 
folgt ; a ) die  Höhe  des  Tones  muss  mit  der  Grösse  oder  Anzahl  der  Schwingungen  des 
ihn  erzeugenden  Körpers  in  Proportion  stehen;  also  muss  b)  der  Grad  der  Schwingungs- 
geschwiudigkeit  in  ebendemselben  Verhältnisse  wachsen,  der  Ton  in  ebendemselben  Ver- 
hältnisse höher  werden,  in  welchem  man  die  Grösse  des  klingenden  Körpers,  also  die 
Länge  der  schwingenden  Saite  vermindert.  Ein  Beispiel  möge  dieses  noch  deutlicher 
machen : Gesetzt,  eine  über  zwei  feste  Stege  gespannte,  von  einem  Stege  bis  zum  andern 
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8 Kuss  lange  Saite  mache  in  einer  Zeitsecunde  KO  Schwingungen  und  gäbe  das  Grosse  C, 
so  muss  nothwendig  die,  mittels  eines  daruntergesetzten  Steges  abgegrenzte  Hälfte  der 
Suite,  im  gleichen  Zeiträume  doppelt  so  viel,  also  132  Schwingungen  machen,  folglich 
einen  Ton  hervorbringen,  der  noch  einmal  so  hoch  ist  als  der  Ton  der  ganzen  Saite,  näm- 
lich die  Octav  des  Grossen  C,  das  sogenannte  kleine  c.  Je  mathematisch  genauer  man 
die  Hälfte  der  Saite  bestimmt,  um  so  reiner  erscheint  die  Octav  gegen  ihren  Grundton. 
Nun  kann  man  das  Verhältniss  der  Octav  auf  zweierlei  Art  in  Zahlen  ausdrücken,  entwe- 
der nach  der  Saitenlänge  oder  nach  der  Schwingungszahl,  dem  umgekehrten  Verhält- 
nisse der  Saitenlänge  (s.  KlangS.  47S).  Man  sagt  ä)  die  Octav  verhalte  sioh  wie  1 : 2, 
weil  die  ganze  Saite  in  zwei  Theile  getheilt  und  nur  ein  Theil  in  Schwingungen  gesetzt 
werdeu  muss,  um  die  Octav  zu  erhalten.  Stellt  man  daher  ein  Intervallenverhältniss 
mittels  der  Saitenlängen  dar,  so  bezeichnet  die  höhere  Zohl  jederzeit  den  Grundton 
desselben ; die  ganze  Saitenlängc  2 erzeugt  also  den  Grundton,  zu  welchem  ihre  Hälfte 
1 als  Octav  erklingt.  Oder  man  sugt  b)  die  Octav  verhalte  sich  zum  Gruudtone  wie  2:1, 
das  heisst  die  halbe  Saite  der  Octav  macht  in  derselben  Zeit  doppelt  soviel  Schwingun- 
gen als  die  ganze  Saite  des  Grundtones.  Heide  Darstellungsarten  der  Intervalle,  also 
nach  der  Saitenlänge  oder  nach  der  Schwingungszahl,  laufen  bei  der  Uercchnung  ihrer 
Verhältnisse  auf  dasselbe  hinaus,  man  hat  das  Verhältniss  der  Saitenlänge  nur  umzukeh- 
ren, um  das  der  Schwingungszahlen  zu  erhalten ; doch  muss  man  sich  hüten,  beide  Dar- 
steliungsarten  in  den  Berechnungen  mit  einander  zu  vermischen,  man  muss  bei  der  ein- 
mal angenommenen  auch  verbleiben.  Gewöhnlich  stellt  man  die  durch  Zahlen  ausge- 
drückten Intervalle  als  Brüche  dar,  indem  man  entweder  a)  die  Zahl  der  Theile,  in 
welche  die  ganze  Saite  getheilt  ist,  zum  Nenner,  und  die  Zahl  der  das  Intervall  hervor- 
bringenden Saitentheile  zum  Zähler  des  Bruches  macht.  Erscheint  daher  das  Verhält- 
niss  der  Octav  als  Bruchzahl  '/, , so  ist  darunter  zu  verstehen,  dass  sie  an  der  Hälfte  der 
Saite  entstehe,  ihre  Saitenlängc  zu  der  des  Grundtones  wie  I : 2,  die  Hälfte  zum  Ganzen 
sich  verhalte.  Oder  4;  man  setzt,  wie  in  vorliegendem  Werke  durchgängig  geschehen, 
die  grössere  Zahl  als  Zähler  und  die  kleinere  als  Nenner,  wie  */,  , wodurch  das  Schwin- 
gungsverhältniss  des  Intervalles  zu  seinem  Grundtone  ausgedrückt  wird,  nämlich:  die 
Octav  (=  2)  macht  in  derselben  Zeit  die  doppelte  Anzahl  Schwingungen  als  der  =1  ge- 
setzte Grundton,  oder  die  Schwingungsmengen  beider  Töne  verhalten  sich  wie  das  Dop- 
pelte zum  Einfachen,  wie  2:1.  Diese  Angabe  der  Intervalle  durch  Brüche  ist  also  nur 
eine  andere  Schreibart,  sonst  mit  der  in  nebeneinandergestellten  ganzen  Zahlen  völlig 
übereinkommend,  und  alles  über  die  Darstellung  der  Octav  hier  Bemerkte  bezieht  sich 
natürlich  auch  auf  alle  übrigen  Intervalle.  Ausserdem  kann  auch  jedes  Intervallenver- 
hältniss in  beliebigen  höheren,  aber  gleichbedeutenden  Zahlen  dargestellt  werden  (was 
bei  der  Tonberechnung  sehr  oft  geschieht),  ohne  dass  an  seiner  eigentlichen  Beschaffen- 
heit dadurch  etwas  geändert  wird : */,  , % , *%  etc.  ist  ebendasselbe  wie  */, , das  Ver- 
bältniss  der  Octav,  nur  dass  das  in  möglichst  kleinen  Zahlen  dargestellte  Verhältniss 
leichter  fasslich  erscheint,  als  wenn  es  in  höheren  Zahlen  ausgedrückt  wird.  Daher  pflegt 
' man  die  Intervalle  für  gewöhnlich  in  den  möglichst  kleinen  Zahlen  (den  sogenannten  Wur- 
zelzahlen) darzustellcn  und,  wemi  sie  in  den  verschiedenen  Berechnungsarten  in  höheren 
Zahlen  erscheinen,  auf  ihre  Wurzelzahlen  zu  reduciren  (s.  Keduction).  — Fahren  wir 
nun  mit  Theilung  der  C-Saite  fort,  thcilen  sie  in  3 Theile  und  setzen  den  Steg  unter  den 
zweiten  Theilungspunkt,  so  dass  beim  Anschläge  der  Saite  nur  2 Drittheile  schwingen, 
so  kommt  die  Quint  (1  im  Schwingungsverhältnissc  3 : 2 oder  % (die  2 Drittheile  der 
Saite  machen  3 Schwingungen,  während  der  Grundton  deren  2|  zum  Vorscheine').  Wird 
die  Saite  in  4 Theile  getheilt,  so  ergeben  3 dieser  Theile  die  Quart  im  Verhältnisse  4 : 3. 
Auf  gleiche  Weise  erscheinen  die  grosse  Terz  5 : 4,  wenn  die  ganze  Saite  in  5 Theile  zer- 
legt und  4 derselben  in  Schwingung  gesetzt  werden,  und  die  anderen  Intervalle  nach  der 
weiter  unten  vcrzcichneten  Progression.  Die  Natur  selbst  hat  uns  die  Ordnung,  in  wel- 
cher die  Tone  entstehen,  und  dadurch  zugleich  die  Verhältnisse,  in  welchen  sie  zu  einan- 
der erscheinen,  in  den  mit  klingenden  Tönen  einer  Saite  sowohl,  als  in  der  natürlichen 
Tonreihe  des  Hornes  und  der  Trompete  dargeboten  ; diese  mitklingenden,  Aliquot-, 


I)  Man  bezieht  «ln*  Monochord  eigt  ntlich  Iiesser  mit  2 Saiten,  von  denen  die  eine  im  Grundtone  stehen 
bleibt  und  die  andere  auf  das  gewräuschte  Intervall  gerirhtet  wird,  welches  man  alsdann  sogleich  inft  «einem 
CäTiindloue  zusammen  erklingend  hnt. 
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harmonischen  Ober-  oder  natürlichen  Töne  (s.  Klang  I Bj  stehen  in  Verhältnissen  zu 
einander,  die  als  eine  Art  geometrischer  Progression  erscheinen ; wenn  man  unter  den 
Grundton  die  Zahl  t,  unter  den  ersten  Oberton  (Octav)  die  Zahl  2 setzt  und  so  weiter 
fortfährt,  so  kommt  mit  diesen  Zahlen  eine  Art  Logarithmen  zum  Vorscheine,  wodurch 
das  Verhältniss  der  Töne  gegen  einander  ebenso  bestimmt  wird  wie  vermittelst  der  Sai- 
tentheilung : 

C c g c,  e,  g,  b~  c,  J,  et  /J  g,  <C  b~  h,  c, 

1 2 3 4 5 6 TS  9 Kl  II  12  13  14  15  1Ü. 

Hieraus  ersieht  man , dass  der  erste  Oberton  zum  Grundtone  als  Octav  wie  2:1,  der 

zweite  als  Quint  zum  ersten  Obertone  wie  3 : 2,  die  Quart  e,  zum  zweiten  Obertone  g wie 

4 : 3,  die  grosse  Terz  e,  zum  vierten  Verhältnisse  c,  wie  5 : 4 sich  verhält ; das  sechste  Ver- 
hältnis macht  mit  dem  fünften  die  kleine  Terz  ti  :5  aus.  Die  in  dem  Verhältnisse  T : ti 
gegebene  noch  kleinere  Terz  aber  ist  zu  klein  und  in  der  praktischen  Musik  nicht  brauch- 
bar; das  Verhältniss  7,  der  Ton  A(,  die  natürliche  zu  kleine  Septime  von  c,  7:4,  bringt 
lauter  unreine  Verhältnisse  hervor  und  musB,  um  in  der  Ausübung  verwendbar  zu  sein, 
etwas  getrieben  werden  (Näheres  s.  Septime).  Gleiche  Bewandniss  hat  es  mit  den  Tö- 
nen f, , tt,  und  bt , die  für  den  Gebrauch  ebenfalls  abgeändert  werden  müssen,  denn 
ft  ist  zu  hoch,  «,  und  b,  sind  zu  tief.  Untersuchen  wir  die  Reihe  der  mitklingenden  Töne 
nun  weiter,  so  findet  sich  in  den  Tönen  c,  il,  der  Ganze  Ton  9:9,  und  der  Ton  e,  macht 
zum  <1,  ebenfalls  einen  Ganzen  Ton  aus,  aber  im  Verhältnisse  10:9;  jenes  ist  der  grosse, 
dieses  der  kleine  Ganzton,  worüber  der  Art.  GanzerTon  noch  weitere  Auskunft  giebt. 

Ferner  erscheint  in  den  Tönen  g e,  die  grosse  Sext  5:3,  in  e,  c,  die  kleine  Sext  9 :5,  so- 
wie die  kleine  Septime  in  den  Tönen  e,  d,  9 : 5,  die  grosse  Septime  in  c,  A,  15: 8,  und  der 
grosse  (diatonische)  Halbton  in  A,  es  16:15  sich  gegeben  findet.  Kehrt  man  ein  Inter- 
vall um  und  will  das  Verhältniss  seines  Octavcomplementes  erfahren,  so  hat  man  weiter 
nichts  zu  thnn,  als  dass  man  entweder  die  kleinere  Zahl  des  Stammintervalles,  wenn  sie 
eine  gerade  Zahl  ist,  verdoppelt  und  diese  Verdoppelung  vor  seine  grössere  Zahl  setzt; 
oder  dass  man  die  höhere  Zahl  des  Stammintervalles,  wenn  sie  eine  gerade  Zahl  ist,  hal- 
birt  und  hinter  seine  kleinere  setzt,  — auf  beide  Arten  erhält  man  das  richtige  Verhält- 
niss des  umgekehrten  Intervalles,  aus  Ursachen,  die  man  nach  dem  Vorangegangenen 
leicht  sich  selbst  wird  erklären  können : die  beim  ersteren  Verfahren  verdoppelte  klei- 
nere, oder  die  beim  zweiten  halbirte  grössere,  den  Grundton  bedeutende  Zahl  des  Stamm- 
verhältnisses, erscheint  dadurch  in  die  Octav  verwandelt,  mit  welcher  dus  Intervall  in  der 
Umkehrung  verglichen  werden  soll.  Auf  diese  Art  resultiren  z.  B. 

aus  dem  Verhältnisse  der  die  Verhältnisse  der 

Quint  ....3:2  Quart  . . . 4:3 

grossen  Terz  . 5:4  kleinen  Sext  . 8:5 

kleinenTerz.  . 6:5  grossen  Sext  . 5:3 

grossen  Septime  15:8  kleinen  Secund  16:15. 

Die  übrigen  Intervalle  erhält  man  aus  diesen  Verhältnissen  mittels  Addition  oder  Sub- 
traction;  so  z.  B.  die  verminderte  Quint  durch  Addition  der  reinen  Quart  und  des  gros- 
sen Halbtones  (4:3  + 16  : 15  = 64  : 45),  woraus  dann  auf  obige  Weise  durch  Umkehrung 
die  übermässige  Quart  45  :32  sich  ergiebt;  die  übermässige  Secund  durch  Addition  des 
grossen  Ganztones  und  kleinen  Halbtones  (9:8  + 25:24  = 75 : 04),  und  hieraus  durch 
Umkehrung  die  verminderte  Septime  129:75;  den  kleinen  Halhton  25:21  erhält  man 
durch  Sublraetion  des  grossen  Halbtones  vom  kleinen  Ganzton  (10:9—  10 : 15  = 25 : 24), 
oder  durch  Subtraction  der  kleinen  Terz  von  der  grossen  (5 : 4 — 0 : 5 = 25  : 24).  Es  folge 
nun  noch  eine 

(ieberaielit 

der  Zah  1 en v e r hältnisse  aller  in  der  Musik  gebräuchlichen  Intervalle. 

a ln  der  practischen  Musik: 

Verhältniss  der  Octav 2:1  Log.  fl 

- Quint 3:2  - 595 

- Quart 4:3  - 415 

- - grossen  Terz  . . . . . 5:4  - 322 

59» 
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Verhältniss  der  kleinen  Terz  . . . 

6:5  Log.  263 

♦ 

- grossen  Seit  . . . 

. . 5:3 

737 

- 

- kleinen  Sext  . . . 

. . 8:5- 

678 

- 

des  grossen  Ganzen  Tones 

. . 9:8- 

170 

- 

- kleinen  Ganzen  Tones 

. . 10  : 9 - 

152 

- 

- grossen  Halben  Tones 

. . 16:15  - 

93 

- 

- kleinen  Halben  Tones 

. . 25  : 24  - 

59 

- 

der  grossen  Septime  . . 

. . 15:8  - 

907 

- 

- kleinen  Septime  . . 

. . 9:5- 

848 

- 

- verminderten  Quint  . 

. . 61  : 15  - 

508 

- 

- übermässigen  Quart. 

. . 45  : 32  - 

492 

- 

- übermässigen  Quint . 

. . 25  : 16  - 

644 

- 

- verminderten  Quart 

. . 32  : 25  - 

356 

- 

- verminderten  Septime 

. . 128  : 75  - 

771 

- 

- übermässigen  Secund 

. . 75  : 64  - 

229 

- 

- verminderten  Terz  . 

. . 256  : 225  - 

186 

- 

- übermässigen  Sext  . 

. . 225  : 128  - 

778. 

b)  In  der  Canon 

ik  : 

Verhältniss  des 

grossen  I.imma 

27  : 25  Log.  1 1 1 

- 

kleinen  Limma 

135:  128 

77 

- 

Pythagorischen  Limma  . . 

256  : 243 

75 

der 

grossen  Diesis 

128  : 125 

34 

- 

kleinen  Diesis  . . . . . 

3125  : 3072 

25 

- des  Comma  dilonicum  .... 

531441  : 524288 

20 

- 

Comma  syntonum  . . . , 

81  : 80 

18 

- 

kleinen  Comma  (Diaschisma) 

2048  : 2025 

16 

- 

Schisma 

32805  : 32768 

2. 

Die  den  Brüchen  beigefügten  Logarithmen  oder  Proportionalzahlen  sind  leichter  über- 
sichtlich als  die  Bruchverhältnisse,  und  in  der  Addition  und  Subtraction  gleich  gewöhn- 
lichen Zahlen  zu  behandeln.  Die  Octav  ist  = 1000  gesetzt  und  die  Proportionalzahlen 

drücken  die  Grösse  eines  jeden  Intervalles  bis  auf Octav  genau  aus.  Da  das  Gehör 

1000 

kaum  bis  auf  ^ _ Octav  genau  zu  beobachten  vermag,  so  geben  die  logarithmischen 

Zahlen  die  Intervalle  mit  völlig  hinlänglicher  Reinheit.  Leber  die  nur  in  der  Canonik 
vorkommenden  Intervalle  findet  man  Näheres  in  den  eigenen  Artikeln.  — Wenn  nun  ein 
Intervall  nicht  im  Raume  der  Octav  seines  Grundtones  enthalten  ist,  sondern  denselben 
um  eine  oder  mehrere  Octaven  überschreitet,  wird  es  bekanntlich  ein  zusammenge- 
setztes (zweifaches,  dreifaches  etc.)  genannt.  So  ist  z.  B.  die  Terz  g h eine  einfache, 
d.  h.  sie  erscheint  gegen  ihren  Grundton  wirklich  als  Terz,  als  Entfernung  von  drei  Stu- 
fen ; g A,  und  g h,  hingegen  sind  zusammengesetzte  {zweifache  und  dreifache  Terzen. 
Obgleich  man  in  der  Harmonie  in  den  meisten  Fällen  auf  diese  Verschiedenheit  zwischen 
einfachen  und  zusammengesetzten  Intervallen  keine  Rücksicht  zu  nehmen  hat,  weil 
durch  Zusammensetzung  an  der  Natur  der  Intervalle  nichts  geändert  wird,  so  ist  doch 
begreiflich,  dass  durch  die  Versetzung  des  oberen  Intervallenglicdes  auch  eine  Abän- 
derung seines  Zahlenverhältnisses  nothwendig  wird,  weil  durch  jene  Erhöhung  die  Sai- 
tenlänge vermindert,  der  Geschwindigkeitsgrad  der  Schwingungen  erhöht  wird,  lieber 
diese  Zahlenverhältnisse  der  doppelten  und  dreifachen  Intervalle  findet  man  das  Nöthige 
im  Art.  Zusammengesetzte  Intervalle. 

Es  bleiben  nun  noch  einige  in  älteren  Werken  über  die  Canonik  vorkommende  Ein- 
teilungen und  Benennungen  der  Intervalle  zu  erklären  übrig.  Man  theilt  die  Verhält- 
nisse ein  in  gleiche  [Italionet  arqualitalu)  und  ungleiche  { Rationet  inaequalitatU). 
Von  der  ersten  Gattung  giebt  es  nur  ein  einziges,  nämlich  den  Einklang  1:1,  alle  übrigen 
Verhältnisse  sind  ungleiche;  von  diesen  ungleichen  Verhältnissen  sind  viele  Arten  vor- 
handen, die  nun  in  folgende  drei  Hauptgeschlechter  gesahiedeu  hat: 

I;  das  vielfache  oder  reine  Verhältniss,  Ratio  {Proportio)  multiples ; 
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2)  das  ü b er th  ei  1 ige  Verhältniss,  Ratio  superparticularw  •, 

3)  da»  ü b ert  he  i len  de  Verhältniss,  Ratio  Superpartien). 

Aus  den  beiden  letzteren  entstehen  folgende  zwei  besondere  Arten  : 

a)  das  vielfach  übertheiligeV erhältniss,  Ratio  multiplex  superj>articularis ; 

b)  das  vielfach  üb  e rthe  ilend  e Verhältniss,  Ratio  multiplex  superpartiens. 

Die  etwas  dunkeln  Ausdrücke  ubertheilig  und  übertheilend  werden  hier  beibehalten, 

weil  sie  bei  verschiedenen  Theoretikern  Vorkommen. 1)  Unter  einem  vielfachen 

oder  reinen  Verhältnisse  versteht  man  ein  solches,  dessen  kleinere  Zahl  in  der  grös- 
seren zwei-,  drei-,  vier-  etc.  mal  durch  Division  ganz  rein,  ohne  Rest  aufgeht;  daraus 
entspringen  die  Benennungen  zweifaches  (ratio  dupla) , dreifaches  [ratio  tripla)  etc. 
Verhältniss.  Hiezu  gehören  «)  alle  Verhältnisse,  deren  kleineres  Glied  die  Zahl  1 ist, 
weil  1 in  allen  Zahlen  aufgeht,  z.  B.  2 ; 1 und  4:1,  die  einfache  und  doppelte  Octav  j 3 : 1, 
die  zweifache,  und  li : 1,  die  dreifache  Quint  etc.;  — ß)  die  gleichförmig  vielfachen  Verhält- 
nisse, nämlich  diejenigen,  welche  nicht  in  ihren  Wurzelzahlen,  sondern  in  höheren  Zah- 
len ausgedrückt  sind,  deren  kleineres  Glied  aber  doch,  wenn  sie  auf  ihre  Wurzelzahlen 
reducirt  werden,  die  Zahl  1 ist,  z.  B.  4 : 2,  6:3,  10:5,  18:0,  als  Verhältnisse  der  ein- 
fachen Octav;  12:3,  20:5,  als  Verhältnisse  der  doppelten  Octav;  9:3,  15:5,  als  Ver- 
hältnisse der  zweifachen  Quint  etc.  Hier  geht  ebenfalls  jederzeit  die  grössere  Zahl  durch 

die  kleinere  auf.  2)  In  einem  übertheiligen  Verhältnisse  enthält  die  grössere 

Zahl  die  kleinere  ganz  und  noch  einen  aliquoten  Th  eil  derselben.  Hiezu  gehören  nur  die- 
jenigen Verhältnisse,  deren  grössere  Zahl  pur  um  I grösser  ist  als  die  kleinere,  als  z.  B. 
die  Quint  3 : 2,  die  Quart  4 : 3,  die  grosse  und  kleine  Terz  5 : 4 und  6 : 5 etc.  Die  Quint 
heisst  ratio  oder  proportio  setqui  altera,  denn  ihre  kleinere  Zahl  ist  in  der  grösseren  1'/, 
mal  enthalten ; die  Quart  heisst  sesqui  tertia,  denn  ihr  kleineres  Glied  findet  sich  im 
grösseren  I % mal ; die  grosse  und  kleine  Terz  heissen  sesqui  quarta  und  sesqui  quinta , 
weil  ihre  kleineren  Zahlen  in  den  grösseren  l'/4  und  1%  mal  aufgehen.  Zu  dieser  Art 
von  Verhältnissen  gehören  auch  die  gleichförmig  übertheiligen,  welche  nichts 
anderes  sind  als  übertheilige,  aber  nicht  in  Wurzelzahlen  sondern  in  höheren  Zahlen 

ausgedrückte  Verhältnisse , wie  z.  B.  die  Quint  als  6:  4,  9:0,  12:8,  15:  10  etc. ’j.  

3]  Das  über  th  eil  en  de  Verhältniss  ist  ein  solches,  dessen  grössere  Zahl  die  kleinere 
ganz  und  noch  einige  Theile  derselben  in  sich  begreift.  Hiezu  gehören  die  Sexten,  Septi- 
men, übermässigen,  verminderten  etc.  Intervalle.  Es  kommt  hauptsächlich  auf  den  Un- 
terschied zwischen  den  beiden  Zahlen  solcher  Rationen  an.  Die  grosse  Sext  z.  B.  ist 
5 : 3,  und  3 in  5 dividirt  orgiebt  den  Quotienten  1 % ; bei  der  kleinen  Sext  8:5  ist  die 
Differenz  3,  der  Quotient  1%;  bei  der  Septime  15:8  ist  die  Differenz  7,  der  Divisions- 
quotient 1%  . Die  Differenz  zwischen  beiden  Gliedern  des  Verhältnisses  ist  jederzeit  in 
dem  Quotienten  ausgedrückt,  und  von  dem  Nenner  des  Quotientenbruches  erhält  das 
übertheilende  Verhältniss  den  Namen.  So  heisst  die  Ration  der  grossen  Sext  5:3  super- 
bipartiens  tertias,  weil  die  Differenz  2 oder  der  übrigbleibende  Bruch  */«  ist;  die  kleine 
Sext  8:  5,  deren  Differenz  3 und  deren  Rest  */,  ist,  heisst  supertripart ietu  quintas,  aus 

2)  Dass  diese  in  höheren  Zahlen  dargefttellten  Verhältnisse  der  Quiut  nichts  andere*  sind  als  da*  Verhält- 
nis* 3:  2«  kann  man  nicht  nur  durch  die  gewöhnliche  Art,  Brüche  auf  dir  Wurzelzahlen  zu  reduciren,  erfahren, 
sondern  auch  durch  Multiplication,  und  iwar  auf  zweierlei  Art.  I)  Man  multiplicirt  die  niedere  Zahl  de*  ersten 
Verhältnisses  mit  der  höheren  de*  «weiten,  und  die  höhere  Zahl  de*  ersten  mit  der  niederen  de*  zweiten,  oder 
man  multiplicirt  die  Glieder  der  gleichartig  untercinaudcrgeaeUten  Verhältnisse  Uber'*  Kreuz.  Sind  die  Pro- 
ducte  der  Multiplication  einander  gleich,  so  sind  es  auch  die  Verhältnisse ; z.  B. 

3:2  3 : 2 3 : 2 12  : 8 

6:1  12  : 8 15  : 10  9:6 

12  : 12  iTTlÜ  30  : 30  72  : 72. 

Demnach  sind  alle  übereinanderstehenden  Verhältnisse  einander  gleich.  2)  Man  versucht,  ohne  die  Verhält- 
nisse untereinnnderzusetzen,  ob  das  Product  der  ersten  und  vierten  Zahl  gleich  ist  dem  Product  der  «weiten  und 
dritten  Zahl.  80  ist  *.  B.  in  den  Verhältnissen  9:  6 und  18:12  da*  Product  der  ersten  und  vierten  sowie  der 
zweiten  und  dritten  Zahl  108,  folglich  sind  beide  Verhältnisse  einander  gleich.  "Weil  nun  solche  Verhältnisse, 
die  einerlei  Grössen  nur  in  verschiedenen  Zahlen  ausdrücken,  in  geometrischer  Proportion  strhen,  kann  man 
leicht  noch  ein  unbekanntes  viertes  Glied  zweier  solchen  Verhältnisse  durch  die  Hegel  de  tri  Anden.  Gesetzt, 
man  wollte  die  Zahl  wissen,  welche  das  Verhältniss  der  Quint  zur  Zahl  42  ebenso  anxeigt  wie  die  Zahl  6 zur 
Zahl  4,  so  zeigt  die  Kegel  de  tri 

6:4=  42  : ? 

4 

6 j 168  1 28 

dass  es  die  Zahl  28  ist,  welche  zu  42  die  Ration  der  Quint  ebenso  darstellt  wie  6 : 4 oder  3 : 2. 
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Ähnlichem  Grunde  die  Septime  15  :8  superteptempartiens  octavas.  Weil  die  übertheilenden 
Rationen  ebenfalls  in  höheren  Zahlen  ausgedrückt  werden  können,  giebt  es  auch  gl  eich- 
förmig  übertheilende  Rationen  (so  z.  B.  10 lü,  15:9,  20  : 1 2,  welche  wie  ä : 3 sich 
verhalten!,  von  denen  alles  gilt,  was  vorhin  von  den  gleichförmig  dbertheiligen  Verhält- 
nissen gesagt  ist.  Man  wird  nun  endlich  auch  ohne  Schwierigkeit  einsehen,  was  un- 

ter einem  v i e 1 f a c h ü b e r t h e i 1 i g e n Verhältnisse  zu  verstehen  ist,  — nämlich  ein  sol- 
ches, dessen  grössere  Zahl  die  kleinere  zweimal  oder  dreimal,  und  ausserdem  noch  einen 
' Theil  derselben  in  sich  fasst,  jederzeit  ein  zwei-  oder  mehrfaches  Intervall  bezeichnend. 
So  enthält  die  grössere  Zahl  der  zweifachen  grossen  Terz  5:2  die  kleinere  2%  mal,  daher 
diese  Ration  die  doppelt-anderthalbige,  dnpla  setqui  altera  heisst.  Ebensolche  Bewand- 
niss  hat  es  mit  dem  Verhältnisse  des  zweifachen  grossen  Ganztones  9 : 4,  der  Quotient 
ist2'/. , demnach  die  Ration  dupla  setqui  qaurtu  genannt  wird.  Im  vielfach  über- 
theilenden Verhältnisse  enthält  die  grössere  Zahl  die  kleinere  zwei-  oder  mehremal 
nebst  noch  einigen  Theilen.  So  ist  z.  B.  in  der  zweifachen  Quart  8:3  die  kleinere  Zahl 
in  der  grösseren  2%  mal  enthalten,  die  Ration  heisst  dupla  tuperbipartiens  tertia»  ; ebenso 
gehört  dos  Verhältnis»  der  zweifachen  kleinen  Terz  12:5  hieher  und  wird,  weil  die  Zahl 
12  die  Zahl  5 2%  mal  enthält,  ratio  dupla  tuperbipartiens  quintas  genannt. 

Vermehrung,  Augmentatio.  a)  In  der  Melodie,  s.  Augmentatio.  — 4)  Der 
Notenmessung  in  der  Mensuralmusik,  s.  Mensuralnotenschrift  IE,  S.  552. 

Vermiedener  Tonschliiss.  der  Trugschluss. 

Vermindert,  deficient,  heissen  Intervalle,  welche  um  einen  Halben  Ton  kleiner 
als  vollkommene  reine;  und  kleine  Intervalle  sind;  ein  vermindertes  Intervall  entsteht 
also  durch  Erhöhung  des  untern  oder  durch  Erniedrigung  des  obern  Gliedes  eines  voll- 
kommenen oder  kleinen  Intervalles,  um  einen  kleinen  Halbton.  Sonach  entstehen  aus 
der  reinen  Quint  und  Quart  c g und  e f die  verminderten  Intervalle  gleicher  Gattung 
c*  g und  c*f,  sowie  c g b und  c f>.  Man  ersieht  hieraus  auch,  dass  die  vollkommenen 
Intervalle,  wenn  sie  um  einen  Halben  Ton  verengert  werden,  sogleich  in  verminderte, 
nicht  erst  in  kleine  Intervalle  sich  verwandeln.  Nicht  alle  Intervalle  aber  sind  in  vermin- 
derter Gattung  in  harmonischem  Gebrauche,  verminderte  Primen,  Secunden  und  Sexten 
kommen  in  harmonischen  Verhältnissen  nicht  vor,  s.  Intervall  S.  404. 

Verminderte  Quiut,  (Junrt,  Octnv,  Terz  und  Septime,  s.  Intervall  E und 
1);  Vermindert  und  die  den  einzelnen  Intervallen  eigenen  Artikel. 

Verminderter  Dreiklang,  Trias  deficient , der  aus  zwei  kleinen  Terzen  be- 
stehende, also  eine  verminderte  Quint  enthaltende  dissonirende  Dreiklang  77-/4-/’, 
hat  seinen  Sitz  in  Dur  auf  der  siebenten,  in  Moll  auf  der  zweiten  und  sieben- 
ten Tonstufe.  Näheres  s.  Tjreiklang  B a,  S.263;  Akkord  I a fl,  S.35.  Zwei  Neben- 
gattungen des  verminderten  Dreiklanges  sind  der  d o pp el t v e rmind e r te  und  hart- 
verminderte Dreiklang,  s.  Dreiklang  B c d,  S.  205;  über  sein  Wesen  als  harmo- 
nisch dissonirender  Akkord  s.  Harmonische  Dissonanz. 

Verminderter  Ncptimenakkord,  der  aus  drei  kleinen  Terzen  besteheude,  eine 
verminderte  Quint  und  Septime  enthaltende  harmonisch  dissonirende  Akkord  C8 E (1  B, 
hat  seinen  Sitz  auf  der  siebenten  erhöhten  Stufe  in  Moll.  Näheres  Akkord  I 5,  S.  30 ; 
Septimenakkord;  insbesondere  A u s w e i c h u n g C e,  S.  84. 

Vermischte  Bewegung,  die  Fortschreitung  mehrerer  Stimmen  in  verschiedenen 
Bewegungsarten  zugleich,  — also  zugleich  in  Seiten-  und  Gegen-,  oder  in  Gegen-  und 
directer  Bewegung  etc. 

Vermischter  t'ontrnpnnkt , Contrapunctus  mixtat,  ein  Contrapunkt,  in 
dem  verschiedene  Notengattungen  Vorkommen. 

Vermischte  Taktarten  sind  diejenigen  zusammengesetzten  Taktarten,  welche  aus 
geraden  Takttheilen  mit  ungerader  Gliederung  bestehen,  wie  der  %-,  %-,  *%-, 
“/„-Takt.  Der  */,-  und  %-Takt  entsprechen  ihrer  oberen  Accentordnung  nach  den  ein- 
fach geraden  Takten,  die  Gliederung  ihrer  Takttheile  aber  ist  ungerade;  der  *%-, 
“/„-Takt  sind  viertheilige  gerade  Takte  mit  ebenfalls  ungerader  Gliederung: 


-i 


r r r r 
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J. 
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Verrillou,  ein  Hehr  einfachen  Instrument,  bestehend  aus  b oder  0 BicrglAscrn,  die 
nach  ihrer  verschiedenen  Cirösse  etwa  U AUcdefga  angeben ; ihre  Stimmung  wird 
auch  durch  eingegossenes  Wasser  regulirt.  Sic  stehen  auf  einem  mit  Tuch  bekleideten 
Brette,  worin  für  jedes  Glas  eine  flache  Vertiefung  angebracht  ist,  damit  es  in  derselben 
fest  hafte.  Beim  Spielen  hat  man  den  Apparat  nicht  der  Breite  sondern  der  l.iinge  nach 
vor  sich  stehen,  damit  alle  Gläser,  welche  mit  kleinen  mit  Tuch  bezogenen  Hämmerchen 
angeschlagen  werden,  bequemer  au  treffen  sind.  S.  Mattheson,  Crit.  mm.  II.  9ti.  Int 
vorigen  Jahrhundert  scheint  dies  Spielzeug  nicht  selten  gewesen  zu  sein;  es  bat  sogar 
ciuen  Virtuosen  auf  dem  Verrillou  gegeben,  C.  G.  Helmoud  um  1 7 3U,  der  ganze  Solo’s 
und  Concerte  mit  vollständiger  Begleitung  darauf  vortrug. 

Verschiebung  am  IMiiuofortc,  die  durch  ein  1‘edtil  regierte  Vorrichtung  am  mo- 
dernen Flügel  (zuweilen  auch  am  l'ianino, , vermittelst  welcher  die  Claviatur  um  soviel 
von  links  nach  rechts  bewegt  wird,  dass  die  Hämmer  beim  Anschläge  eine  Saite  weniger 
berühren,  wodurch  ein  etwas  dünnerer  und  sanfterer  Klaug  entsteht.  Bezeichuet  wird 
der  Eintritt  dieser  Klangnüance,  resp.  das  Niedertreten  des  Pedale»,  durch  ima  cor  da 
oder  a una  corda-,  die  Wiederherstellung  des  gewöhnlichen  Klanges  oder  das  I.oslas- 
sen  des  Pedales  durch  tatte  cordc  oder  a Ire  corde. 

Vcrsetto , eiu  Vera,  Gesätz;  auch  ein  Zwischenspiel,  ebenso  eine  Veränderung, 
ein  Couplet. 

Versetzte  Tonarten , 7’oni  ficti,  Tuoni  trasportati , im  System  der  ulten 
Octavgattungcn,  die  Versetzung  einer  Octavgattuug  auf  einen  andern  Grundton,  doch 
ohne  Aenderung  ihrer  Intervallenverhälluisse,  also  mit  Anwendung  der  nülhigen  Ver- 
setzungszeichen ; z.  U.  die  Transposition  des  1)  Dorisch  D 12  F O A H c d auf  F,  wo- 
selbst sie  mit  Einhaltung  ihrer  I.age  der  diatonischen  Ualbtöne  K F*  (i  A II  cP  d e 
heisst.  Dass  man  aber  insgemein  nur  eine  Transposition,  nämlich  die  auf  die  Oberquart 
mit  dem  7 mollc  am  Schlüssel,  zu  notirun  pflegte,  erfährt  man  näher  aus  dem  Artikel 
Tonart  IV,  S. ^62. 

Versetzung.  «)  Terminologisch  unterschieden  von  Transposition  (s.  daselbst),  eine 
Art  musikalisch-rhetorischer  Figur,  uämlich  die  Wiederholung  eines  melodischen  Theiles 
unmittelbar  nach  seinem  Vortrage,  durch  dieselbe  Stimme,  aber  auf  einer  audern  Stufe 
derselben  Tonart.  Entweder  erfolgt  die  Versetzung  auf  ebenderselben  harmonischen 
Grundlage,  wie  unter  Dcisp.  1 , Modell  uud  Versetzung  bewegen  sich  in  demselben  Ak- 
korde; in  diesem  Falle  ist  letztere  gemeinhin  eine  blosse  Verwechselung  der  in  Terzen 
oder  Sexten  fortschreitenden  Oberstimmen,  wie  unter  Beisp.  2,  woselbst  der  vorherge- 
hende Satz  dreistimmig  erscheint.  Oder  sie  geht  auch  bei  abgeänderter,  jedoch  immer 
innerhalb  derselben  Tonart  verbleibender  harmonischer  Unterlage  vor  sich,  und  dieses 
Ausdrücken  eines  melodischen  Theiles  auf  anderer  Stufe  und  über  anderer  harmonischer 
Grundlage,  aber  innerhalb  derselben  Tonart,  ist  es  eigentlich,  was  man  Versetzung 
nennt  Beisp.  ■'(). 


Hieraus  wird  auch  der  terminologische  Unterschied  zwischen  Versetzung  und  Transpo- 
sition  deutlich  geworden  sein : bei  der  Versetzung  wird  die  Ordnung  der  Ganzen  uud 
Halben  Töne  eine  andere,  weil  chromatische  Abänderung  der  betreffenden  Stufen  im  In- 
teresse jener  nicht  stattfindet;  die  Transposition  hingegen  hält  dieselbe  Stufenordnung 
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des  Modelles  mit  völliger  Genauigkeit  ein,  muss  demnach  chromatische  Abänderungen 
in  Anwendung  bringen,  die  Tonart  wird  eine  andere.  Diejenige  Darstellungsfigur,  welche 
man  Wiederholung  nennt,  unterscheidet  sich  von  der  Versetzung  dadurch,  dass  sie 
auf  derselben  Stufe  vor  sich  geht,  und  die  Nachahmung  wiederum  dadurch,  dass  sie, 
gleichviel  ob  auf  derselben  oder  auf  einer  andern  Stufe,  stets  von  einer  andern  Stimme 
vollzogen  wird,  während  die  Versetzung  immer  in  der  nämlichen  Stimme  erfolgt.  Massig 
verwendet,  erhält  die  Melodie  durch  diese  Darstellungsfigur  eine  gewisse  Bekräftigung 
und,  wenn  sie  auf  anderer  harmonischer  Grundlage  erfolgt,  Vermannigfaltigung  ihrer 
harmonischen  Beziehung  zur  Tonart;  doch  darf  man  nicht  zu  häufig  damit  kommen, 
sonst  wird  sie,  da  die  rhythmische  Bildung  stets  genau,  und  die  melodische  im  wesentli- 
chen (bis  auf  die  andere  Ordnung  der  Halbtöne]  dieselbe  bleibt,  steif  und  langweilig. 
Lieber  die  mehrfachen  secundcnweiscn  Rückungen  der  Melodie,  welche  man  Schuster- 
flecke nennt,  s.  den  gleichn.  Art.1).  — 4)  Versetzung  der  Stimmen  im  dop- 
pelten Contrapunkt,  soviel  wie  Umkehrung,  Rivolgimento,  s.  Doppelter 
Contrapunkt. 

VerMetzuiigszelchen , chromatische,  b.  Notenschrift  C,  S.  616.  Anwendung 
derselben  in  der  Transposition,  s.  Transposition.  — Zufällige,  s.  daselbst. 

Veraingen,  bei  den  Meistersingern,  im  Gesänge  stecken  bleiben,  ohne  wieder 
hineinkommen  zu  können. 

Verstärkung  des  Schalles  durch  Resonanz,  s.  Klang  II  C,  S.  490. 

Verstimmung,  der  Instrumente,  eine  Störung  oder  Aufhebung  ihrer  richtigen  Ton- 
verhältnisse. 

Verte,  soviel  wie  ui  volli  oder  volli  subito,  abbrev.  v.  ».,  man  wende  um. 

Verwandschaft  der  Töne  und  Tonarten,  die  näheren  oder  ferneren  Beziehun- 
gen und  Verhältnisse,  in  welchen  die  Töne  unseres  ganzen  Tonsystems  zu  einander  stehen. 
Auf  Grund  dieser  Verwandschaft  schliessen  sie  sich  zu  gewissen  Tonkreisen  zusammen, 
welche  von  den  nicht  in  dieselben  hineingehörigen  Tönen,  ohne  Störung  der  tonalen  Har- 
monie entweder  gamicht  oder  nur  auf  dem  Wege  der  Vermittelung  betreten  werden  kön- 
nen. Die  verwandschaftliche  Beziehung  der  Töne  zu  einander  ist  nun  eine  sehr  mannig- 
faltige, die  Ausgangspunkte  für  alle  derselben  bietet  aber  die  in  einem  jeden  Tone 
mitklingende  Reihe  seiner  harmonischen  Obertöne  (Klang  S.  479).  Die  aus  dem  Grund- 
tone zunächst  entspringende  Octav  , das  Schwingungsverhältniss  2:1,  muss  zu  ihm, 
als  einfachstes  Zahlenverhältniss  und  reinste  Consonanz,  im  nächsten  Grade  der  Ver- 
wandschaft stehen;  darauf  folgt  die  Quint  3:2,  und  im  Verhältniss  der  Doppeloctav  zur 
Quint,  die  Quart  4 ; 3.  Diese  Verhältnisse  der  Quint  und  deren  Umkehrung,  der  Quart, 
liegen , als  die  vom  Grundtone  zuerst  erzeugten , allen  Tonverwandschaften  in  erster 
Reihe  zu  Grunde,  und  zwar  ist  die  Beziehung  der  Quint  zum  Grundtone  eine  noch  nähere 
als  die  der  Quart.  Im  ferneren  entspringen  aus  dem  Grundtone  die  grosse  Terz  5 : 4 und 
die  kleine  Terz  b : ä,  welche  in  Verbindung  mit  Grundton  und  Quint  das  Fundament 
aller  gleichzeitigen  Tonverbindung,  den  grossen  und  kleinen  Dreiklang,  ausmachen. 
Durch  Umkehrung  der  Terzen  entstehen  die  Sexten,  in  den  höheren  Verhältnissen  9 : S 
und  II)  :9  erscheint  der  Ganze  Ton  in  zwei  verschiedenen  Modificationen,  und  in  den  noch 
höheren  15:8  die  grosse  Septime,  und  16:15  der  diatonische  Halbton.  Diese  Reihe  der 
mitklingcnden  Töne  gestaltet  sich  durch  stufenweis  fortschreitende  Ordnung  zur  Tonlei- 
ter, der  melodischen  Form  der  Tonart,  deren  sämmtliche  Töne  nun  auf  Grund  ihrer  ge- 
meinsamen Beziehung  auf  denselben  Grundton  auch  zu  einander  in  verwandschaftlichen 
Verhältnissen  stehen  müssen ; wir  können  die  einer  Tonart  angehörenden  (ihr  leiter- 
eigenen Töne  auf  jede  beliebige  Weise  melodisch  und  harmonisch  mit  einander  verbin- 
den, ohne  jene  Beziehungen  zu  ihrem  Grundtone  aufzuheben.  Doch  ist  ihr  Verhältnis* 
zum  Grundtone  ein  näheres  oder  entfernteres,  jenachdem  sie  in  einfacheren  oder  zusam- 
mengesetzteren Zahlenverhältnissen  zu  ihm  stehen.  Die  ihm  nächstverwandten  Töne, 
Quint  und  Quart  (Unterquint),  nehmen  die  bevorzugte  Stellung  in  der  Tonart  ein,  daher 
sie  Dominanten  (s.  daselbst'  genannt  werden;  ihre  Akkorde  repräsentiren  mit  dem 

l)  ln  dem  genannten  Artikel,  gleich  unter  dem  Beispiel?,  ist  etwa«  undeutlich  gesagt.  da««  die  Rtirkung 
gan*  leidlich  «ein  könne,  auch  wenn  »i»  noch  ein  iweitcsmal,  aber  auf  einem  anderen  Intervall  erfolge. 
H'-Mcr  hktte  e«  heissen  müssen:  „auf  einem  andercu  Intervall  als  die  tjecund‘%  also  etwa  auf  einer  Ten 
oder  Quart. 
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Verwechselung  — Verwechselung  der  Auflösung 

tonischen  Dreiklange  den  Inbegriff  der  Tonart  in  harmonischem  Sinne,  indem  alle  Inter- 
valle derselben  in  diesen  drei  Dreiklängen  (den  llauptakkorden,  s.  daselbst  und  Drei- 
kiang  I A)  zusammenklingend  erscheinen.  Die  Durscala  erscheint  durch  die  beiden 
Dominanten  in  zwei  gleichgestaltcte  Tetrachorde  getheilt,  von  denen  jedes  dem  andern 
hinsichts  der  Lage  des  diatonischen  Halbtones  vollkommen  ähnlich  ist:  C D E^F  \ 
G A ir.c,  und  die  nächste  Verwandschaft  der  Tonarten  unter  sich  gründet  sich  auf  dem 
Enthaltensein  eines  der  beiden  Tetrachorde  auch  in  einer  andern  Tonart.  Jedes  der  beiden 
Tetrachorde  findet  sich  nur  in  einer  einzigen  andern  Tonart  wieder,  das  obere  G A H c 
in  der  Tonart  G dur,  und  das  untere  in  der  Tonart  F dur.  Diese  beiden  Nebentonarten, 
von  welchen  die  obere,  auf  der  Oberquint  der  Haupttonart  begründet,  die  vier  oberen 
Stufen  der  letzteren  als  ihre  vier  unteren  Stufen  enthält,  während  die  untere,  auf  der  Un- 
terquint der  Haupttonart  beruhend,  die  vier  unteren  Stufen  derselben  als  ihre  vier  obe- 
ren Stufen  in  sich  begreift,  sind  die  Dominanttonarten;  die  Dominanttonart  G dur 
unterscheidet  sich  von  der  Haupttonart  Cdur  nur  durch  ihre  grosse  Septime  F*,  die 
Unterdominanttonart  durch  ihre  Quart  B : 

F,  G,  A,  B,  ^1)  E F ff~ A Hede  f * g. 

Auf  dieselbe  Art  setzt  sich  die  Verwandschaft  der  Tonarten  fort;  nimmt  man  die  Tonart 
Gdur  als  Haupttonart  an,  so  erscheinen  D und  Cdur,  nimmt  man  Fdur  an,  C und  Bdur 
als  Dominant-  und  Unterdominanttonarten  im  nächsten  Verwandschaftsgrade  zur  Haupt- 
tonart Gdur.  Die  beiden  Dominanttonarten  einer  Haupttonart  stehen  aber  zu  einander  in 
bereits  entfernteren  und  nur  in  der  gemeinsamen  Haupttonart  wurzelnden  Beziehun- 
gen, weshalb  sie  auch  nicht  in  unmittelbare  Verbindung  mit  einander  treten , sondern 
eine  Vermittelung  durch  die  Haupttonart  fordern,  s.  Tonart  S.  S65.  Aehnliches  gilt 
von  den  Akkorden  der  Dominanten,  deren  Verhältniss  zu  einander  ebenfalls  nur  in  ihrer 
gemeinsamen  Beziehung  auf  einen  Grundton  beruht;  der  tonische  Dreiklang  vermittelt 
sie , ihre  unmittelbare  Aufeinanderfolge  macht  sich  als  harmonischer  Sprung  fühlbar. 
Eine  andere  Art  von  Tonartenverwandschaft  als  jene  auf  das  Dominaptverhältniss  be- 
gründete, aber  ebenfalls  Behr  nahe,  findet  statt  zwischen  den  sogenannten  Parallelton- 
arten, d.  h.  zwischen  der  Durtonart  und  der  auf  ihrer  Untermediante  errichteten  Moll- 
tonart. Die  Parallelmolltonart  besteht  aus  denselben  Tönen  wie  die  Durtonart,  nur 
dass  die  Intervallenordnung  derselben  eine  andere  ist,  worüber  man  Tonart  S.  fttiS 
vergleichen  möge.  Endlich  gehören  zum  Verwandtenkreise  einer  Tonart  die  Nebenton- 
arten oder  leiterverwandten  Nebentonarten,  d.  h.  diejenigen  Tonarten,  denen  die  leiter- 
eigenen  Dreiklängc  der  Haupttonart  als  tonische  Dreiklänge  zu  Grunde  liegen,  und  deren 
es,  neben  den  ebenfalls  dazugehörigen  Dominanttonarten  und  der  Paralleltonart,  noch 
mehrere  giebt ; je  nach  Umständen  sind  es  Dur-  oder  Molltonarten,  aufgenannt  findet  man 
sie  im  Art.  Nebentonarteh.  Ihr  Auftreten  als  leiterverwandte  Modulation  wird  durch 
ihre  Dominantakkorde  vermittelt,  s.  Ausweichung  A ff.  — Die  Verwandschaft  der 
Akkorde  beruht  auf  denselben  Verhältnissen  wie  die  derTonarten ; die  Dominantakkorde 
,s.  oben)  und  der  Akkord  der  Paralleltonart  sind  dem  tonischen  Dreiklange  in  erster 
Reihe  verwandt;  die  übrigen  leitereigenen  Dreiklänge  können  mit  ihm  entweder  eben- 
falls unmittelbar  in  Verbindung  gebracht,  oder  durch  einen  der  Dominantakkorde  ver- 
mittelt werden. 

Verwechselung,  en  h armonische,  s.  Enharmonik,  Klanggeschlecht 
III,  Au s weiohu ng  S.  84. 

Verwechselung  der  Auflösung,  die  Vollziehung  der  Auflösung  einer  harmoni- 
schen Dissonanz  durch  eine  andere  Stimme ; diejenige  Stimme,  in  welcher  die  Dissonanz 
aufgetreten  ist,  löst  sic  also  nicht  selbst  auf,  sondern  überlässt  sie  einer  andern  Stimme 
und  schreitet,  während  diese  die  Auflösung  regulär  vollzieht,  in  ein  anderes  Intervall 
fort.  In  Beisp.  a übernimmt  der  Bass  die  vorher  im  Sopran  liegende  Septime  und  löst  sie 
regelmässig  abwärts  auf,  wahrend  der  Sopran  in  die  Terz  abspringt;  Aehnliches  findet 
unter  & mit  der  verminderten  Quint  zwischen  Sopran  und  Tenor  statt: 
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Verwirrung  — Verzögerung 


In  der  freien  wie  auch  in  der  strengen  Schreibart  ist  diese  Verwechselung  der  Auflösung 
etwas  sehr  gewöhnliches ; doch  findet  sie  überhaupt  nur  auf  harmonische  Dissonanzen 
iSeptime  und  verminderte  Quint)  Anwendung,  auf  melodische  (Vorhalte,  durchgehende 
und  Wechselnoten)  nicht,  und  unter  den  Septimen  wiederum  hauptsächlich  nur  auf  die 
kleine  des  Dominant-  (auch  des  kleinen)  Septimenakkordes  und  die  verminderte,  weil 
diese  auch  in  allen  Arten  Umkehrungen  leicht  fasslich  Bind.  Die  grosse  Septime  aber 
ist  von  so  scharfer  Dissonanz,  dass  sie  unbedingt  von  derselben  Stimme  nicht  nur  auf- 
gelöst , sondern  auch  vorbereitet  sein  will , ihr  Ueberspringen  aus  der  vorbereitenden 
Stimme  in  eine  andere,  wird  in  jener  als  Störung  des  natürlichen  Stimmenganges,  in  die- 
ser als  unvorbereitete  Härte  empfindlich  werden.  Die  melodischen  Dissonanzen  lösen 
sich  nur  in  derjenigen  Stimme  auf,  in  welcher  sie  ja  eben  mit  dem  Zwecke  melodischer 
Bewegung  und  Bereicherung  auftreten  ; auf  Vorhalte,  Wechsel-  oder  durchgehende  No- 
ten ist  Verwechselung  der  Auflösung  daher  nicht  anwendbar. 

Verwirrung  (der  Accentordnung),  s.  lmbroglio. 

Verzierter  ('ontrapunkt , ein  Contrapunkt,  der  in  allerhand  Figuren  von  ver- 
schiedenen Notenwerthen  gegen  den  CanUn Jbrmu*  sich  bewegt;  heisst  auch  Contra- 
ptinclnt  ftoriilui,  phantastieuH,  mixtus. 

Verzierungen  der  Melodie,  s.  Manieren,  M e lism  a tisch. 

Verzögerung,  ltetardatio.  u)  Die  Anhaltung  einer  oder  mehrerer  zusammen- 
klingender melodischer  Hauptnoten  zum  Anschläge  der  folgenden  Harmonie,  wodurch 
eine  Verzögerung  des  vollen  Eintrittes  der  letzteren,  wie  auch  zugleich  eine  syncopcn- 
artige  ltückung  oder  Verschiebung  des  Anschlages  der  Hauptnote  auf  ein  accentloses 
Taktglicd  erfolgt.  So  erscheint  der  Satz  Beisp.  1 a auf  diese  Art  unter  b mit  Ketarda- 
tionen  ausgeschmückt. 


Man  sieht  aus  dem  Beispiele,  dass  die  ltetardation  in  diesem  Begriffe  nichts  als  der  ge- 
wöhnliche Vorhalt  ist,  wie  denn  das  Wesen  desselben  auch  einigen  etwas  abweichenden 
Gestaltungen,  die  sie  sehr  häufig  annimmt,  grundlcglich  bleibt.  Man  bedient  sich  solcher 
Aufhaltungen  nämlich  oft  in  rascher  Bewegung  bei  den  Taktgliedern  und  Gliedtheilen 
oberer  oder  niederer  Ordnungen  in  zweistimmigen  freien  Sätzen,  als  eine  Ineinander- 
schiebung der  beiden  Notenreihen,  zwischen  denen  sie  stattfindet.  Bo  sind  die  Beisp. 
2 o,  3 a unter  b mit  solchen  Ketardationen  dargestellt : 

2 a b 
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Dann  verzögert  man  auch  die  ganzen  Akkorde  eines  mehrstimmigen  Stücke»  gegen  den 
Bass  Beisp.  4 a ; kehrt  man  diese  Figur  um,  Usst  den  Akkord  (oder  die  melodische 
Hauptnote)  der  Unterstiiume  im  Anschläge  vorausgehen,  so  heisst  sie  V ora  u s n a h me 
(s.  daselbst)  oder  Anticipution  Beisp.  4 b, . 


Solche  Figuren  wie  Beisp.  3 b und  4 a nennt  man  insbesondere  Hetardationen,  sie  sind 
aber  dem  Wesen  nach  nichts  anderes  uls  Vorhalte  und  Vorhaltsakkorde,  bei  denen  man 
es  nur  zuweilen  mit  der  Auflösung  nicht  so  genau  nimmt,  häufiger  auch  da,  wo  es  im 
regulären  Vorhalte  nicht  geschehen  würde,  von  der  Auflösung  ganz  ahspringt , oder 
auch  die  Dissonanz  aufwärts  führt.  — b\  Verzögerung  der  Auflösung  der 
Vorhalte  und  Septimen;  die  Auflösung  derselben  erfolgt  nicht  sogleich  mit  dem 
Anschläge  de»  näehstfolgenden  Akkordes,  sondern  es  treten  mehrere  Akkorde  zwischen 
die  Dissonanz  und  ihre  Auflösung,  zu  deren  einem  oder  anderem  sie  auch  häufig  in 
einem  vorübergehenden  consonanten  Verhältnisse  steht , wie  z.  B.  folgende  liegende 
Stimme  t 


Vetterniicheln,  auch  mich  ein,  spott  weis  für  eine  triviale  und  armselige  Fort- 
spinnung  eine»  Motivs  oder  melodischen  Theiles,  mit  «Sehusterflecken,  gewöhnlichen  Ver- 
setzungen u.  dergl.  mehr.  Das  Wort  schreibt  sich  her  von  einem  auf  solche  Art  zusam- 
mengeHickten  Gassenhauer:  »Gestern  Abend  war  Vetter  Michel  da». 

\ ezzosainentc,  Vortragsbez.,  auf  zärtliche  Art. 

\ ibrlren , erzittern,  a ) Von  klingenden  Saiten  gebraucht,  gleichbedeutend  mit 
schwingen,  oscilliren.  — b)  Im  Vortrage,  vibrurr,  vibrieeare,  soviel  wie  beben, 
tremuliren;  vibruto,  gleichbedeutend  mit  Iremunilo  oder  Iremulundo, 

y icarieu,  G'huralisten,  in  Stiftskirchen  die  Vertreter  der  Domherren  beim  Sin- 
gen der  Horas  und  Abwarten  der  Vesper. 

A ielcliörig,  s.  Doppelchor. 

Vielfaches  Verhältnis* , Hat  io  multiplex,  s.  Verhältnis»  der  Inter- 
valle S.  illti;  vielfach  überl heiliges  und  vielfach  übertheilende»,  s. ebd. 

Vielgestaltiger  oder  polj'inorphiselier  Coiitrapunkt,  ».Doppelter  Contra- 
punkt 111  C,  S.  21S. 

V teile,  die  Bauernleycr. 

Vielstimmiger  Satz,  die  Schreibart  für  mehr  als  vier  Hauptstimmen.  H»  kommt 
auf  die  Absichten  des  Tonsetzers  an,  ob  die  etwa  aus  t>,  8,  lü  oder  mehr  Stimmen  beste- 
hende Chormasse  nur  einen  Chor  ausmachen , oder  in  mehrere  ineinandergreifende 
selbständige  Chöre  getheilt  sein  soll ; in  jenem  Falle  unterliegt  dum  ganzen  Btimmen- 
romplex  nur  eine  Grundstimme,  in  diesem  hat  jeder  Chor  seine  hesondere  {».  Doppcl- 
chorl.  Das»  die  Stimmführungsregeln  de*  strengen  Satzes  bei  höherer  Vielstimmigkeit 
manche  Ausnahmen  gestatten,  liegt  in  der  Bache;  denn  es  lassen  nicht  einmal  mehr 


»• 
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Vierer  — Vienmdzwanziger 

5 Stimmen  mit  derselben  Reinheit  melodisch  ungezwungen  und  ohne  Steifheit  sich  füh- 
ren wie  4 oder  4,  um  wieviel  weniger  noch  mehre;  ausserdem  werden  manche  Fort- 
schreitungen in  den  Mittelstimmen,  welche  die  Durchsichtigkeit  minderstimmiger  Säue 
allerdings  als  Härten  erkennen  lässt,  durch  eine  grössere  Stimmen-  und  Klangmasse  ge- 
deckt. Hierunter  gehört  die  irreguläre  Fortschreitung  mancher  Dissonanzen  , Verdop- 
pelung mancher  sonst  besser  nur  einfach  zu  gebrauchenden  Intervalle  (als  der  Terz,  der 
Quart  im  Quartsextakkord,  auch  wohl  des  Leittones!,  manche  Querstände,  Durchkreu- 
zungen der  Stimmen,  verdeckte  Quint-  und  Octavparallelen,  und  andere  F.inzelnheiten, 
welche  nicht  gut  in  kurzgefassten  Regeln  sich  geben  lassen,  sondern  hinsichts  der  Aus- 
dehnung ihrer  Zulässigkeit  aus  dem  Studium  erkannt  werden  milssen.  Für  die  äusseren 
Stimmen  haben  die  Regeln  des  reinen  Satzes  ebendieselbe  Geltung  wie  in  allen  minder- 
stimmigen Setzarten.  Welche  von  den  vier  Hauptstimmen  im  vielstimmigen  Satze  ge- 
thcilt  werden  sollen,  hängt  ah  von  der  Absicht  des  Componisten  und  der  Klangf&rbung, 
welche  er  dem  Tonstücke  geben  will;  Vermehrfachung  des  Sopranes  verleiht  dem  Zu- 
sammenklange Helligkeit  und  Glanz;  des  Basses,  eine  markige  massive  Unterlage;  des 
Altes  und  Tcnores,  compacte  Fülle  in  den  Mittelstimmen  etc. 

Vierer,  ein  aus  vier  Takten  bestehender  melodischer  Theil,  s.  Periode. 

Viergrtitrlchene  Octav,  die  höchste  Octav  unseres  Tonsystems,  s.  Noten- 
schrift S.  61 1. 

Vier-Ilalbe-Takt , Vier- Zw  ei  te  1 -Takt,  der  grosse  viertheilige  Takt,  Halbe 
Noten  als  Taktglieder  enthaltend,  hinsichts  der  Accentordnung  mit  dem  Viervierteltakt 
übereinkommend,  nur  breiter  und  gewichtiger  durch  seine  grösseren  Xotenwerthe. 

Vierklaug,  der  Septimenakkord.  Co nso n i ren d er  Vierklang  C e g i,  s. 
Septime  S.  755. 

Vierstimmiger  Satz,  die  Schreibart  für  vier  Hauptstimmen,  in  der  Regel  für  die 
Hauptstimmengattungen  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass,  an  welche  man  in  erster  Reihe 
denkt,  wenn  vom  vierstimmigen  Satze  die  Rede  ist,  wiewohl  auch  mannigfache  andere 
Besetzungen  Vorkommen,  als  2 Soprane  und  2 Alte  (Frauenchor)  ; 2 'l’enöre  und  Bässe 
(Männerchor) ; 2 Soprane,  Alt  und  Tenor,  und  andere,  ln  der  Instrumentalmusik  ist  da* 
Streichquartett  der  eigentliche  Repräsentant  der  vierstimmigen  Schreibart.  Letztere  ist 
überhaupt  die  Grundlage  des  (gleichviel  ob  instrumentalen  oder  vocalen:  Tonsatzes,  daher 
das  Studium  derselben  auch  allen  anderen  Schreibarten,  sowohl  der  zwei-  und  dreistim- 
migen als  auch  der  mehr  als  vierstimmigen,  voraufzugehen  hat ; weiss  der  Schüler  den 
vierstimmigen  Satz  gut  zu  behandeln,  so  bedarf  er  nur  weniger  Ergänzungen,  um  auch 
in  den  übrigen  Setzarten  sich  zurecht  zu  Anden.  Näheres  s.  Fortschreitung  der 
Intervalle;  Co  ntra  punkt  C,  S.  216 ; Harmonie  111. 

Viertelnote,  Semiminima,  die  Note  J,  der  vierte  Theil  der  Scmibrevis,  Gan- 
zen oder  Einschlägigen  Note.  S.  Notensch  rift  S.61«. 

Viertelpause,  Suapirium , Soapirn,  Sottpir,  das  Pausczcichen  £ oder  Y,  an 
'Werth  der  Viertelnote,  dem  vierten  Theile  der  Semibrevis  oder  des  Ganzen  Schlages  ent- 
sprechend. S.  No ten  schri  ft  8.  fit9. 

Vlertheillger  Takt,  s.  Takt  S.  81»;  Accent  I A A,  S.  12. 

Virrlheilston  nennt  man  den  Unterschied  zwischen  den  Intervallen  C*  D',  I)1  E' 
etc.  Eigentlich  aber  ist  dieser  Unterschied  nicht  bei  allen  unharmonischen  Intervallen 
gleich  gross,  sondern  beträgt  bei  CeDb,  F*  und  Aa  B den  Drittheilston  015:625 
Log.  52  ; bei  IP  E?  und  G*  die  grosse  Diesis  12S : 125  Log.  31 ; bei  F'*  E*  und  t^H* 
die  kleine  Diesis  3125:3072  Log.  25. 

Vlerundsechszlgtheilnote,  die  Note  oder  J \ ^"J , der  vierundsechszigste 

Theil  der  SemibreviB  oder  Ganzen  Note;  die  kleinste  Notengattung,  von  welcher  man 
in  der  Musik  Gebrauch  zu  machen  pflegt. 

VimitidseeliKzigtlirilpause.  die  Pause  f , an  Werth  den  vierundsechszigsten 
Theil  der  Ganzen  Note  oder  Semibrevis  betragend.  Die  kleinste  Pausengattung,  welche 
in  der  Musik  vorzukommen  pflegt. 

Vif rmidzw anziger,  lea  24  Violona  du  Hoi,  die  Grossen  Geigen  des  Kö- 
nigs, eine  Gesellschaft  von  24  Geigern  am  Hofe  Ludwig’«  XIV.  zu  Paris.  1630  bestand 
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nie  aus  6 Dettut  oder  Discantgeigen,  4 Hautes-eontre,  4 Taille»,  4 Quinte»  (drei  an  Grösse 
etwas  verschiedene  Gattungen  der  Viola  oder  Bratsche)  und  6 Batte»  oder  Contrabässen. 
Ueber  die  Petitt  Violont,  an  deren  Spitze  Lully  stand,  s.  den  gleichn.  Art. 

Viervierteltakt,  die  viertheilige  Taktart  mit  Viertelnoten  als  'faktglieder,  s.T akt^ 
S.  »19;  AccentS.  12.  Ebendasselbe  sind  hinsichts  der  Accentordnung  der  Vier  ach-' 
tel-  und  der  Vier  zweitel-  oder  Vierhalbe-Takt,  nur  dass  jener  Achtel-,  dieser 
Halbe  Noten  zu  Taktgliedern  hat,  daher  jener  rascher  und  leichter  bewegt,  dieser  brei- 
ter und  gewichtiger  erscheint  als  der  Viervierteltakt. 

Vigoroaamente,  Vigoroso,  Vortragsbez.,  kräftig,  männlich. 

Villaclca,  ein  spanisches  Lied. 

Villanelle,  Canzoni  villanesche,  Villote.  »Ein  Bawrliedlein , welche  die 
Bawren  vnd  gemeine  handwercksleute  singen : daher  dann  auch  die  Componisten  offt  mit 
sonderm  Fleiss  ein  4 oder  5 Quinten  hinder  einander  her  setzen,  contra  rrgula»  Mutico- 
rum : Gleichwie  die  Bawren  nach  der  Kunst  nicht  singen,  sondern  nachdem  es  ihnen  ein- 
fället: Vnd  ist  eine  Bäwrisch  Music  zu  einer  Bäwrischen  Matery.  Etliche  solche  Gesän- 
ger  werden  auch  genennet  Villotta,  Vilatella,  dadurch  sonsten  ein  klein  Dörfflein  verstan- 
den wird.  Sonsten  werden  in  Franckreich  die  Bawrentäntze , welche  von  den  Bawren 
selbsten  inventirt,  vnd  mit  Schallmeyen  auch  Geigen  gebraucht  werden,  mit  dem  Namen 
Villaget  genennet«.  Frätorius,  üyntagmu  111.  20.  Einen  Text  einer  solchen  Villanella 
s.  Arteaga,  Gesch.  d.  Oper  v.  Forkel  I.  193.  Feiner  aber  zugleich  frivoler  waren  die 
Villote  alla  Ifapoletana,  worin  Neapolitanische  Singmeister  sich  bemühen,  jungen  Damen 
die  Anfangsgründe  der  Musik  beizubringen.  Kiese  wetter,  Weltl.  Ges.  18. 

Vitia.  Ein  interessantes  indisches  Instrument,  aus  einem  cylindrischen  Rohre  von 
etwa  10  Zoll  Länge  und  3 Zoll  Weite,  mit  zwei  als  Uesonanzkörper  darunter  angebrach- 
ten Kürbissen  bestehend.  Ueber  dem  Rohre  sind  vier  Messingsaiten  von  etwa  30  Zoll 
Länge  der  klingenden  Theile  ausgespannt,  welche  aber  durch  1 9 bewegliche  Stege,  die 
der  Spieler  beim  Stimmen  mit  Wachs  auf  dem  Rohre  befestigt,  bis  auf  9 Zoll  verkürzt 
werden  können.  Neben  den  Stegen  liegen  noch  auf  der  einen  Seite  eine  freie  Messing- 
saite und  auf  der  andern  Seite  zwei  Stahlsaiten.  Unter  allen  Instrumenten  der  Inder 
nimmt  die  Vina  den  ersten  Rang  ein. 

Vingt  quntre  Violone  du  Roi,  s.  Vierundzwanziger. 

Vinate  oder  Vlnette,  sind  Winzerlieder,  »auch  wenn  ichs  recht  tituliren  sol,  Sauff- 
lieder, welche  in  Deutschland  bei  vns  nicht  seltzam  noch  vngebräuchlich : Vnd  halt  ich 
dafür,  dass  keine  Eitelkeit  oder  Nichtigkeit  in  der  Welt,  darauff  nicht  etwa  ein  Music 
gerichtet  oder  gefunden  sey«.  Frätorius,  Syntagma  III.  20. 

Viola,  Altgeige,  Viola  alta,  Alto,  Viola  da  braccio,  Armgeige, 
Bratsche,  bekannte  Geigenart,  ausgezeichnet  sowohl  im  Orchester  und  Streichquar- 
tett als  dritte  Hauptstimme,  wie  auch  als  Soloinstrument,  wenngleich  in  dieser  Qualität 
nur  seltener  verwendet.  Der  Bauart  nach  ist  sie  der  Violine  ganz  ähnlich,  nur  etwas 
grösser  an  Corpus  (die  Länge  des  Resonanzkörpers  bei  der  Violine  beträgt  13  Zoll,  bei 
der  Viola  14  Zoll  5 Linien)  und  mit  verhältnissmässig  höheren  Zargen.  Bezogen  ist  sie 
mit  vier  in  Quinten  gestimmten  Saiten : 

•§* 

ihre  drei  oberen  Saiten  kommen  also  mit  den  drei  unteren  der  Violine  an  Tonhöhe  über- 
ein. Da  nun  aber  das  Corpus  der  Viola  nur  unerheblich  grösser  ist  als  das  der  Violine, 
ungeachtet  ihrer  um  eine  volle  Quint  tieferen  Stimmung,  so  müssen  die  Saiten  schwerer 
und  weniger  straff  gespannt  sein,  wodurch  denn  auch  ihre  vom  Glanze  der  Violine  erheb- 
lich sich  unterscheidende  dunkle  Klangfarbe  entsteht.  Ihr  Umfang  erstreckt  sich  im 
Solospiele  und  in  obligaten  Stimmen  wohl  bis  zum  g, , in  Ripienstimmen  hingegen  führt 
man  ihre  Scala  selten  über  e,  , /, , g,  hinaus.  Notirt  wird  sie  im  Altschlüssel,  und  hin- 
sichts der  Technik  gleicht  sie  im  Allgemeinen  der  Violine,  nur  dass  ihre  Griffe  ein  wenig 
weiter  sind  ; auch  an  Behendigkeit  steht  sie  ihr  nicht  viel  nach,  doch  entsprechen  glän- 
zende Passagen  nicht  recht  ihrem  ernsten,  dunkel  und  schwermüthig  gefärbten,  dabei 
aber  durchaus  edlen  Klangcharacter.  Ihre  Flageolettöne  entstehen  auf  dieselbe  Art  wie 
bei  der  Violine,  doch  macht  man  weit  seltener  Gebrauch  davon.  Unter  den  Blasinstru- 
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menten  findet  sie  nahe  Klangverwandte  am  Fagott,  auch  am  Horn  und  den  tiefen  Clari- 
nettenlagen,  mit  denen  sie  sieh  sehr  gut  verbindet;  überhaupt  sind  ihre  Dienste  dem 
Orchester  ungemein  wichtig,  nicht  allein  als  sehr  ausgiebige  sonore  Begleit-  und  Füll- 
stimme und  zur  Markirung  kräftiger  Rhythmen  und  Accente,  sondern  auch  als  obligates 
Instrument.  Bratschenverdoppelung  höher  liegender  Violoncellomelodien  ist  von  herr- 
licher, kraft-  und  gesangvoller  Wirkung,  ln  früherer  Zeit  diente  sie  überwiegend  häufig 
nur  als  Beglcitstimme  oder,  wie  auch  noch  heute,  als  obligate  dritte  Stimme  im  Streich- 
quartett, namentlich  aber  zur  Verschärfung  der  Bässe,  indem  sie  mit  den  Violoncellen  und 
Contrabässen  im  Einklang  und  in  Octaven  ging.  Die  Verwerthung  ihrer  vorzüglichen 
Eigenschaften  auch  als  Soloinstrumcnt,  gehört  besonders  der  neueren  Zeit  an,  und  es 
mag  in  dieser  Hinsicht  nur  vorübergehend  an  ihre  herrliche  Behandlung  in  einem  Dop- 
pelconcert  für  Violine  und  Viola  von  Mozart  erinnert  werden.  Doch  hat  auch  die  ältere, 
sowohl  kirchliche  als  weltliche,  Musik  namentlich  der  Violen  in  oft  mehrfacher  Stimmen- 
besetzung zur  Herstellung  ernster  und  feierlicher  Klangf&rbungen  sich  bedient.  Unter 
andern  macht  Chry sander  in  seiner  Händelbiographie  (Bd.  I.  S. 350)  ein  Stabat  mnter 
von  Steffani  bekannt,  dessen  Orchestrirung  aus  zwei  Violinen,  drei  Violen  und  Baas 
besteht ; in  der  Oper  haben  namentlich  Gluck,  Sacchini,  Spontini,  Mehul  (in  seiner  ossia- 
nischen  Oper  >L'thal«  durchweg)  vielfach  Bratschenbegleitung  angewendet.  Auch  im 
modernen  Orchester  schreibt  man  die  Bratschen  mitunter  in  mehrere  Stimmen  getheilt, 
doch  erscheint  dieses  nur  dann  zweckmässig,  wenn  man  auf  eine  hinlängliche  Besetzung 
rechnen  kann  ; im  entgegengesetzten  Falle  unterbleibt  die  Theilung  besser,  indem  sonst 
leicht  eine  undeutliche  und  unkräftige  Mittellage  des  Streichquartetts  die  Folge  ist.  Weil 
der  Violenktang  ungemein  füllt,  genügt  eine  im  Verhältniss  zu  den  Violinen  nur  massige 
Besetzung;  auf  10  erste  und  S zweite  Violinen  reichen  fi  Bratschen  vollkommen  hin.  ln 
älterer  Zeit  kommt  die  Viola  in  drei  Arten  vor,  die  sämmtlich  wie  die  unsrige  gestimmt, 
aber  von  etwas  verschiedener  Grosse  waren,  und  in  verschiedenen  Schlüsseln  notirt  wur- 
den. Bei  den  Vierundzwanzigem  [les  24  Violon»)  Ludwig’s  XIV.  heissen  sie  IIuHle-contrc, 
Taille  und  Quinte.  II au  t e-eon  tre  (bei  den  gewöhnlichen  Musikern  Quinte  genannt) 
war  die  kleinste  und  wurde  im  ('-Schlüssel  auf  der  ersten  I.inie  goschrieben;  Taille 
(sonst  llaule-eontre)  war  die  zweitgrösste  und  wurde  im  C-Schlüssel  auf  der  zweiten  I.inie 
geschrieben;  und  Quinte  (sonst  Taille)  war  die  grösste  und  tiefste  Art,  einen  halben 
Fuss  grösser  als  die  Violine  lietsiu  , und  wurde  wie  unsere  Bratsche  notirt.  Brossard 
nennt  in  seinem  IHctiomuür*  1702  ebenfalls  noch  drei  Bratschen  auf,  Viola  j rrima  Haute- 
contre  de  Viola»,  C-Schlüssel  auf  der  ersten  I.inie),  Viola  teeimda  Taille  de  Violon ) und 
Viola  terza  [Quinte  de  Violon).  Nachher  verlor  sich  die  Ilaute-eantre,  es  blieben  nur  Taille 
und  Quinte,  von  denen  letztere  unter  dem  Namen  Viola  oder  Bratsche  auf  unsere  Zeit 
herübergekommen  ist.  S.  Notte höhnt,  Zur  Gesch.  der  Orchester-lnstr.,  Deutsche 
Mus.  Zcitg.,  Wien  IMil,  Nr.  39.  Ueber  die  Benennungen  Alt-  und  Tenorriole  s.  den 
Art.  Altviola.  — Ueber  die  Construction  der  Bratsche  vergleiche  man  den  Art.  Geige 
und  die  daselbst  angeführte  Literatur.  Selbständige  Studienwerke  für  die  Erlernung 
dieses  Instrumentes  giebt  es  nicht  viele,  denn  die  für  Violine  dienenden  Anweisungen 
können  mit  gleichem  Nutzen  auch  auf  die  Viola  angewendet  werden.  Doch  mögen  ge- 
nannt werden  : B r u n i,  Methode  paar  I’  Alto-Viola  rontenant  let  jirinri/ies  de  cet  intim  ment 
Kuivit  de  Vingt - cinq  Etüde*,  Leipzig.  — Wälder,  Kurze  Anleitung  zum  Violaspiel, 
Augsburg.1 — Campagnoli,  41  Caprices  /mur  I-lllo- Viola,  Leipzig. 

Viola,  in  der  Orgel,  eine  an  Klang  das  gleichnamige  Saiteninstrument  imitirende 
offene  Flötenstimme  S und  1 Fuss;  die  kleinere  führt  auch  den  Namen  Viole t.  — 
duintviole  hat  2’/«  Fuss. 

Viola  alt»,  — d’Alto  und  Viola  di  l'enorr,  s.  Altviole. 

Viola  hastarda.  Violbastarda,  eine  Art  der  Viola  da  gamba , etwas  grösser 
als  die  Tenorgamhe,  an  deren  Stelle  sie  aber  auch  dienen  konnte.  Sie  hat  (>  Darmsaiten, 
welche  entweder  gleich  der  Tenorgambe  in  D O c e a d, , oder  auch  noch  auf  verschie- 
dene audere  Arten  gestimmt  waren.  Der  Name  des  Instrumentes  mag  möglicherweise  da- 
von herstammen,  dass  es  gleichsam  eine  •llastard  sey  von  allen  Stimmen ; Sintemal  es 
an  keine  Stimme  allein  gebunden«,  sondern  ein  guter  Spieler  nicht  bloss  einen  Bass,  son- 
dern auch  Melodien  in  der  Tenor-,  Alt-  oder  Discantlage  sehr  gut  herausbringen  konnte, 
ähnlich  wie  auf  unserm  heutigen  Violoncello,  ln  England  fing  man  Anfang  des  17.  Jahrh. 
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auch  an,  die  Viola  bastarda  mit  S Resonanzsaiten  von  Stahl  und  gedrehtem  Messingdrath 
unter  dem  Stege  zu  hauen.  Wie  hei  der  Viola  d’amor * wurden  diese  Saiten  nicht  gegrif- 
fen, sondern  dienten  nur,  um  den  Klang  der  gestrichenen  Darmsaiten  durch  ihren  Mit- 
klang zu  verstärken.  S.  Viola  d’amore. 

Viola  da  brafflo,  Bratsche,  s.  Viola. 

Viola  da  gamba,  Kniegeige,  Gambe,  Baste  de  Viole,  ein  veraltetes  Bo- 
geninstrument, an  Grösse  und  Gestalt  unserm  Violoncello  ähnlich,  nur  auf  dem  Griff- 
brette mit  sieben  Bünden  versehen.  Anfangs  war  sie  mit  5 Saiten  bezogen,  dann  mit 
G Saiten  in  I)  O c e a d,  gestimmt,  und  ein  Franzose  Marin  Marais  fügte  ihr  gegen 
Ende  des  17.  Jahrh.  noch  eine  siebente  für  A , hinzu.  Die  sechs-  und  siebensaitige  sind 
noch  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  hinein  in  Deutschland  im  Gebrauch 
gewesen,  ungeachtet  das  Violoncello  schon  zu  Anfang  desselben  Jahrhunderts  bekannt 
war.  Aber  die  Gambe  hatte  ihre  grossen  Vorzüge;  nicht  nur  dass  ihr  Klang,  wennauch 
etwas  näselnd,  so  doch  noch  feiner  und  zarter  war  (»säuselnd«  nennt  Mattheson  sie,  und 
ein  »schönes  delicates  Instrument«)  j auch  ihre  Verwendbarkeit  war  ungemein  ausge- 
dehnt, denn  ihres  grossen  Umfanges  wegen  diente  sie  nicht  nur  zur  Verstärkung  des 
Basses,  sondern  es  Hess  sich  auch  sehr  gut  eine  ganz  hohe  Partie  oder  Oberstimme  dar- 
auf ausführen ; auch  wurde  sie  mitunter  zum  Generalbass  gebraucht,  am  längsten  aber 
erhielt  sie  sich  als  Solo-  oder  Concertinstrument.  Notirt  wurde  sie  in  allen  Schlüsseln, 
je  nach  der  Lage,  im  Bass-,  Tenor-,  Alt-  und  Discantschlüssel,  zuweilen  auch  auf  zwei 
Systemen,  und  wie  M aie r (Musiksaal  102)  sagt,  auch  nach  der  Lautentabulatur.  — 
Nach  und  nach  ist  die  Gambe  durch  Verminderung  der  Saiten  und  Beseitigung  der  Bünde 
zum  Violoncello  (s.  daselbst)  umgewandelt  worden.  — Prätorius  führt  fünf  Arten  der 
Viola  da  gamba  aal,  nämlich:  I)  Gar  Gross  Bass-Viol  [Conlrabbasto  du  gamba),  vier- 
aitig,  mit  E,  (auch  I>, ) als  tiefste  Saite  und  in  Quarten  gestimmt.  — 2)  Gross  Bass- 
Viol  da  gamba,  fünf-,  auch  sechssaitig,  ebenfalls  mit  E , und  D,  als  tiefste  Saite.  — 
3)  Klein  Bass-Viol  da  gamba,  ebenfalls  sechssaitig,  in  G,  CFAdg,  aber  auch 
noch  andefs  gestimmt.  — 4)  Tenor-  und  Alt-Viol  da  gamba,  mit  li  (auch  5)  Sai- 
ten, in  D O e t a d,  , die  oben  beschriebene  Art  ■,  und  — 5)  Violetta  picciola  oder 
Cant  Viel  de  gamba,  mit  6 und  weniger  Saiten,  verschieden  gestimmt,  aber  mit  a, 
als  höchste  Saite.  Von  den  Stadtpfeifern  wurden  die  Viole  da  gamba  einfach  Violen  ge- 
nannt, und  die  Viole  da  braccia  hiessen  bei  ihnen  Geigen,  auch  polnische  Geigen.  Die 
älteren  Schriftsteller  unterscheiden  die  Viole  da  gamba  und  da  braccio  nur  als  Grosse  und 
Kleine  Geigen;  bei  Agricola  (Mut.  instrum.  2.  Aufl.  1545)  kommen  sie  mit  3,  4 und 
die  Bassgeige  auch  mit  5 Saiten  vor,  alle  haben  Bünde  mit  Ausnahme  der  kleinen  drei- 
saitigen oder  polnischen  Geigen. 

Viola  da  gamba,  Violdigambe,  Gambe,  in  der  Orgel.  Eine  sehr  feine  und 
edle  Labialstimme  von  zartem  streichendem  Klange,  das  gleichnamige  Streichinstrument 
nachahmend.  Sie  hat  am  besten  S Fuss  [kommt  aber  auch  im  Pedal,  als  Violdigamben- 
bass,  zu  iß  Fuss  vor)  und  soll  von  feinem  Zinn  gearbeitet  sein.  Ihre  Mensur  ist  eng,  die 
Form  des  Corpus  entweder  cylindriseh  oder,  nach  Gemshornart,  oben  enger  als  am  Kern. 
Da  sie  etwas  schwer  anspricht,  sagt  ihr,  sowohl  in  Bezug  hierauf  als  auf  ihren  Character, 
ein  gebundenes  Spiel  besser  zu  als  ein  sehr  schnell  bewegtes.  Man  hat  sie  auch  zu  4 Fuss. 

Viola  d’mnore,  Viole  d’ amour,  Liebcsgeige.  Ein  ehemals  sehr  beliebtes, 
jetzt  fast  gänzlich  verschwundenes  Bogeninstrument  (in  Paris  findet  es  sich  noch  vor). 
Es  war  in  mehreren  Arten  gebräuchlich  ; gewöhnlich  war  sein  Corpus  etwas  grösser  als 
das  der  Viola  oder  Bratsche,  die  Zargen  waren  höher,  Hals  und  Griffbrett  breiter,  der 
Steg  näherte  sich  in  Anbetracht  der  Grösye  dem  des  Violoncello.  Der  Boden  des  Corpus 
war  gewöhnlich  nicht  gewölbt,  sondern  ganz  flach  gearbeitet,  wie  bei  der  Guitarre.  Der 
Bezug  war  fünf-,  auch  siebensaitig,  gemeinhin  aber  sechssaitig  (Darmsaiten,  die  drei  un- 
teren mit  Drath  übersponnen;  Mattheson  giebt  den  Bezug  fttnfsaitig  an,  4 Stahl-  oder  Mes- 
singsaiten (?)  und  eine  Quint  von  Därmen).  Die  Stimmung  der  Saiten  aber  wechselte  je  nach 
Bedürfniss  der  Tonart,  in  welcher  das  vorzutragende  Stück  sich  bewegte,  deren  tonischer 
Dreiklang  ihr  zu  Grunde  lag.  Wollte  man  aus  Fdur  spielen,  so  stimmte  man  die  Saiten 
in  F A c f a c, , in  Cmoll  stimmte  man  sie  in  O c ef  g c,  etc.  Neben  diesen  Darm- 
saiten, welche  mit  dem  Bogen  gestrichen  wurden,  hatte  das  Instrument  noch  ebensoviele 
Messing-  oder  Stahlsaiten ; diese  waren  an  Stifte  unter  dem  Saitenhalter  angehängt,  lie- 
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fen  dann,  durch  im  Stege  angebrachte  Löcher,  in  eine  Höhlung  unter  dem  Griffbrette, 
aus  welcher  sie  oben  bei  der  Schnecke  wieder  herauskamen,  wo  sie,  ähnlich  wie  die 
Darmsaiten,  an  Wirbeln  befestigt  waren.  Sie  wurden  mit  den  über  dem  Stege  liegenden 
Saiten  in  den  Einklang  oder  in  die  Octav  gestimmt,  aber  nicht  selbst  angespiclt,  sondern 
nur  durch  die  angestrichenen  Saiten  in  Mitschwingungen  gesetzt,  dienten  also  nur  zur 
Verstärkung  und  Färbung  des  Klanges.  Dieser  war  »argentin  oder  silbern,  dabei  über- 
aus angenehm  und  liehlich  — — sie  will  viel  langiiissantes  und  (endres  ausdrücken«, 
sagt  Mattheson,  1.  Orch.  2*2.  Nachher  hat  man  die  mitklingenden  Saiten  auch  fortge- 
lassen und  nur  eines  einfachen  Bezuges  von  ti  oder  7 Darmsaiten  sich  bedient.  Ein  aus- 
gezeichneter Virtuose  auf  der  l'iola  d'amore  war  der  Kitter  v.  Esser  in  der  zweiten 
Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts;  eine  von  seinem  Schüler  F.  A.  Weber,  Arzt  zu  Heil- 
hronn,  verfasste  Abhandlung  von  der  Viol  d'amour  steht  in  der  Speierschen  Realzeitung 
1 789,  Nr.  3 1 ff. 

Viola  da  spala,  Sch  u 1 tervMjl  e,  eine  zu  Anfang  des  verwichenen  Jahrhunderts 
noch  gebräuchliche  kleine  Art  Bassgeige  (Gambe  oder  Violoncelli,  »worauff  man  mit 
leichterer  Arbeit  als  auf  den  grossen  Mach  inen  allerhand  geschwinde  Sachen,  Variation** 
und  Manieren  machen  kann ; insonderheit  hat  die  Viola  di  spala  einen  grossen  Effect 
beim  Accompagnement,  weil  sie  stark  durchschneiden  und  die  Tohne  rein  exjtrimiren  kan. 
Ein  Bass  kan  nimmer  distincter  und  deutlicher  herausgebracht  werden  als  auff  diesem 
Instrument.  Es  wird  mit  einem  Bande  an  der  Brust  befestigt  und  gleichsam  auf  die  rechte 
Schulter  geworfen*  (Mattheson,  1.  Orch.  285);  von  vielen  aber  auch  wie  ein  Violon- 
cello zwischen  den  Knien  gefasst.  Es  ist  mit  5,  auch  ti,  gemeinhin  aber  mit  4 wie  unser 
heutiges  Violoncello  in  C ti  d a gestimmten  Saiten  bezogen,  wie  Maier  (Musiksaal  99 
angiebt. 

Viol«  di  Bordone,  Baryton,  s.  Baryton. 

Viola  pomposa,  eine  Art  Bassviola,  erfunden  von  J oh.  Seb.  Bach,  in  der  Ab- 
sicht, ein  Instrument  zu  haben,  welches  zur  leichten  und  präcisen  Ausführung  seiner 
schwierigen  bewegten  Bässe  geeigneter  wäre  als  das  damals  noch  ziemlich  unbehilflich 
sich  anlassende  Violoncello.  Von  der  gewöhnlichen  Altviola  unterschied  sich  die  Viola 
IMmjtosa  durch  ein  sehr  merklich  grösseres  Corpus,  höhere  Zargen  und  namentlich  durch 
ihre  um  eine  Octav  tiefere  also  dem  Violoncello  gleichkommende;  Stimmung  in  C O d a, 
wozu  aber  in  der  Höhe  noch  eine  e, -Saite  kam.  Allerdings  wurde  hierdurch  der  Spieler 
in  den  Stand  gesetzt,  die  hohen  und  geschwinden  Passagen  der  Grundstimme  ohne  Ueber- 
setzen  der  Hand  zu  greifen,  also  leichter  als  auf  dem  Violoncello  herauszubringen ; da 
aber  das  Instrument  beim  Spielen  ganz  wie  die  gewöhnliche  Viola  auf  der  linken  Hand 
und  Schulter  ruhte,  war  bei  der  Grösse  desselben  die  Spielart  sehr  unbequem.  Deshalb 
und  weil  das  Violoncello  mittlerweile  sich  vervollkommnete,  ist  es  denn  auch  sehr  bald 
in  Vergessenheit  gerathen.  — Hingegen  bediente  man  sich  noch  zu  Anfang  dieses  Jahr- 
hunderts hin  und  wieder  unter  dem  Namen  Violino  pomposo  einer  Viola  von  gewöhn- 
licher Form  und  Stimmung,  aber  mit  hinzugefügter  A'- Saite  der  Violine. 

•Vlolet.  a)  Englisch  Violet,  s.  daselbst. — 6)  In  der  Orgel,  die  kleinere  vier- 
fussige  Gattung  der  Viola.  Zuweilen  auch  Benennung  der  Offenflöt. 

Violett«,  bei  Prätorius  Violetta  piccola  ( picciota),  sowohl  die  kleinste  Gam- 
benart als  auch  die  Violine  (Discantgeig,  Bebnchinoj-,  sonst  ist  Violetta  eine  Viola  oder 
Bratsche. 

Violine,  Discantgcige,  Violon,  Dessus,  bei  Prätorius  auch  Violetta  pic- 
cola und  Hebecehino,  die  kleinste  Gattung  der  Bogeninstrumente;  sowohl  im  Solo- 
vortrage  als  im  Orchester  (woselbst  ihr  die  beiden  obersten  Stimmen  des  Bogeninstru- 
mentenchores  zukommen  ausgezeichnet  durch  ausgedehnteste  technische  Leistungs- 
fähigkeit aller  Art,  sowie  durch  höchstes  Ausdrucksvermögen  im  seelenvollsten  Gesänge. 
Die  Violine  ist  mit  vier,  sehr  vereinzelte  Ausnahmen  ungerechnet,  in  Quinten  gestimmten 
Saiten  bezogen : 


Nur  einzelne  Künstler  haben  auch  von  anderen  Stimmungen  Gebrauch  gemacht;  so 
soll  Paganini  alle  4 Saiten  um  einen  Halben  Ton  erhöht,  Bcriot,  Winter  u.  A.  sollen  nur 
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die  Stimmung  der  g - Saite  verändert  haben.  Die  Saite  e,  pflegt  man  schlechthin  die 
Quint  zu  nennen;  ferner  von  leeren  Saiten  zu  sprechen,  wenn  sie  der  ganzen  Lange 
nach  erklingen,  ohne  auf  dem  Griffbrett  durch  einen  aufgesetzten  Finger  verkürzt  zu 
werden.  — ln  einigen  Ländern  (z.  B.  in  Russland  und  der  Oberlausitz  bei  den  Wenden) 
bedienen  sich  die  niederen  Volksklnssen  auch  einer  Violine,  welche  nur  diu  drei  oberen 
Saiten  der  unsrigen  hat , der  also  die  7-Saite  fehlt.  — Die  Scala  der  Violine  durchläuft 
vom  g an  alle  chromatischen  Intervalle  bis  zum  0,,  kann  jedoch  durch  Anwendung  der 
Flageolettöne  in  der  Höhe  noch  erweitert  werden.  Doch  pflegt  man  von  ihrem  vollen 
Umfange  nur  im  Solovortrage  Gebrauch  zu  machen,  im  Orchester  hingegen  das  dreige- 
strichene f und  g nur  ausnahmsweise  zu  überschreiten.  Die  verschiedenen  auf  der  Vio- 
line gebräuchlichen  Stricharten  werden  in  bekannter  Weise  durch  spitze  und  runde 
Punkte,  grosse  und  kleine  Bindebogen  bezeichnet;  das  leichte  Staccato,  auf  einer  Bogen- 
länge durch  ganz  kurze  Rückungcn  des  Armes  hervorgebracht,  erhält  den  Schleifbogen 
über  den  Punkten : 


Im  Allegro  Fortissimo  wird  ein  und  derselbe  Ton  in  nicht  zu  schnellen  Tonfolgen  oft 
mehreremale  rasch  hinter  einander  angestrichen,  um  solchen  Gängen  mehr  Kraft  und 
Nachdruck  zu  geben  («,  Abkürzungsschrift  4);  im  Adagio  hingegen  ist  ein  kräftig  ange- 
zogenes und  markirtes  Staccato  in  ähnlichen  Fällen  von  grösserer  Wirkung  (c): 


Eine  diesem  schnellen  Wiederholen  desselben  Tones  nahe  sich  anschliessende,  namentlich 
in  der  Musik  unserer  Tage  bis  zum  Ueberdruss  verwendete,  wennauch  schon  in  älterer 
Zeit  (bei  Gluck)  gebräuchliche  Geigeufigur  ist  das  Tremolo,  eine  sehr  schnelle  Wie- 
derholung eines  Tones  durch  rasches  Hin-  und  llerhewegen  des  Bogens  auf  der  Saite. 
Zu  langsam  darf  die  Ausführung  nicht  sein,  sonst  wird  die  Bewegung  schleppend  und 
die  Wirkung  trocken  und  nüchtern;  deshalb  muss  es  in  der  Notirung  stets  mit  sehr 
schnellen  Notengattungen  bezeichnet  sein.  Es  lässt  sich  sowohl  auf  einfache  als  auch 
auf  Doppelgriffe  anwenden;  werden  letztere  zusammen  angestrichen,  so  müssen  sie 
selbstverständlich  auf  zwei  neben  einander  liegenden  Saiten  genommen  werden  können, 
sonst  theilt  man  sic  zwischen  zwei  Spieler;  gebrochen  dürfen  sie  auch  auf  derselben  Saite 
liegen : 


Seichten  Tonsetzern  ist  das  Tremolo  ein  sehr  billiges,  aber  auch  dementsprechend  dürf- 
tiges Aushilfsmittel,  um  Effecte  von  stürmischem  Character  hervorzubringen,  leiden- 
schaftlich sich  zu  gebehrden,  und  auch  den  Mittelstimmen,  an  Stelle  einer  geschickteren, 
doch  eine  Bewegung  überhaupt  zu  geben.  Bei  alledem  hat  es  aber,  wenn  der  Zweck  das 
Mittel  rechtfertigt,  auch  seinen  Werth.  Namentlich  bringt  das,  von  einer  hinlänglicheu 
Anzahl  Geigen  in  der  tiefen  Lage  der  d,  - und  a, -Saite  am  Steg  ausgeführte  Tremolo  im 
Forte  in  der  Thal  einen  ungemein  kraftvollen,  rauhen  und  stürmischen  Klangeffect  her- 
vor, der  an  entsprechender  Stelle  seinen  Eindruck  nicht  verfehlt.  Im  Pianissimo  hoher 
Tonlagen  hingegen  klingt  es  zart  und  ätherisch.  Immerhin  aber  ist  es  durch  zu  vielen 
Missbrauch  dem  guten  Geschmack  gar  sehr  verleidet.  — Die  in  der  Nähe  des  Steges  — 
tut  ponticello  — angestrichenen  Töne  sind  herber,  rauher  und  metallischer  als  die 
weiter  nach  dem  Griffbrett  hin,  in  gewöhnlicher  W eise  hervorgerufenen.  Der  Klang  wird 
fast  einer  scharf  intonirten,  zum  Ueberblasen  geneigten  Orgelpfeife  ähnlich  ; doch  ist  diese 
Strichart  nur  auf  den  tiefen  Saiten  der  Geige  gebräuchlich.  — Eine  fernere  bekannte, 
wie  auf  die  übrigen  Bogeninstrumente,  so  auch  auf  die  Violine  häufig  angewendete 
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Klangerregungsart  ist  das  Pizzicato;  die  Saiten  werden  nicht  mit  dem  Bogen  ge- 
strichen, sondern  mit  den  Fingern  gerupft  oder  gerissen,  wie  bei  der  Mandoline  oder 
Harfe,  und  der  Klang  wird  alsdann  auch  dem  dieser  Instrumente  ähnlich  harfenartig. 
Statt  des  Fingers  bedient  man  sich  in  einzelnen  Füllen  auch  wohl  einer  Fcderspule  oder 
sonstigen  Handhabe  als  Plectron.  Ita  der  Klang  bei  der  Kürze  der  Saiten  auch  nur  kurz 
sein  und  keinen  l&ngercn  Nachhall  haben  kann,  darf  man  des  Pizzicato  zur  Darstellung 
eines  gebundenen  Gesanges  selbstverständlich  nicht  sich  bedienen  wollen;  hingegen 
machen  Begleitfiguren  zu  getragenen  Melodien,  desgleichen  auch  selbständige  Partien  in 
grösseren  Sätzen,  entweder  nur  von  einzelnen  Streichinstrumentengattungen  allein  oder 
vom  ganzen  Chore  derselben,  im  Unisono  und  in  Akkorden,  im  Forte  und  Piano, 
eato  ausgeführt,  eine  sehr  gute  und  bedeutende  Wirkung.  Kr  lassen  sich  auch  Doppel- 
griffe, drei-  und  vierstimmige  Akkorde  sehr  wohl  herausbringen,  und  zwar  werden  tue 
gewöhnlich  mit  nur  einem  Finger  gerissen,  indem  dieser  so  schnell  über  die  Saiten  geht, 
dass  sie  scheinbar  zusammen  oder  nur  etwas  arpeggirt  klingen.  Bezeichnet  wird  diese 
Strichart  mit  der  Abkürzung  pizs.,  und  der  darnach  wieder  eintretende  Gebrauch  des 
Bogens  mit  coli’  arco.  — Sehr  zahlreiche  Doppelgriffe  und  mehrstimmige  Akkorde 
können  auf  der  Violine  mehr  oder  weniger  bequem  hcrausgebracht  werden.  Es  ver- 
steht sich  von  selbst,  dass  ihre  Intervalle  auf  verschiedenen  Saiten  liegen  müssen,  indem 
auf  derselben  Saite  nicht  mehrere  Töne  zugleich  angegeben  werden  können.  Unter  d, 
liegende  Zusammenklänge  sind  daher  unmöglich,  weil  sie  auf  der  jt-Saite  allein  nicht 
herauszubringen  sind.  Von  </,  aufwärts  hingegen  lassen  sich  alle  Doppelgriffe  in  diatoni- 
schen und  chromatischen  Intervallen  von  der  Secund  bis  zur  Octav  gut  ausführen,  doch 
steigt  die  Schwierigkeit,  je  höher  sic  über  /,  und  yt  auf  der  a,-  und  «,-Saite  hinaufgehen. 
Kommen  im  Orchester  Doppelgriffe,  Akkorde  oder  mehrstimmige  Begleitfiguren  vor, 
welche  für  eine  Geigenstimme  allein  schwer  oder  garnicht  ausführbar  sind,  so  vertheilt 
man  sie  an  zwei  Partien.  Der  betreffenden  Stelle  wird  alsdann  die  Bezeichnung  diriti 
Igetheilt)  oder  a due  (zu  zweien)  beigesetzt.  Zweistimmige  Zusammenklänge  können, 
wenn  sie  auf  benachbarten  Saiten  liegen,  sowohl  im  Forte  wie  im  Piano  längere  Zeit  aus- 
gehalten werden,  und  machen  eine  gute  Wirkung;  von  drei-  und  vierstimmigen  hin- 
gegen vermag  der  Spieler  nur  die  beiden  obersten  Noten  fortdauernd  erklingen  zu  lassen, 
die  unteren  nur  kurz  mit  anzuspielen ; denn  der  Bogen  kann  nicht  alle  vier  Saiten  zu- 
gleich fassen,  weil  der  Steg  in  der  Mitte  höher  ist,  und  er  aus  dem  Grunde  genöthigt 
wird,  die  unteren  Töne  zu  verlassen,  während  er  die  oberen  anstreicht.  Als  ein  kurzes 
harmonisches  und  rhythmisches  Marcato  aber  sind  auch  drei-  und  vierstimmige  Ak- 
korde sehr  gut  zu  gebrauchen,  die  Saiten  werden  alsdann  mit  einem  kräftigen  Hiss  sehr 
schnell  nach  einander  angegriffen ; sollen  solche  drei-  und  vierstimmigen  Akkorde  aber 
fortklingen,  oder  auch  nur  kurz,  jedoch  im  Piano  oder  Pianissimo  angegeben  werden, 
so  muss  man  die  Violinen  theilen.  — Unter  voranstehenden  Bedingungen  gut  ausführbar 
sind  beispielsweise  folgende  Akkorde  : 


Doch  wird  man  schnelle  Folgen  drei-  und  vierstimmiger  Griffe  von  vornoherein  (zu  ver- 
meiden haben ; imgleichen  auch  weite  Sprünge  schneller  Doppelgriffe,  denn  diese  sind 
nur  unter  Umständen  ausführbar,  so  z.  B.  wenn  sie  zusammengenommen  einen  Akkord 
bilden,  dessen  Intervalle,  wie  in  voranstehendem  Beispiel,  zugleich  angespielt  werden 
können  ; alle  daselbst  angeführten  Akkorde  lassen  sich  bequem  in  zwei  ziemlich  schnell 
aufeinander  folgende  Doppelgriffe  zerlegen,  desgleichen  sind  leicht  anspielbare  Akkorde 
auch  gut  zu  arpeggiren.  Akkorde,  in  (lenen  möglichst  viele  leere  Saiten  Vorkommen, 
klingen  am  kraftvollsten;  dasselbe  sagt  man  auch  von  den  Tonarten,  in  denen  leere  Sai- 
ten möglichst  viel  verwendet  werden  können,  doch  ist  letzteres  nicht  mit  entschiedener 
Gewissheit  zu  behaupten.  — Unter  den  mannigfaltigen  doppelgrittigen  Figuren,  welche 
die  Geige  bequem  zulässt,  mögen  nur  einige  als  leicht  ausführbar  erwähnt  werden.  So 
kann  eine  leere  Saite  von  einer  auf  der  nächsttieferen  gespielten  Tonreihe  sehr  bequem 
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durchkreuzt  werden  (a),  und  ebenso  lassen  sich  zu  einer  leeren  Saite  auf  der  nächst* 
höheren  oder -tieferen  ganz  wohl  Figuren  anspielen  ■&): 

Auch  kann  man  auf  der  Quint  zur  leeren  <1-  und  n -Saite  melodische  Bewegungen  nus- 
fuhren, desgleichen  auch  zum  <1  allein  auf  der  n-  und  c-Saites 


r **r  4— 
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Kommen  dreistimmige  Akkorde  ohne  leere  Saiten  vor,  so  müssen  ihre  Intervalle  we- 
nigstens um  eine  Quint  auseinanderliegen,  weil  sie  sonst  auf  derselben  Saite  Zusammen- 
fällen, Lassen  sieh  aber  Akkorde  etwa  mit  Verlegung  der  Intervalle  oder  Hinweglas- 
sung eines  weniger  wesentlichen  Tones  auf  mehrere  Arten  geben,  so  wilhlt  man  gerne 
diejenige,  welche  eine  oder  mehrere  leere  Saiten  oder  bequemere  Griffe  zulässt.  — In 
Betreff  der  SpielgelAufigkeit  der  Violine  in  nllen  Arten  diatonischer  und  chromati- 
scher Passagen,  ist  nicht  nothwendig  etwas  zu  bemerken ; die  neuere  Zeit  hat  sie  bis  an 
die  äussersten  Grenzen  der  Möglichkeit,  bis  dahin,  wo  die  Kunst  aufhört  und  das  Kunst- 
stück beginnt,  erweitert;  wie  weit  aber  das  blosse  Virtuosenthum  in  vielen  Fällen  vom 
guten  Geschmucke  sich  entfernt,  indem  es  Wesen  und  Natur  der  Instrumente  überhaupt 
durch  reine  Kunststücke  zu  verunstalten  sich  herausnimmt,  ist  ebenfalls  mehr  als  zur 
Genüge  bekannt. — lm  Orchester  wird  die  Violine  jederzeit  in  zwei  selbständige  Stimmen 
— erste  und  zweite  Violine — getheilt,  und  auf  zwei  Systemen* geschrieben.  Ks 
kam  vorhin,  bei  schwer  ausführbaren  Doppelgriffen,  bereits  vor,  dass  unter  Umständen 
die  erste  und  zweite  oder  auch  beide  Violinen  wiederum  getheilt  werden  mussten.  Na- 
mentlich in  neuester  Zeit  wird  eine  solche  abermalige  Thcilung  der  Violiustimmen,  so 
dass  also  ein  drei-  oder  vierstimmiger  Geigenchor  entsteht,  nicht  selten  nngewendel,  und 
hat  entweder  den  Zweck,  vollstimmige  kräftige  Akkorde  zu  gewinnen,  namentlich  aber 
durch  Zusammenklänge  und  melodische  Stimmenbewegung  in  hohen  Lagen  eine  zarte 
ätherische  Klangfärbung  hervurzubringen.  Oder  cs  kann  diese  Violinentheilung  auch 
den  rein  practischen  Nutzen  gewähren,  gewisse  unbequem  auszuführendc  Passagen  und 
Figuren  leichter  spielhar  zu  machen,  indem  der  eine  Theil  der  Geigen  den  andern  ergänzt, 
beide  somilcinc  Figur  oder  Passage  abwechselnd  fortführen,  ohne  dass  der  Hörer  von 
solcher  Theilung  etwas  zu  merken  braucht;  die  eine  Partie  ruht,  während  die  Figur  von 
der  andern  mit  frischem  Ansätze  aufgenommen  wird.  Dem  entgegengesetzt  treten  aber 
auch  erste  und  zweite  Violine  häutig  zu  einem  Unisono,  oder  wenn  die  Melodie  sehr  hoch 
liegt,  zu  einer  Octavverdoppclung  zusammen,  nämlich  wenn  cs  entweder  auf  eine  recht 
durchdringende  Schärfe,  oder  auf  einen  vollklingenden  breiten  und  weichen  Gesang  an- 
kummt.  Die  melodische  Klangfülle  einer  hinreichenden  Anzahl  guter  Violinen  kann  sehr 
bedeutend,  gesnngreich  und  höchst  ausdrucksvoll  sein.  — Soll  eine  Melodie,  um  des 
Klangeffectes  willen,  auf  einer  bestimmten  Saite  ausgeführt  werden,  so  ist  dieses  für  die 
betreffende  Stelle  mit  den  Worten  sulla  rnrtla  O , D,  A,  K zu  bemerken.  In  den  Ton- 
arten (Dur  und  Moll;  bis  cingeschlossen  3 $ und  ä bewegt  sich  die  Violine  relativ  am 
leichtesten,  die  nächsten  zwei  auf  beiden  Seiten  werden  bereit«  schwieriger,  und  unter 
den  ferneren  sind  einige  schwer,  andere  geradezu  unausführbar.  Die  Reinheit  der  Ton- 
bestimmung hängt,  wie  ja  bei  allen  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhöhe  und  nurh 
hei  der  menschlichen  Stimme,  allein  von  der  Vollkommenheit  des  Gehöres  und  der  Ge- 
schicklichkeit des  Spielers  ab.  Die  Quinten,  in  denen  die  Saiten  der  Geige  gestimmt  zu 
werden  pflegen,  entsprechen  zwar  unserem  gleichschwebend  temperirten  Systeme,  doch 
kann  der  Spieler  demungeachtet  auch  den  ursprünglich  reinen  Tonbestimmungen  folgen  ; 
denn  er  vermag  durch  ein  wenig  Tiefer-  oder  Höhergreifen  Tonverhältnisse  herauszu- 
bringen,  welche  heiwcilcm  kleiner  sind  als  der  Halbe  Ton  unseres  Tonsystems  (also  so- 
genannte Drittheils-  und  Viertheilstöne  etc.)  und  ebenso  auch  alle  anderen  Intervalle 
ein  wenig  tiefer  oder  höher  zu  nehmen,  als  sie  auf  unseren  gleichschwebend  temperirten 
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Clavierinstrumenten  Vorkommen.  Und  so  wird  er  leicht  »ich  veranlasst  sehen,  die  chro- 
matischen Kreuz-  und  Beetöne  zu  unterscheiden,  den  Ton  fS,  die  Terz  von  d,  anders 
und  höher  zu  nehmen,  als  den  Ton  g b , die  Septime  von  ab,  und  ferner  auch  den  Ton  f* 
in  der  Ddur  Scala  anders  nuszudrücken  als  in  der  Hmoll  Tonleiter;  ebenso  die  Spann- 
weite übermässiger  Intervalle  zu  vergrössem  und  verminderter  Intervalle  zusammenzu- 
ziehen, f*  als  übermässige  Sext  von  n?  höher  zu  nehmen  als  g>  im  Verhältnis»  einer  ver- 
minderten Quint  von  c.  Folgt  er  hiermit  auch  ganz  richtig  der  ursprünglichen  Reinheit 
der  Töne  und  der  Natu/  übermässiger  und  verminderter,  grosser  und  kleiner  etc.  Inter- 
valle, so  unterlässt  er,  wenigstens  im  Zusammenspiel,  doch  besser  dieses  sogenannte 
Commatisiren,  indem  andere  Spieler  und  andere  Instrumente  der  angenommenen  Tem- 
peratur folgen,  somit  nothwendigerweise  Unreinheiten  und  Schwebungen  entstehen  müs- 
sen. — Endlich  bedient  man  sich  bei  der  Violine  und  den  übrigen  Streichinstrumenten, 
mit  Ausnahme  des  Contrabasses,  zur  Erzielung  einer  eigenthümlich  nebelhaften  und  ge- 
heimniss vollen  Klangfärbung,  der  Sordinen  oder  Dämpfer.  Eine  Beschreibung  dieses 
kleinen  kummartigen  Instrumentes,  welches  auf  den  Steg  gesetzt  wird,  steht  in  dem 
gleichn.  Art.  Solcher  gedämpften  Geigen  aber  bedient  man  sich  nicht  nur  in  schnellen 
und  leicht  umherschwirrenden  Figuren,  Bondern  auch  mit  schönster  Wirkung  in  lang- 
samen getragenen  Gesangpartien,  welche  dadurch  einen  weichen  schwermüthigen  und 
dabei  sehr  zarten  Klangcharacter  annehmen,  der  vom  Glanze  des  natürlichen  Geigen- 
klanges sehr  erheblich  absticht. 

Ceb<?r  die  technische  Construction  der  Violine  s.  den  Art.  Geige,  und  die  daselbst  angeführten  Werke; 
Uber  den  Bogen  und  scino  Construction  und  Behandlung  den  Art.  Bogen.  Lehrbücher:  Leopold  Mo- 
zart, Versuch  einer  gründlichen  Violinschule,  entworfen  und  mit  4 Kupfertafcln  sauirnt  einer  Tabelle  versehen, 
Augspurg  1756  (heutigen  Tages  noch  werthvoll).  — Löhlein,  Anweisungen  zum  Violinspielen , dritte  Auf- 
lage mit  Verbesserungen  und  ZusAtzen  von  Reich  ardt,  1797.—  Rode,  Kreutzer  und  Baillot,  Violin- 
schule. Ilerausgeg.  von  Baillot,  Leipzig.  — Spotrr,  Violinschule,  mit  erläuternden  Kupfertafeln,  Wien  IVI7. 
— Hubert  Ries,  Violinschule  für  den  ersten  Unterricht,  mit  109  kleinen  Duetten  etc.,  Leipzig  lt»40.  — Cain- 
pignoü,  Nouvelle  Methode  de  la  Mecanique  Progressive  du  Jeu  de  F’io/ow,  dirisr*  m 5 Partie 9 ete.  Op.  21. 
Französisch  und  deutsch,  Leipzig.  — Guhr,  Ucber  Pagajiini's  Kunst,  die  Violine  zu  spielen,  ein  Anhang  su 
jeder  hisjetzt  erschienenen  Violinschule,  nebst  einer  Abhandlung  über  das  Flageolet  in  einfachen  und  Doppel- 
griffen, Mainz  etc.  1829. 

Violino  di  ferro,  die  Nagelgeige,  Eisenvioline. 

Violino  piccolo,  Quartgeige,  ist  eine  kleine  Violine,  die  um  eineQuart  höher 
als  die  gewöhnliche  Violine,  also  in  den  Tönen  c,  g,  d,  at  gestimmt  wurde,  gegenwärtig 
jedoch  ausser  allen  Gebrauch  gekommen  ist. 

Violino  pomposo,  eine  Viola  von  gewöhnlicher  Form  und  Grösse,  aber  mit  hinzu- 
gefügter Violinquint  als  fünfte  Saite. 

Violino  primo,  — »econdo,  Erste,  Zweite  Violine. 

Violinschlüssel  oder  fr-Schlüssel,  das  bekannte  Zeichen,  welches  anzeigt, 
auf  welche  Linie  des  Liniensystems  das  eingestrichene  g zu  stehen  kommen  soll.  Gegen- 
wärtig kommt  er  allein  auf  der  zweiten  Linie  vor,  in  älteren  französischen  Partituren  fin- 
det er  sich,  unter  dem  Namen  französischer  Violinschlüssel,  auch  hie  und  da 
auf  der  ersten  Linie.  Er  hat  nachstehende,  wahrscheinlich  aus  dem  grossen  deutschen 
Buchstaben  C entstandene  Form : 

Näheres  s.  unter  Notenschrift  B (Noten,  Liniensystem  und  Schlüssel). 

Violoncello,  bekanntes  Bassbogeninstrument,  von  gleicher  Wichtigkeit  für  das 
Orchester  als  Bass  des  Geigeuchores,  und  für  das  Streichquartett  als  obligate  Grund- 
stimme, wie  auch  für  das  Solospiel  als  concertirendes  Instrument.  Erheblich  kleiner  als 
der  Contrabass  (die  Länge  seines  Resonanzraumes  beträgt  27  Zoll  6 Linien)  wird  e»  heim 
Spielen  zwischen  die  Kniee  genommen.  Es  ist  mit  der  Viola  in  gleichen  Quinten  gestimmt, 
klingt  jedoch  um  eine  Octav  tiefer  als  diese,  die  Saiten  heissen  C G d a : 


Der  Umfang  des  Instrumentes  ist  sehr  bedeutend,  beträgt  selbst  im  Orchester  .V/,  Octav, 
bis  zum  g,.  In  der  Notirungsart  herrscht  noch  viel  Verwirrung;  man  findet  nämlich  sehr 


Digitized  by  Cs  oogle 


Violoncello 


933 

oft,  besonder»  in  filteren  Tonsätzen,  auch  die  tieferen  Tonlagen  im  Violinschlüssel  ge- 
schrieben — aus  welch'  irgend  einem  Grunde  ist  unerklärlich  — und  der  Spieler  liest  sie 
um  eine  Octav  tiefer.  Ein  andermal  hingegen  soll  der  Violinschlüssel  gelesen  werden 
wie  geschrieben  steht,  also  ohne  Transposition.  Die  einzig  richtige  Notirungsart,  welche 
jetzt  auch  bereits  allgemein  geworden,  ist  aber  folgende  : 


Für  die  tiefste  Lage  und  höheren  Hasstöne  dient  der  Bassschlüssel,  für  die  mittlere  der 
Tenorschlüssel,  und  für  die  hohe  im  Anschluss  an  den  letzteren  der  Violinschlüssel,  na- 
türlich ohne  Transposition,  wie  er  geschrieben  steht.  Selbstverständlich  ist  der  Ueber- 
gang  aus  einem  Schlüssel  in  den  andern  nicht  an  eine  bestimmte  Note  gebunden ; der 
Altschlüssel  ist  beim  Violoncello  nicht  gebräuchlich.  — ln  Betreff  der  Passagen,  Doppel- 
griffe etc.  gilt  beim  Violoncello  im  Allgemeinen  das  Nämliche  wie  bei  der  Violine,  doch 
muss  man  mit  zu  weit  auseinanderliegenden  Doppelgriffen  vorsichtig  sein,  indem  deren 
Spannweite  leicht  zu  gross  und  für  die  Finger  unerreichbar  wird.  Kann  man  leere  Sai- 
ten benutzen,  oder  liegen  die  Intervalle  überhaupt  im  Bereiche  der  Hand,  so  sind  viele 
Akkorde,  Arpeggicn  und  dergl.  gut  ausführbar.  Neben  ungemein  männlicher  und  edler 
Klangfarbe  im  Gesänge  besitzt  das  Violoncello  bedeutende  Spielgeläufigkeit,  wennauch 
wegen  seiner  längeren  und  stärkeren  Saiten  nicht  in  gleichem  Maasse  wie  die  Geige s 
manche  Virtuosen  beziehen  ihr  Instrument  mit  etwas  dünneren  Saiten,  um  sehr  schnelles 
Passagenwerk  leichter  herauszubringen,  doch  schaden  sie  damit  nur  dem  Klange,  wäh- 
rend doch  nichts  daran  verloren  ist,  wenn  wir  einige  Kunststücke  weniger  hören.  Fla- 
geolettöne  sind  leicht  herauszubringen,  manche  kommen,  wegen  Lange  der  Saiten,  noch 
leichter  und  schöner  als  auf  der  Geige;  das  Solospicl  macht  auch  sehr  häufigen  Gebrauch 
davon.  Ebenfalls  sehr  gut  ist  das  Pizzicato,  doch  darf  es  nicht  in  zu  schneller  Bewegung 
gefordert  werden. 

Im  Orchester  ist  das  Violoncello  entweder  obligat  gehalten,  oder  es  geht,  als  Bass- 
instrument, mit  dem  Contrabass,  zur  Verschärfung  desselben,  im  Einklänge  oder  in  der 
Octav.  Wenn  obligat,  so  führt  cs  Melodien  entweder  allein  oder  mit  dem  Fagott,  Horn, 
der  Viola  oder  den  Geigen;  oder  es  dient  als  Begleitinstrument  mit  Arpeggien,  Figura- 
tionen etc.  Am  häufigsten  jedoch  ist  es  Bassinstrument,  und  geht,  wie  bemerkt,  mildem 
Contrabass,  dessen  ungemein  kraftvoller,  duch  namentlich  in  der  Tiefe  sehr  dumpfer  und 
dunkler,  in  der  Höhe  über  harter  und  unbiegsamer  Klang  auf  Verdoppelung  und  Ver- 
schärfung durch  andere  Instrumente,  welche  seinem  Tone  mehr  Bestimmtheit  und  Bieg- 
samkeit geben,  hingewiesen  ist.  Hierzu  dienen  auch  wohl  Fugott  und  Bratsche,  in  den 
meisten  Fällen  aber  das  Violoncello.  Auch  wenn  dieses,  obligat  gehalten,  etwa  zugleich 
einen  Gesang  auszuführen  hat,  sucht  man  doch,  falls  hinreichende  Besetzung  vorhanden 
ist,  einige  Violoncelli  dem  Contrabasse  beizugeben;  alsdann  wird  es  in  zwei  Stimmen 
getheilt  geschrieben.  Sehr  schnell  bewegte  Bassfiguren,  welche  die  Spielgeläufigkeit  des 
Contrabasses  übersteigen,  lässt  man  besser  vom  Violoncello  ausführen,  und  giebt  dem 
Contrabass  einfachere,  aber  jenen  ähnliche,  in  denen  die  Hauptnoten  der  Figur  markirt 
werden : 


Gewöhnlich  lesen  im  Orchester  Contrabass  und  Violoncello  aus  einer  Stimme,  dieses 
giebt  die  Töne  mit  der  Notation  übereinkommend,  der  Contrabnss  um  eine  Octav  tiefer. 
Trennen  sie  sich,  so  werden  ihre  Partien  auf  zwei  gesonderte  Systeme  unter  einander  ge- 
setzt, im  andern  Falle,  wenn  sie  Zusammengehen,  dient  beiden  ein  gemeinsames,  ln  vie- 
len Fällen  wird  auch  behufs  entsprechender  Klangwirkung  und  InBtrumentalcharacteristik 
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da«  Violoncello  in  zwei  oder  auch  wohl  in  noch  mehrere  obligale  Stimmen  getheilt  ge- 
schrieben (z.  11.  Allegretto  der  Adur  Symphonie  von  Beethoven).  — Seine  gegenwärtige 
vollkommene  Form  erhielt  da*  Violoncello  durch  italienische  Meister.  Zu  Anfang  des 
vorigen  Jahrhunderts  durch  Tardieu,  einen  französischen  Tonkönstler,  aus  der  sechs- 
saitigen  Viola  da  gamha  (ungebildet,  hatte  es  in  der  ersten  Zeit  noch  5 Saiten,  die  man 
in  die  Töne  C O d a d,  stimmte;  als  aber  gegen  1725  die  Applicatur  mehr  sich  zu  ver- 
vollkommnen begann,  licss  man  die  oberste  il, -Saite  fort.  Einiges  auf  die  Construction 
Bezügliche  ist  in  dem  Art.  Geige,  desgleichen  in  der  daselbst  angeführten  Literatur  zu 
linden.  Lehrbücher:  Bernhard  Homberg,  Yioloncell-Schule  in  zwei  Abtheilun- 
gen,  Berlin  und  Posen. — Dotzauer,  Mithode  de  Violoncelli,  französisch  und  deutsch, 
Mayence.  — Fröhlich,  Violoncellsehule,  nach  den  Grundsätzen  der  besten  über  dieses 
Instrument  bereits  erschienenen  Schriften  bearbeitet,  Bonn. 

Violoncello,  in  der  Orgel,  eine  engmensurirte  offene  Labialstimme  8 Fuss,  von 
einer  dem  gleichnamigen  Saiteninstrument  ähnlich  streichenden  und  dabei  kräftigen  und 
edleu  Klangfarbe.  Sie  dient  dem  sechszchnfüssigen  Violon,  mit  dem  sie  an  Klangcha- 
racter  übereinkommt,  als  Octav. 

Violoncello  pircolo,  ein  Bogeninstrument,  für  welches  in  einigen  Bach 'sehen 
Cantaten  (z.  B.  Bleib’  bei  uns)  Partien  Vorkommen,  denen  nach  zu  urthcilen  es,  wie  der 
Name  auch  sagt,  ein  Violoncello  von  kleinerer  Art  als  das  gewöhnliche  gewesen  sein 
muss,  zwischen  letzterem  und  der  Viola  die  Mitte  haltend,  nach  Art  der  kleinen  Gam- 
ben. Möglicherweise  hat  man  es  beim  Spielen  auf  den  Knieen,  nicht  zwischen  denselben 
gehalten.  Doch  weis*  ich  etwas  Näheres  über  das  Instrument  nicht  zu  sagen,  da  eine 
Beschreibung  in  den  älteren  Handbüchern  sich  nicht  finden  lässt. 

Violoiie,  ein  schönes  l’edalrcgister  der  Orgel,  offene  Labialstirame  von  16,  auch 
(unter  dem  Namen  Violoncello)  von j;8  Fuss ; eng  mensurirt,  von  markig  streichender 
contrabassähnlicher  Intonation,  etwas  schwerer  Ansprache,  deshalb  auch  mit  Bärten  an 
den  Labien.  Es  ist  eins  der  wirksamsten  Pedalflötenwerke. 

Violoiie,  Contraviolon,  s.  Con  tra hass. 

Violuntzen,  alter  Ausdruck  für  Violen,  Geigen. 

Virgil,  ein  neumatisehes  Tonzeichen,  ein  schräg  aufgerichteter  oder  horizontaler 
Strich;  jener  zeigt  das  Steigen,  dieser  das  Fallen  der  Stimme  an.  Die  Uivirga  und 
Tririrga,  jene  eine  zweifache,  diese  eine  dreifache  Virga  über  derselben  Silbe,  gelten 
zwei  und  drei  Noten  von  gleicher  Tonhöhe.  Schubiger,  Sängerschule. 

Virginal,  iu  England  und  den  Niederlanden  Benennung  des  Spinett. 

Virgoln,  der  Strich  oder  Schwanz  an  den  Noten. 

Vis  n vis,  N amc  des  Joh.  Andr.  Stein’schen  Doppelflügels,  s.  daselbst. 

Vinlailiente,  Vortragsbez.,  soviel  wie  Presto. 

Vivace,  vivo,  Vortragsbez.,  lebhaft,  bezeichnet  sowohl  eine  muntere  Bewegung, 
als  einen  leicht  hinfliessenden  Vortrag. 

Vivaciuaiino,  Vortragsbez.,  auf’  s lebhafteste. 

Vivo,  soviel  wie  Vivace. 

Vocitlielren,  das  Absingen  der  Töne  auf  Voealen  oder  Diphthongen  in  Singübun- 
gen zum  Zwecke  guter  Aussprache  und  Tonbildung;  s.  auch  Abcdiren,  Solfeggiren. 

Voralniiiaik,  diejenige  der  beiden  Hauptgattungen  der  Musik,  in  welcher  der  Ton 
durch  das  natürliche  Klangorgan,  die  menschliche  Stimme,  und  zwar  durch  diejenige 
Modification  derselben,  welche  wir  Singstimme  nennen,  erzeugt  wird.  Indem  blosse  Ton- 
hervorbringung  allein  in  der  Kunst  nicht  die  Bestimmung  eines  Organes  sein  kann,  wel- 
ches uns  auch  zur  Mitthciluug  der  höchsten  für  den  menschlichen  Geist  fassbaren  Ideen 
verliehen  ist,  verbindet  sich  im  Gesänge  mit  dem  Tone  das  Wort.  Wie  nun  das  Wort 
den  Inhalt  des  Tonausdruckes  nach  Seiten  des  Begrifflichen  hin  unserem  Denkvermögen 
vermittelt  und  in  unserm  Geiste  Vorstellungen  erweckt,  so  wendet  sich  der  Tonausdruck 
selbst  unmittelbar  an  das  Gefühl,  nach  dieser  Seite  hin  ergänzend,  was  das  Wort  an  sich 
unerledigt  lassen  muss.  Dass  die  menschliche  Stimme  beiweitem  früher  als  irgend  ein 
Instrument  Bedeutung  als  musikalischer  Factor  erlangt  hat,  kann  nicht  bezweifelt  wer- 
den, — nicht  allein  dass  man  ihrer,  als  des  durch  die  Natur  verliehenen  Organes,  auch 
naturgemäss  früher  als  irgend  eines  künstlichen  Werkzeuges,  zu  ciuer  Art  musikalischen 
Kmpiinduugsausdruckcs  sich  bedient  hat,  sondern  man  hat  dieses  auch  unzweifelhaft  mit 


Google 


Vocalmusik 


»35 


viel  grösserem  Erfolge  gethan,  als  durch  Instrumente  in  jenem  primitiven  Zustande, 
worin  sie  so  lange  verharrten,  je  möglich  geworden  wäre.  Aller  Gesang  verdankt  seinen 
Ursprung  dem  eingeborenen  Drange  und  DedUrfuisse  des  Menschen,  seinu  Empfindun- 
gen und  Gefühle  in  einer  über  die  practische  Bogriffssprache  hinausgehenden  M eise  aus- 
zudrückun  j aller  Gcsung  ist  Gefüiilserguss  in  leidenschaftlich  bewegten  Tönen , deren 
Folge,  Hebung,  Senkung,  Acccntuation  und  Gruppirung  eine  gewisse  Uebereinstimmung 
oder  Analogie  mit  der  Bewegungsart  des  auszudrückenden  Gefühles  aufweisen ; er  ist 
weder  entdeckt  noch  erfunden,  noch  dem  Pfeifen  und  Zwitschern  der  Vögel  oder  anderen 
unorganischen  Naturlauten  abgelauscht  und  nachgeahmt,  sondern  dem  Menschen  einge- 
boren, und  in  seinen  ersten  Keimen,  als  bedeutsamer  Kmpfindungalaut,  unzweifelhaft 
beiweitem  älter  als  alle  Spuren  irgend  einer  Articulation  und  Begriffssprache  (s.  Ge- 
sang). Demgemäss  ist  auch  die  Stimme  das  vornehmste  Organ  aller  Musikäusserung, 
nicht  nur  im  Alterthum,  sondern  auch  bis  weit  ins  Ib.  Jahrhundert  christlicher  Zeit 
hinein  geblieben,  noch  in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  ist  alle  Kunstmusik  im 
wesentlichen  Vocalmusik,  und  erst  gegen  1 700  hin  beginnt  das  Instrumentcnspiel  mit 
dem  Gesänge  gleiche  liechte  zu  gewinnen  und  jener  Umschwung  in  der  Musikempfin- 
dung, durch  welchen  in  neuester  Zeit  die  Instrumentalmusik  zur  Herrschaft  über  den 
Gesang  gelangt  ist,  sich  vorzuboreiten.  Dass  der  Gesang  in  seiner  Entwickelung  einen 
so  weiten  Vorsprung  vor  dem  Instrumentenspiele  gewinnen  konnte,  liegt  nicht  allein  in 
den  vorhin  erwähnten  Gründen  der  Unmittelbarkeit  seines  natürlichen  Organes,  sondern 
auch  und  vorzugsweise  in  seiner  Verbindung  mit  dem  Worte.  Der  Text  bot  den  ersteu 
Anhalt  dar  für  Bildung  einer  musikalischen  Form  und  Ausdrucksweise;  und  waren  die 
frühesten  Gesangformen  auch  nur  Kigenthum  der  l'oesie  oder  metrisch  und  rhythmisch 
geordneten  und  gegliederten  Hede,  schloss  auch  die  Hebung,  Senkung  und  metrische 
Bewegung  des  Tonganges  durchaus  den  Bewegungen  der  Sprachdeclamation  sich  an,  so 
gewann  die  Musik  hieran  doch  eine  Grundlage,  worauf  sie  fussen  und  allmalig  zu  selbst- 
eigenem Gestalten  sich  erheben  konnte.  Als  man  nach  und  nach  lernte,  Bewegungen 
der  Seele  durch  Tonbewegung  zu  unalogisiren,  Gefühle  und  Leidenschaften  durch  geord- 
nete Tonfolgen  auf  eine  dem  Kunstgefühle  erkennbare  Weise  auszudrücken,  da  verselbstän- 
digte sich  die  Melodie  auch  dem  Texte  gegenüber  insofern,  als  der  Tondichter  den  durch 
das  Wort  ausgesprochenen  Gedanken  in  sich  aufzunehmen,  und  auf  selbstschöpferische 
Weise  in  einen  gleichbedeutenden  Musikgedanken  umgewandeit  wieder  herauszustellen 
vermochte,  — wobei  sich  dann  von  selbst  versteht,  dass  Wort-  und  Tongedanke  sich 
decken  müssen , weil  ja  beide,  wenngleich  durch  verschiedene  Mittel  nusgedrückt  und 
eine  verschiedene  Wirkung  auf  unsere  Seelenkräfte  Aussemd,  doch  eine  Einheit  sind. 
Indem  aber  der  Tongedanke  auch  in  der  Vocalmusik  von  dem  durch  den  Text  nur  ange- 
regten Tongeiste  auf  solche  Selbständige  Art  erzeugt  wird,  ist  auch  der  Gesang  ebenso- 
gut reine  Musik  wie  das  Instrumentcnspiel;  seine  Melodien  und  Tongestaltuugen  ent- 
stehen ebenso  frei  wie  die  der  Instrumentalmusik,  hier  wie  dort  durch  nichts  bedingt  als 
durch  den  auszudrückenden  Stimmung*-  und  Gefühlsgehalt,  nur  mit  dem  Unterschiede, 
dass  dieser  hier  zugleich  auch  durch  den  Text  ausgesprochen  wird,  während  er  in  der 
Instrumentalmusik  zwar  ebensogut  dem  Tonausdruckc  zu  Grunde  liegt  und  ihn  bestimmt, 
nicht  aber  zur  begrifflichen  Deutlichkeit  gelangt.  Erscheint  hiernach  die  so  häufig  auf- 
geworfene Frage,  ob  denn  eigentlich  die  Voeal-  oder  diu  Instrumentalmusik  die  reine 
Musik  sei,  als  durchaus  müssig,  so  entspringt  aus  der  Stellung  der  Musik  zum  Worte 
doch  ein  grosser  innerer  Wesensunterschied  beider  Haupttongattungen , und  diu  höhere 
Stellung  der  Vocalmusik.  Indem  letztere,  während  sie  durch  den  Ton  das  Gefühl  erregt, 
zugleich  durch  das  Wort  den  Geist  über  das,  was  der  Ton  sagen  will,  aufklärt,  vermag 
sie  auch  die  höchsten  und  bedeutsamsten  Dinge  — nicht  nur  in  ihren  Kreis  zu  ziehen, 
was  die  Instrumentalmusik  ja  auch  thut,  sondern  unserm  Gefühle  und  Geiste  zu  deut- 
lichem Verständniss  zu  bringen.  Sie  hat  die  Deutlichkeit  vor  der  Instrumentalmusik 
voraus.  Nun  ist  es  zwar  eine  besondere  Wesenseigenthümlichkeit  der  Musik,  das*  sic 
der  eigenen  Phantasie-  und  Gefühlsthätigkeit  des  Hörers  beim  Empfangen  des  Tonwer- 
kes einen  so  weiten  Spielraum  lässt,  den  Empfangenden  auf  umfängliche  Weise  zum 
Mitschöpfer  des  Kunstwerkes  macht,  — doch  begiebt  sic  sich  dieser  Eigenschaft  durch 
ihre  Verbindung  mit  dem  Worte  ja  durchaus  nicht.  Die  Tongestaltung,  auch  wenn  sie 
durch  einen  in  Worten  ausgedrückten  Gedanken  hervorgerufen  ist,  bleibt  ja  etwas  für 
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»ich  durchaus  Selbständiges,  daher  die  Milthätigkeit  de»  Hörers  im  Krfassen  der  Musik, 
durch  das  Wort  keineswegs  beschrankt  wird.  Und  nach  Seiten  der-Unmittelbarkeit  für 
das  Gefühl  und  der  Wirkung  auf  die  Phantasie,  greift  der  Ton  unendlich  weit  über  das 
Wort  hinaus,  der  Text  würde  nicht  Worte  genug  finden,  um  das  zu  sagen,  was  die  Mu- 
sik durch  wenige  Züge  in  uns  zu  erwecken  vermag;  deshalb  ist  er  für  die  Verbindung 
mit  Musik  auch  stets  am  besten  so  beschaffen,  dass  er  die  Situation  oder  Stimmung  nur 
bezeichnet,  das  volle  Ausgestalten  derselben  aber  dem  Tone  überlässt,  wodurch  er 
durchaus  nichts  von  seiner  allgemeinen  Bedeutung  für  die  Musik  verliert,  weil  er  wie- 
derum in  nllcn  solchen  Dingen,  die  mit  Deutlichkeit  begriffen  werden  sollen,  durch  ein 
einziges  Wort  unser  musikalisches  Empfinden  und  Ahnen  zu  einer  Gewissheit  aufklart, 
welche  die  Musik  an  »ich  zu  gewähren  niemals  vermag.  So  ergänzen  »ich  Wort  und  Ton 
in  der  Vocalrnusik  zu  einer  Gefühl  und  Phantasie  tief  erregenden  und  zugleich  den  Geist 
durch  Deutlichkeit  befriedigenden  Einheit.  Indem  nun  aber  der  unmittelbare  Ausdruck 
des  Gefühles  durch  gesangreiche  Melodie,  der  eigentliche  Wirkungskreis  der  Vocalrnusik 
ist,  beiweitem  weniger  die  darstellende  >Schilderung  oder  Malerei  durch  eine  grosse  Man- 
nigfaltigkeit von  Figuren,  Rhythmen,  Klangbildern  etc.,  welche  wiederum  der  Instru- 
mentalmusik 's.  daselbst)  in  weitestem  Umfange  zu  Gebote  stehen,  findet  der  Gesang  in 
der  Verbindung  mit  dem  Instrumcntenspiele  doch  eine  Bereicherung  und  Ergänzung  der 
wichtigsten  Art,  indem  ihm  alsdann  die  schildernde  Kraft  des  letzteren  zugute  kommt. 
Hinsicht»  des  Ausdruckes  und  der  Darstellung  erscheint  daher  die  Tonkunst  erst  dann 
ihrem  vollen  Umfange  nach  erfüllt,  wenn  Vocal-  und  Instrumentalmusik  mit  einander 
sich  vereinigen.  — Die  Formen  der  Vocalrnusik  sind,  hinsichts  des  Verhältnisses  zwi- 
schen Text  und  Musik,  theils  gebundener,  theils  freier.  Im  Uecitativ  ist  eine  selbstän- 
dige musikalische  Form  noch  durchaus  nicht  vorhanden;  dieSprachdeclamation  herrscht 
du  rchgüngig , die  Rhythmen-  und  Mctrenbildung  der  Musik  hängt  von  der  Sprach- 
rhythmik  und  -metrik  ab,  der  Tongang  ist  durch  die  Hebung  und  .Senkung  der  leiden- 
schaftlich erregten  Sprache  bedingt.  Je  mehr  der  Gesang  wirklicher  Melodie  sich  nähert, 
desto  freier  erhebt  er  sich  über  das  rein  Sprachliche,  und  als  ein  desto  selbständigeres 
Kunstgebilde  schliesst  er  dem  Texte  sich  an.  Im  Riede  (seinem  einfachen  Grundbegriffe 
nach  ist  zwar  die  musikalische  Form  noch  durch  die  poetische  gebunden,  die  rhyth- 
mische Gliederung  hängt  noch  am  Vers-  und  Strophenbau  dor  Dichtung ; doch  ist  die 
Musik  bereits  insofern  freie  Tongestaltung,  als  der  Gesang  bereits  entwickelte  Melodie, 
freies  Product  der  durch  den  Text  erweckten  Stimmung,  und  nicht  mehr  blosse  an  das 
Wort  gefesselte  Recitation  ist.  In  den  höheren  Vocalgattungen  aber,  wie  in  der  Arie 
und  dem  polyphonen  Chore,  ist  die  Form  eine  nunmehr  durchaus  selbständige,  und  vom 
Worte  nur  insofern  noch  abhängig,  als  die  richtige  metrische  Betonung  der  sprachlichen 
Rängen  und  Kürzen  zu  beobachten  ist.  Mit  der  Formbildung  der  instrumentalen  Musik 
verglichen,  erscheint  die  der  vocalen  wiederum  hinsichts  des  Periodenbaues  beiweitem 
ungebundener.  Es  wird  im  Gesänge  häufig  gamicht  möglich,  eine  ebenmässige  Perioden- 
gliederung cinzuhalten;  denn  die  sprachlich  richtige  Gliederung  des  Textes  gestattet 
keineswegs  immer  einen  ebenmässigen  Bau  der  Themen  und  Melodien,  und  ebenso  ver- 
hindern in  polyphonen  Sätzen  die  oft  überraschend  und  im  anscheinend  willkürlichen 
Durcheinander  erfolgenden  Eintritte  der  Stimmen,  sowie  ihre  Imitationen  und  anderen 
thematischen  und  contrapunktischen  Bildungen,  ein  rhythmisches  Gleichgewicht  der 
melodischen  Theile  im  Sinne  des  Periodenhaues  der  Instrumentalformcn.  Unser  Geist  ist 
auch  viel  zu  viel  mit  der  Beobachtung  des  Stimmenlebens  sowie  der  Gruppenbildung 
und  Eurhythmie  im  Grossen  (welche  selbstverständlich  nicht  fehlen  darf)  beschäftigt, 
um  auf  ein  rhythmisches  Ebenma&ss  der  einzelnen  kleinen  Molodietheile  zu  achten.  Der 
lnstrumentalsatz  kann  zwar  auch  bis  zu  umfänglicher  Freiheit  in  der  Periodenbildung 
Vordringen,  niemals  aber  sie  ganz  abwerfen,  ausser  in  der  freien  Phantasie,  Ferner  darf 
der  Affect  im  Gesänge  weit  schneller  wechseln,  aus  einer  Reidenschafl  zur  andern  über- 
gehen, ohne  weitere  Vermittelung  in  den  Contrast  Umschlagen  (soweit  die  Kunst  solches 
überhaupt  gestattet),  und  dennoch  der  Zusammenhang  des  Herganges  uns  begreiflich 
bleiben,  wenn  er  sonst  an  sich  nicht  unnatürlich  ist.  Und  auch  grosse  cyclische  Werke, 
welche  eine  weitverzweigte  innere  oder  auch  äussere  Handlung,  sowie  mannigfache  Be- 
ziehungen auf  bestimmte  Ideen  enthalten,  könnten  wohl  rein  au»  Gesang  bestehen,  und 
vermöge  des  Textes  in  allen  Einxelnheiten  verständlich  bleiben.  — Auf  eine  weitere  Un- 
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tersuchung  des  Gegenstandes  einzugehen,  gestattet  der  Raum  nicht,  Einzelnes  ist  auch 
bereits  in  anderen  Artikeln  gegeben  i man  vergleiche  Instrumentalmusik,  Gesang, 
Melodie,  Text,  Text  Wiederholung,  Wortmalerei,  Musik.  — Die  Formen 
der  Vocnlmusik  sind  folgende:  A.  Eimelformen.  a)  Für  ei  n e Sol  o s t i m m c : II  Reei- 
tntiv,  zwischen  Declimation  und  wirklichem  Gesänge  die  Mitte  haltend,  der  dramati- 
schen Musik  angehörend.  — 2!  Arioso,  zwischen  Recitativ  und  Arie  stehende  Melo- 
diengattung. — 3)  Lied,  singbares  lyrisches  Gedicht,  «)  einfaches,  strophisches  (als 
Folks-,  auch  Kunstlied;  geistliches:  Choral );  ß)  durchcomponirtes ; y)  Canum»,  Canzo- 
nette;  <f)  Ode;  t)  Cantate;  f]  Ballade;  g)  Romanze  und  Legende.  — 4)  Ariette,  Arie 
in  kleiner  Form.  — 5)  Cavata,  Cavatine,  arienartiges  Singstück , aus  nur  einem 
Theile  bestehend.  — 6)  Arie,  im  allgemeinen  Sinne,  eine  sangbare  Melodie  in  geschlos- 
sener Form;  im  besondern,  eine  lyrisch-dramatische  Melodiengattung,  austragender  mu- 
sikalischer Ausdruck  eines  Gefühlszustandes  einer  bestimmten  Fcrson,  in  vollkommen 
entwickelter  Kunstform.  Crosse  oder  I)a-capo-Arie ; dramatische  Arie.  — 4)  Für  meh- 
rere Solostimmen:  1)  Duett,  Kammer-,  dramatisches  Duett.  — 2)  Terzett, 
Q u artett  etc.,  Gattungen  der  Arie.  — c)  Für  mehrfach  besetzte  Stimmen:  der 
Chor,  mehrstimmiges  Singstück,  in  welchem  jede  Stimme  von  je  einer  geringeren  oder 
grösseren  Anzahl  Personen  im  Einklänge  vorgetragen  wird;  öesammtausdruck  einer 
gleichgestimmten  Menge  von  Individuen.  Gattungen:  Gemischter,  Frauen-,  Münner- 
chor ; zwei-,  drei-,  vier-  und  mehrstimmiger  Chor;  vielstimmiger  und  Ito/gielehor.  For- 
men: Chorlied,  Madrigal,  Motette ; Chor  mit  Cantus  Jinntis ; Fuge ; Arienchor ; dramati- 
scher Chor,  Turba  (Volkshaufen  in  den  Passionen).  B)  Mehrsitzige,  cyclische. 

a ) Für  Solostimmen:  1)  Liederkreis,  ein  Complex  von  lyrischen  Gesängen  in 
Liedform;  — 2 } C'antata  da  Camera,  ein-,  auch  mehrstimmig;  — 3)  Kammer- 
duett; — 4)  Concerto  da  Chiesa,  ein-  und  mehrstimmig  (auch  einsitzig).  — 
6;  Für  Solostimmen  und  Chor:  «j  lyrische:  lj  Motette  (Chor  und  mehrstim- 
mige Solosätze);  — 2)  Psalmen,  Te  deum,  Magnificat  und  andere  Kirchen- 
stücke;— 3)  Messe  und  Seelenmesse  ( Requiem , Missa  pro  de/unctis).  — ß;  dra- 
matische; ohne  Bühnendarstellung : 1)  Grosse  Cantate,  geistlich  und  weltlich; 
— 2)  das  geistliche  Musikdrama,  Vassion,  Auferstehung  Christi  etc. ; — 3)  das 
Oratorium,  biblisch-historisches  Musikdrama;  — mit  Bühnendarstellung:  Opera 
per  musica,  Oper  ( seria , semiseria,  huffa) ; Liederspiel ; Singspiel : Melodrama ; Vasto- 
rale etc.  Von  allen  diesen  Gattungen  ist  in  den  gleichn.  Art.  ausführlicher  gehandelt. 

Voce,  die  menschliche  Stimme ; wird  in  verschiedenen  Kunstausdrücken  gebraucht: 
Vortar  la  voce,  portamento  di  voce,  das  Tragen  der  Stimme;  mezza  voce,  mit  hal- 
ber Stimme.  Voce  di  trata,  Kopfstimme;  — di  petto,  Bruststimme;  — dastosa, 
volle  und  weiche,  geschmeidige ; — granitn,  volle,  runde,  dabei  kernige  und  kräftige 
Stimme.  — Messa  voce,  s.  daselbst. 

Voecs  Aretinae,  die  Solmisationssilben  ut  re  mi  fa  sol  la,  s.  Aretinische  Sil- 
ben ; So  1 m isa ti on. 

Voce«  bclgicae,  belgische  Silben,  die  Silben  bo  ce  di  ga  lo  ma  ni  des  Hubert 
W aelrant,  der  sie  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  an  die  Stelle  der  Gui- 
donischen Solmisation  setzte,  um  die  Mutation  zu  beseitigen.  S.  Solmisation  S.777. 

Voce«  llaininerianac,  die  Guidonische  Solmisation,  aber  in  Verbindung  mit  der 
siebenten  Silbe  si,  deren  Hinzufügung  man  unter  anderm auch  dem  Kilian  Hammer, 
Schulmeister  zu  Vohenstrans,  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrh.,  zuschreibt.  Das  Nä- 
here s.  So  1 m isa t i on  S. 777. 

Vogar,  soviel  wie  Fugara,  s.  daselbst. 

Vogelgcsang,  s.  Merula. 

Volate,  Volatine,  kleine  Läufe,  als  Ausschmückungen  des  Gesanges. 

Volgnn,  das  kleine  g über  der  Grobstimme  (der  zweite  Oberton)  auf  der  Trompete. 

Volk«lied,  das  aus  dem  Boden  des  Volkslebens  erwachsende  Lied.  Als  unmittel- 
barer naturalistischer  Ausfluss  der  Volkslyrik  entspringt  es,  wiewohl  ohne  directe  Mit- 
thätigkeit  der  Kunst,  doch  einem  dem  Volke  innewohnenden  Kunstinstincte,  welcher 
einen  über  die  alltägliche  Sprache  sich  erhebenden  Ausdruck  sucht  für  die  Stimmungen 
und  Gefühle,  welche  die  Thatsachen  und  Anschauungen  des  Lebens  in  der  Seele  des 
Volkes  hervorrufen.  Die  ersten  Urheber  der  Volkslieder  sind,  mit  nur  sehr  vereinzelten 
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Ausnahmen,  unbekannt ; entweder  sind  es  Männer  aus  dem  Volke  selbst,  welche,  ohne 
der  Kunstgesetze  weiter  kundig  zu  sein,  in  naiver  Unbefangenheit,  demungeachlet  aber 
häufig  mit  nicht  minder  freier  Ursprünglichkeit  und  Unmittelbarkeit  gestalten,  was  in 
der  Seele  ihres  Volkes  sich  bewegt;  oder  es  sind  auch  wohl  Künstler,  die  aber  ihrer 
Empfindung  nach  in  so  innigem  Zusammenhänge  mit  dem  Gefühle  und  Bewusstsein  des 
Volkes  stehen,  dass  ihr  Product  geeignet  ist,  ein  Eigenthum  desselben  zu  werden.  Wie 
einerseits  das  rein  Menschliche,  ist  es  andererseits  das  Nationale,  was  im  Volksliede  treu 
sich  wiederspiegelt;  die  Charnctereigenthümlichkeiten  einer  Nation  zeichnen  sich  in  ihren 
Liedern  mit  so  bestimmten  Zügen,  dass  diese  nicht  nur  als  der  einen  oder  andern  Nation 
angchürend,  sondern  dass  auch  die  Verwandschaften  der  VolksstAmme  aus  derAehniich- 
keit  ihrer  Lieder  deutlich  sich  erkennen  lassen.  Daher  cs  auch  fast  unmöglich  ist,  einem 
Stamme  angehörige  Nationallieder  auf  einen  fremden  Stamm  zu  übertragen;  das  Volk, 
dessen  Eigenthum  sie  sind,  vermag  weder  ihrer  sich  zu  entäussern,  noch  können  sie  ihm 
entzogen  und  einem  fremden  Boden  acclimatisirt  werden.  Was  am  Volksgesange  ewig 
anziehend  bleibt,  ist  die  Frische,  Ursprünglichkeit  und  unverhüllte  Wahrheit,  mit  wel- 
cher alles  die  Seele  des  Volkes  Bewegende  darin  sich  ausspricht;  doch  ist  es  nicht  der  ge- 
sunde Naturalismus  allein,  was  uns  daran  erfreut,  sondern  auch  das  Durchblicken  der  Ah- 
nung eines  höheren  Idealen,  und  der  die  Hülle  unbefangener  Naturwüchsigkeit  durch- 
brechende Sinn  für  poesievolle  Schönheit,  welche  so  vielen  echten  Volksweisen  eine  un- 
vergängliche DaueT  sichern.  Die  Form  ist  einfach  strophisch,  durch  den  Vers-  und  Stro- 
phenbau  des  Gedichtes  bedingt,  und  der  Ausdruck  liegt  ausschliesslich  in  der  Melodie, 
welche  ebendasselbe  bedeuten  muss,  auch  wenn  sie  ganz  ohne  alle  Begleitung  gesungen 
wird.  Letztere  hat,  wenn  sie  hinzugefügt  wird,  keine  weitere  Aufgabe,  als  die  Stimme 
im  Tone  zu  erhalten  und  harmonisch  zu  unterstützen,  — eine  Sache,  die  bei  der  Natur 
des  Volksliedes  von  selbst  sich  versteht,  demungeachtet  aber  in  modernen  sogenannten 
Volksliedern  oder  Liedern  im  Volkston  doch  gar  häufig  verletzt  wird.  — Wie  es  kaum 
ein  einziges  bekanntes  Volk  giebt,  welches  aller  Naturpoesie  so  vollständig  ermangelt, 
dass  cs  nicht  Gesänge  irgend  welcher  Art  und  wennauch  nur  von  der  allerprimitivsten 
Beschaffenheit  besässe,  so  ist  der  Gesang  auch  unzweifelhaft  als  die  allererste  Kund- 
gebung eines  mit  dem  sich  entfaltenden  Seelenleben  erwachenden  Kunsttriebes  anzu- 
sehen,  und  aus  den  Anregungen,  welche  das  Gefühl  durch  die  sich  bildenden  Gottes- 
und Weltanschauungen  empfing,  sind  sicher  schon  in  vorgeschichtlichen  Zeiten  Gesänge 
mancherlei  Art  emporgekeimt.  Freilich  wissen  wir  etwas  Näheres  weder  von  eigentlichen 
Volksgesängen  der  alten  Culturvölker,  noch  von  denen  des  früheren  Mittelalters;  es 
fehlen  alle  bestimmteren  Nachrichten,  von  Monumenten  ganz  zu  geschweigcn;  weder 
von  den  Gesängen  der  germanischen  Völker  noch  der  Italiener  zur  Zeit  der  Körner  und 
noch  weit  darüber  hinaus,  haben  wir  irgend  eine  sichere  Kunde.  Was  aus  früheren  Jahr- 
hunderten noch  vorhanden  gewesen  sein  mochte,  ging  durch  die  Völkerwanderung  un- 
ter, und  ein  neues  Volkslied  konnte  erst  entstehen  mit  dem  Aufblühen  einer  neuen  Ge- 
sittung, der  Läuterung  der  Sprachverwirrung  und  Bildung  einer  Volkspoesie.  Zur  Zeit 
Curl’s  d.  Gr.  sollen  (Forkel,  Gesell.  11.  234)  Volkslieder,  als  Liebes-,  Spott-,  Lob-, 
Schand-,  Ehren-,  Teufels-,  Schlacht-,  Sieges-  etc.  Lieder,  vorhanden  gewesen  und  auf 
Carl’s  Veranlassung  auch  gesammelt  worden  sein ; doch  findet  sich  von  Melodien  keine 
Spur  mehr,  und  selbst  von  den  Texten  nur  ein  unscheinbarer  liest  (eines  Siegesliedes 
auf  König  Ludwig  111.  in  Frankreich  t>S2).  Kiesewetter  vermulhet  Weltl.  Ges.  4)  in 
einigen  kurzen  Sätzen,  welche  in  den  theoretischen  Werken  des  Franco  und  Pseudo- 
Beda  Vorkommen,  Fragmente  von  Liedern,  die  etwa  im  1 1.  Jahrh.  gebräuchlich  gewesen 
sein  mögen.  Aber  erst  in  den  Messen  der  Niederländer  von  Ende  des  14.  bis  Mitte  des 
Hi.  Jahrh.  sind  uns  Melodien  als  Tenor  für  den  Contrapunkt  aufbehalten,  von  denen  man 
weiss,  dass  es  Volkslieder  gewesen  sind;  zwar  erscheint  ihrellhythmik  im  Interesse  des 
Contrapunktes  abgeändert,  doch  scheint  es  nicht  unmöglich,  sie  auf  ihren  muthmasslich 
ursprünglichen,  mehr  oder  minder  erkennbaren  Khvtlimus  zu  rcduciren.  Der  Chanson 
L’umme  arthe,  über  den  die  bedeutendsten  Meister  von  Dufay  an  bis  Carissimi  hin  (dar- 
unter Josquin,  Morales,  Pulestrina  u.a.,  s.Baini,  Palcstrina  von  Kiesewetter  herausge- 
geben, S. t>5  Anm.)  Messen  geschrieben  haben,  ist  unter  allen  diesen  Volksweisen  und 
anderen  in  populäre  Melodie  gekleideten  Gesängen  jener  Zeit,  insbesondere  merkwür- 
dig, nicht  allein  durch  den  deutlich  und  fest  ausgeprägten  Character  des  französischen 
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Chanson  aller  Zeiten,  sondern  vorzugsweise  noch  durch  die  darin  herrschende  bestimmte 
Auffassung  unserer  modernen  Dur-  und  Molltonart  (Kiesewetter  a.  a.  O.).  An  Monumen- 
ten dieser  Zeit  aus  Italien,  Deutschland  und  den  übrigen  Ländern  fehlt  es,  wiewohl 
einige  einst  sehr  beliebte  deutsche  Volkslieder,  welche  C.  F.  Becker  (Hausmusik)  mit- 
thcilt,  schon  im  IS.  Jahrh.  bekannt  gewesen  sein  mögen,  wennauch  ihre  vierstimmige 
contrapunktische  Behandlung  durch  deutsche  Tonsetzer  erst  nus  dem  16.  Jahrh.  stammt. 
Einen  höchst  werthvollen  Beitrag  zur  Kunde  des  weltlichon  Liedes  bieten  die  in  den 
Jahrbüchern  von  Chrysandcr,  Jahrg.  II  mitgetheilten  Texte  und  Melodien  des  Hoch- 
heimer Liedorbuches , um  Mitte  des  15.  Jahrh.  Die  Limburger  Chronik  (s.Forkel, 
Qesch.  II.  773;  Chrysander,  Jahrb.  I)  enthält  Texte  von  Gesängen  der  deutschen 
Geisselbrüder  aus  den  Juhren  1317 — 80,  leider  aber  keine  einzige  Melodie.  In  der  Mitte 
des  15.  Jahrh.  wurden  nach  Cyriac  Spangenberg's  Bericht  (Forkel  a.  a.  O.  776)  Volks- 
lieder gemacht  und  gesungen,  »darinnen  die  Oberkeit  erinnert  vnd  ermahnt  ward,  in  der 
Regierung  Gleichmässigkeit  zu  halten,  dem  Adel  nie  zu  viel  Freiheit  und  Gewalt  zu  ver- 
hangen , den  Bürgern  nicht  zu  viel  Pracht  und  Gepränge  zu  verstauen , das  gemeine 
Bauemvolk  nicht  über  Macht  zu  beschweren,  die  Strassen  rein  zu  erhalten  und  jeder- 
mann Hecht  und  Billigkeit  widerfahren  zu  lassen».  Ueberreste  davon  sind  noch  vorhan- 
den. Manche  heute  noch  unter  uns  lebende  deutsche  Volksmelodien  stammen  unzwei- 
felhaft aus  sehr  frühen  Zeiten,  wenn  sie  auch  nach  und  nach  im  Volksmunde  sich  umge- 
bildet haben ; andere  mögen  wenigstens  uralte  Elemente  enthalten,  wenngleich  man  diese 
nicht  mehr  zu  erkennen  und  geschichtlich  zu  verfolgen  vermag.  — Die  Lieder  und  Wei- 
sen der  schon  sehr  früh  (im  8.  Jahrh.)  auftauchenden  Menestriere  und  fahrenden  Spiel- 
leute können  kaum  anders  als  im  Volkstone  gewesen  sein,  wie  auch  diu  Melodien  der 
deutschen  Minnesinger  und  französischen  Troubadours  volksmässigen  Character  hatten, 
ungeachtet  ihre  Dichtungen  zur  Gattung  der  Kunstpoesie  gehören,  auch  wenn  sie  Nach- 
bildungen von  Volksgedichten  sind.  Dass  mit  der  Kirchenverbesserung  (neben  den  Me- 
lodien kirchlicher  lateinischer  Gesänge  und  deutscher  Kirchenlieder  aus  der  Zeit  vor 
Luther)  auch  Volksmelodien  in  grosser  Anzahl  in  die  neue  Kirche  Aufnahme  fanden,  ist 
schon  unter  Ch  o ral  bemerkt;  desgleichen  auch,  dass  man  Volksweisen  mit  unterleg- 
ten geistlichen  Texten  herausgab,  »damit  das  junge  Volk  von  denselben  schamparen  und 
unzüchtigen  Bulenliedern  abgebracht  werde  und  anstatt  derselben  bösen  Text  feine  christ- 
liche und  zur  Besserung  dienliche  Lieder  in  denselben  lieblichen  Melodeyen  singen  möge». 
Ueber  berühmte  alte  Sammlungen  von  Volksgesängen  s.  Winterfeld,  Evangel.  Kir- 
chcngcs.  I.  40  — 98;  Becker,  Tonwerke  des  16.  und  17.  Jahrh.,  Leipzig  1855;  auch 
dessen  Hausmusik. 

Volle«  Werk,  Orguno  pieno,  Grand  jeu,  Terminus  des Orgelspicles,  eigent- 
lich diejenige  llegistrirung,  bei  welcher  das  ganze  Werk  den  höchsten  Grad  seiner  Ge- 
sammtklangstärke  entwickelt.  Doch  ist  der  Ausdruck  nicht  mit  einem  Worte  erklärt; 
es  kommt  sehr  auf  das  Tonstück,  die  Bewegungsart,  überhaupt  auf  den  ganzen  Effect 
an,  der  mit  dem  vollen  Werke  hervorgebracht  werden  soll.  Unter  allen  Umständen  ist 
nicht  dazu  erforderlich , dass  alle  Register  gezogen  werden ; denn  manche  schwache 
Stimmen  bleiben  schon  deshalb  besser  fort,  weil  sie  in  der  ganzen  KlangmaSBe  unter- 
gehen, ohne  zu  ihrer  Verstärkung  und  Füllung  beizutragen,  wenn  sie  nicht  sogar  Stumpf- 
heit und  Unklarheit  hineinbringen ; mindestens  aber  verbrauchen  sie  unnöthigen  Wind 
ohne  zu  wirken.  Im  übrigen  kommt  es  auf  die  Wirkung  an,  wozu  das  volle  Werk  die- 
nen soll;  in  einem  schnell  bewegten  und  mit  vielen  kleinen  Noten  durcheinandergehen- 
den Satze  orguno  pieno,  wird  man  keine  Mixturen  anwenden,  sondern  die  Principale  vor- 
herrschen lassen,  und  nur  der  hohen  Uctaven  und  eines  Cornett  zur  Schärfung,  der 
Quinten  zur  Füllung  etc.  sich  bedienen,  weil  sonst  alles  incinanderschwimmt,  ferner  die 
Rohrwerke  hinzuziehen  oder  allein  auf  Labialstimmen  sich  beschränken ; hingegen  bei 
massig  bewegten  Akkordfolgen,  einzelnen  Fortissimoschlägen,  die  einen  scharfen  durch- 
schneidenden Klang  haben  sollen,  wird  man  zum  Vollen  Werke  auch  mehr  Verschär- 
fungsstimraen  gebrauchen.  Aehnliches  gilt  von  den  grossen  32-füssigen  Bässen,  welche 
nur  in  mässig  bewegten  und  langsamen  Sätzen  ihre  volle  Majestät  entfalten  können,  in 
schnellem  Figurenwerk  aber,  ihrer  langsamen  Ansprache  und  häufig  schwankenden  Into- 
nation wegen,  nicht  nur  nicht  zur  Geltung  kommen,  sondern  durch  Unklarheit  störend 
werden.  Die  Einsicht  des  Spielers  muss  hier  das  Richtige  erkennen;  unter  allen  Um- 
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stunden  hat  er  nicht  die  Deutlichkeit  der  Stärke  zu  opfern.  Bestimmteres  lässt  sich  über 
diesen  Gegenstand  immer  nur  in  Bezug  auf  ein  einzelnes  Tonstück  sogen;  auch  die  Er- 
klärung, Volles  Werk  bedeute  diejenige  Hegistrirung,  bei  welcher  alle  Principalstimmen 
(mit  Einschluss  der  Quinten)  bis  zur  kleinsten  vorhandenen  Octav  gezogen  sind  und  an- 
dere Stimmen  von  gleichem  Fussmaasse  nach  Betinden  zur  Füllung  und  Färbung  beige- 
mischt  werden,  ist  zu  unbestimmt,  um  allgemeine  Geltung  haben  zu  können. 

Vollkoinmeue  C'adenz,  der  Ganzschluss,  s.  daselbst. 

Vollkommene  oder  reine  CoiiNounnzen  sind  die  Prime  und  Octav,  Quint  und 
Quart.  Näheres  s.  Unvollkommene  Consonanzen;  Consonanz  und  Disso- 
nanz; Intervall  B I,  S.  459.  Zwei  vollkommene  Consonanzen  dürfen  in  gleichen 
Stimmen  und  paralleler  Bewegung  nicht  mit  einander  fortschreiten,  s.  Fortschrei- 
tung  der  Intervalle  B I,  S.  315. 

Vollkommener  (»anzacliluati,  s.  Ganzschi u s s S. 353,  Beisp.  2. 

Volta,  Wendung;  prima  und  teconda  colta  (abbrev.  I“1»,  II11*),  erste  und 
z w eite  W e nd  u ng,  nämlich  des  Schlusses  von  ltepetitionstheilcn  mehrtheiliger  Ton- 
stücke; beim  ersten  Vortrage  des  betreffenden  Theiles  wird  die  prima  voita  gespielt, 
beim  zweiten  Vortrage  bleibt  sie  fort  und  an  ihre  Stelle  tritt  die  in  den  folgenden  Theil 
besser  überleitende  secotula  voUa. 

Volte,  eine  veraltete  Tanzmelodie,  Gattung  der  Gagliarda,  im  Tripeltakt  stehend. 

Volti,  voll!  subito,  man  wende  schnell  (das  Blatt)  um. 

Voraiisnnlime.  I)  Anticipatio,  das  Eintreten  eines  oder  mehrerer  dem  nächst- 
folgenden Zusummenklange  ungehöriger  Intervalle,  noch  vor  Ablauf  der  dem  gegenwär- 
tigen zukommenden  Zeitdauer;  z.  B.  1 a — d. 


Die  Beispiele  1 a c sind  unter  b d mit  Anticipationcn  dargestcllt.  Letztere  erscheinen, 
wie  man  sicht,  als  Syncopen  ; in  denjenigen  Stimmen,  in  welchen  die  Vorausnahme  statt- 
findet,  rückt  der  Accent  auf  die  anticipirtcn  Töne,  während  die  regulär  fortschreitende 
Gegenstimme  ihre  gewöhnliche  Accentordnung  beihehält,  und  durch  den  Gegendruck 
der  letzteren  die  Anticipation  auch  rhythmisch  ausprägt.  Findet  die  Anticipation  in 
ganzen  Akkorden  oder  mehreren  Stimmen  zugleich  statt,  wie  unter  1 d,  so  ist  sie  natür- 
lich von  scharfer  Dissonanz,  und  ebendasselbe  kann  auch  der  Fall  sein,  wenn  sie  nur 
zwischen  zwei  Stimmen  vorkommt,  es  sei  denn,  dass  sie  nur  innerhalb  desselben  Akkor- 
des vor  sich  geht,  in  welchem  Falle  sie  nur  rhythmische  Bedeutung  als  Syncope,  aber 
keine  harmonische  hat,  wie  Beisp.  2. 
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Fehlerhafte  Uuintparallelen  werden  durch  Anticipation  nicht  gebessert  s zwar  erscheint 
die  Figur  unter  Beisp.  3 d weniger  hart  als  die  3 b,  doch  liegt  dies  nicht  in  der  Voraus- 
nahme, sondern  überhaupt  darin,  dass  sprungweis  auf  einander  folgende  Quinten,  weil  sie 
vermittelten  Akkorden  angehören,  nicht  so  hart  sind  als  schrittweis  sich  fortbewegende, 
welche  unvermittelte  Akkorde,  also  Harmoniesprüngc  vorstellen : 


3 a b cd 


Von  den  Octaven  gilt  das  Nämliche,  sind  sie  als  offene  Parallelen  gut  (d.  h.  machen  die 
Stimmen  keinen  Anspruch  auf  Selbständigkeit),  so  sind  sie  es  auch  in  Anticipationen.  — 
Häufig  erscheint  die  Anticipation  mit  der  Iietardation  vermischt  (Beisp.  4 a) ; man  wird 
sie  leicht  von  einander  unterscheiden  können,  denn  bei  der  Anticipation  tritt  das  akkord- 
eigene Intervall  im  Anschläge  auf  und  das  anticipirte  folgt  ihm  im  Nuchschlage  des  Has- 
ses; bei  der  Ketardation  hingegen  ist  es  umgekehrt,  das  akkordfremde  retardirte  Inter- 
vall steht  (als  Vorhalt)  im  Anschläge  und  das  akkordeigene  im  Nachschlage.  Unter  4 b 
sind  die  anticipirten  Intervalle  mit  o ■ die  retardirten  mit  + bezeichnet. 


4 u 


Uebrigens  wird  von  der  Anticipation  nur  im  freien  Satze  Gebrauch  gemacht,  im  strengen 

nicht.  2)  Auf  Vorausnah  me  durchgehender  oder  nachschlagender 

Noten  gründen  sich  diejenigen  harmonischen  Fortschreitungen,  in  welchen  eine  Disso- 
nanz in  eine  andere  aufgelöst  wird,  wie  z.  ü.  die  Septime  unter  5 a in  die  übermässige 
Quart,  unter  b in  die  verminderte  Quint,  unter  c in  eine  verminderte  Septime : 
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In  allen  diesen  Fällen  ist  eine  durchgehende  oder  nachschlagcnde  Note  an  Stelle  einer 
anschlagenden  gesetzt,  diese  selbst  aber,  auf  welcher  die  Auflösung  der  Dissonanz  in 
die  Consonanz  eigentlich  vor  sich  gehen  sollte,  ist  ausgelassen  ; doch  tritt  dieser  Process 
nur  dann  ein,  wenn  die  statt  der  anschlagenden  gesetzte  nachschlagende  Note,  zu  wel- 
cher die  Dissonanz  sich  auflöst,  einen  solchen  dissonirenden  Akkord  bildet,  der  nach 
den  Hegeln  des  reinen  Satzes  ohne  Vorbereitung  eintreten  darf.  Der  Satz  5u,  in  welchem 
die  Septime  in  die  übermässige  Quart  resolvirt,  sollte  eigentlich  heissen  wie  unter  (i  «, 
das  heisst,  die  Septime  (i  sollte  eigentlich  über  dem  Hasse  I)  in  die  Terz  resolviren,  und 
der  Bass  1)  erst  nach  der  Auflösung  des  Septimenakkordes  in  den  einen  Durchgang 
zum  folgenden  H bildenden  Tun  C übergehen  j weil  aber  der  Secundakkord,  welcher 
auf  dem  nachschlagenden  C entsteht,  sehr  wohl  fasslich  ist,  lässt  man  ihn  häufig  mit 
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Uebergehung  der  eigentlichen  Ansehlagsnote  I)  sogleich  selbst  im  Anschläge  eintreten  ; 
die  auf  dem  Nachschlagc  durchgehende  Note  wird  vorausgenommen,  oder  die  Figur 
durch  Weglassung  der  eigentlichen  Anschlagsnote  zusammengezogen.  Aehnliche  ISe- 
wandniss  hat  es  mit  dem  Satze  5 b,  in  welchem  der  Sextakkord  auf  A oder  der  Mollak- 
kord auf  IJ  übergangen  und  sogleich  der  durchgehende  Quintsextakkord  auf  H an  die 
Stelle  eines  jener  beiden  Akkorde  vorausgenommen  ist.  Unter  5 c sollte  der  Septimen- 
akkord auf  <1  eigentlich  erst  in  den  Cmoll  Akkord  aufgelöst  werden  und  dann  der  ver- 
minderte Septimenakkord  auf  F*  eintreten;  weil  dieser  aber  auch  ohne  Vorbereitung 
sehr  leicht  fasslich  ist,  durfte  der  Cmoll  Akkord  sehr  wohl  fortbleiben  und  der  vermin- 
derte Septimenakkord  ohne  Vorbereitung  sogleich  an  seine  Stelle  vorausgenommen 
werden  (6  b e) : 


bildet  die  nachschlagende  Note  eine  Dissonanz  welche  nicht  frei  eintreten  darf,  so  darf 
sic  natürlich  auch  nicht  vorausgenommen  werden,  wie  lieisp.  7 zeigt,  woselbst  durch  die 
llebergchung  des  C unter  7 u der  unfassliche  grosse  Septimenakkord  auf  F entstehen 
würde,  der  aber  jederzeit  einer  Vorbereitung  benüthigt  ist; 


Auf  diesen  Froccss  der  Vorausnahme  durchgehender  oder  nachschlagender  Noten  odpr 
Akkorde,  welchen  man  auch  Zusammenziehung  der  Auflösung  nennt,  gründen  sich  auch 
gewisse  chromatische  Sätze,  in  denen  Dissonanz  auf  Dissonanz  folgt ; der  Satz  s « ist 
durch  Zusammenziehung  oder  Vorausnahme  entstanden  aus  8 b : 


Vorbereitung  der  Dissonanzen.  Indem  die  Dissonanzen  sämmtlieh  weniger  ein- 
fache Verhältnisse  sind  als  die  Consonanzen,  daher  auch  mehr  oder  weniger  schwer  fass- 
lich erscheinen,  wird  gefordert,  dass  sie  unmittelbar  vor  ihrem  Anschläge  als  Dissonanzen, 
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in  derselben  Stimme  als  (Konsonanzen  gehört  werden.  Dieses  Vorauserscheinen  der  Dis- 
sonanzen als  consonante  Verhältnisse  ist  die  Vorbereitung.  Unter  Beisp.  I a ist  die 
•Septime  11  im  vorangehenden  Zusammenklange  Terz,  unter  h ist  sie  Quint ; unter  r ist 
die  Bccund  F Terz,  unter  d Seit  i unter  t ist  die  None  U Quint  etc.  gewesen  ! Alle  diese 
Dissonanzen  erscheinen  im  unmittelbar  vorhergehenden  Anschläge  als  (Konsonanzen,  sie 
sind  vorbereitet. 


Der  Eintritt  aller  im  Anschläge  stehenden  (nicht  durchgehenden)  Dissonanzen  erfolgt 
auf  accentuirtem,  ihre  Vorbereitung  hingegen  auf  accentlosem  Taktgliede.  Im  strengen 
Satze  soll  die  Dissonanz  eigentlich  an  ihre  vorbereitende  (Konsonanz  gebunden  sein,  der 
Ton  soll  während  seiner  ganzen  Dauer  als  Consonanz  und  Dissonanz  zusammengenom- 
men  ununterbrochen  ausgehalten , nicht  abgcsetxt  und  wieder  von  frischem  angesetzt 
werden  sobald  er  zur  Dissonanz  wird;  also  wie  unter  I a — e,  nicht  wie  unter  I f.  Doch 
hat  diese  Kegel  nicht  viel  auf  sich  und  wird  auch  oft  genug  übergangen,  wennnuch  im 
strengen  Satze  seltener  als  im  freien.  — Die  Consonanz  muss  von  mindestens  gleicher 
Zeitdauer  mit  der  durch  sie  vorbereiteten  Dissonanz  sein;  beträgt  also  letztere  eine 
Halbe  Note,  so  muss  jene  wenigstens  ebensoviel  betragen  (Beisp.  2 <r).  Geringer  an  Zeit- 
werth  als  die  Dissonanz  darf  die  Vorbereitung  nicht  sein,  Beisp.  2 6 ist  fehlerhaft,  weil 
die  Vorbercitungsnote  nur  die  Hälfte  des  Zeitwerthes  der  dnran  gebundenen  Dissonanz 
betragt.  Hingegen  kann  die  Consonanz  von  grösserer  Zeitdauer  sein  als  die  Dissonanz, 
wie  unter  Beisp.  2 c der  Fall ; doch  soll  die  Dissonanz  wiederum  nicht  weniger  als  die 
Hälfte  des  Zeitwerthes  ihrer  Vorbereitungsnote  betragen,  das  Beisp.  2 d wäre  also  zu 
tadeln,  weil  die  Vorbereitungsnote  eine  Ganze  und  die  daran  gebundene  Dissonanz  nur 
ein  Viertel  ausmacht. 


In  der  modernen  Musik  werden  beide  Kegeln,  sowohl  dass  man  eine  längere  Dissonanz 
nicht  an  eine  kürzere  Consonanz  binden,  als  auch  dass  die  Dissonanz  wenigstens  die 
Hälfte  ihrer  Vorbereitung  betragen  soll,  zwar  häufig  beiseite  gescholum,  nichtsdestowe- 
niger Itehalten  sie  für  den  strengen  Stil  ihre  volle  Geltung.  — Ausnahmen  von  der  Kegel 
der  Vorbereitung  können  stattfinden:  a)  bei  manchen  Dissonanzen,  welche  so  leicht  fass- 
lich sind,  dass  sic  auch  ohne  Vorbereitung  weder  hart  noch  unverständlich  erscheinen. 
Dazu  gehört  li  die  kleine  Septime  o)  im  Dominantakkord  und  dessen  Umkehrun- 
gen. Unter  allen  Umstanden,  auch  im  strengen  Satze,  darf  sie  schritt-  und  sprungweis 
frei  eintreten,  wenn  entweder  ihr  Grundton  vorbereitet  ist  (3  a),  oder  wenn  sie  mit  dem 
Grundtone  in  Gegenbewegung  auftritt  (3  6).  Ihr  Eintritt  mit  dem  Grundtone  in  I’arallel- 
bewegung  ist  eigentlich  verboten,  doch  kommt  es  auf  die  Fortschreitung  der  Harmonie 
an,  ist  diese  leicht  fasslich  (s.  B.  3 «),  so  wird  auch  der  freie  Eintritt  von  Grundton  und 
Septime  in  Parallelhewegung  unter  Umständen  zu  gestatten  sein,  vorausgesetzt,  dass 
beide  Intervalle  nicht  als  Secund  neben  einander  fallen  (3  d),  denn  dies  ist  in  strenger 
Schreibart  auch  selbst  dann,  wenn  der  freie  Eintritt  beider  in  Gegenbewegung  erfolgt, 
nicht  zu  dulden  (3  e),  wiewohl  der  freie  Instrumentalsatz  häufig  Ausnahmen  hiervon 
macht,  die  Dominantseptime  in  jeder  Richtung  und  Lage  zum  Grundton  (auch  wie  unter 
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ß)  Des  Septimenakkordes  mit  kleiner  Terz  und  verminderter  Quint,  i.  B.  Fi  A CE,  in 
guter  stufenweiser  Kortsehreitung  (4  o).  — 2)  Die  verminderte  Septime  in  allen 
Bewegungsarten  und  Lagen.  — 3)  Die  verminderte  Quint  und  übermässige 
Quart  (4  Ae).  — 4)  Die  übermässige  Quint  (4  rf) ; endlich  5)  die  übermässige 
Sext  (4  e),  sämmtliche  Intervalle  unter  3,  4 und  5 in  guter  Stimmführung  sowohl  stu- 
fen- als  sprungweis,  doch  nur  im  freien  Stil;  im  zweistimmigen  strengen  Contrapunkt 
sollen  die  übermässige  Quart  und  verminderte  Quint  vorbereitet  sein  ; von  der  übermäs- 
sigen Quint  und  Sext  macht  der  strenge  Satz  eigentlich  garkeinen  Gebrauch,  will  man 
sie  sich  aber  ausnahmsweise  einmal  gestatten,  so  muss  ihnen,  wenn  sie  nicht  vorbereitet 
sind,  wenigstens  dasjenige  Intervall,  durch  dessen  Alteration  sie  entstehen,  als  eine  Art 
Vorbereitung  unmittelbar  vorangehen  (4  /ff). 


Von  der  Behandlung  der  Dissonanzen  im  Contrapunkt  handelt  der  gleichn.  Art.  aus- 
führlich. Vorhalte  müssen  stets  vorbereitet  sein,  während  Wechselnoten  stets  frei  ein- 
treten,  s.  die  betreffenden  Artikel. 

Vorgeiger,  der  Concertmeister  im  Orchester. 

Vorhalt  ist  dissonirende  Verzögerung  des  Eintrittes  einer  Consonanz  durch  Fest- 
halten eines  Intervalles  des  vorangehenden  Akkordes.  Es  verbleibt  also  eine  Stimme 
auf  einem  Intervall  eines  Akkordes,  während  die  übrigen  Stimmen  ein  anderes  Akkord- 
verhültniss  betreten,  zu  welchem  das  Intervall  harmoniefremdo  Dissonanz  wird;  und 
zwar  erfolgt  das  Dissonanz-  oder  Vorhaltwerden  dieses  Intervailes  stets  auf  gutem  Takt- 
theile.  Die  einfache  Folge  des  C und  G dur  Akkordes  unter  Beisp.  1 a ist  unter  A mit 
einem  Vorhalte  dargestellt. 


Der  Alt  nimmt  das  c des  Cdur  Akkordes  in  den  Gdur  Akkord  hinüber,  in  welchem  es 
als  akkordfremdes,  mithin  dissonantes  Intervall  und  zwar  als  Secundverhältniss  erscheint. 
Dieses  den  Eintritt  des  h verzögernde  e ist  der  Vorhalt.  Für  Anwendung  der  Vorhalte 
sind  folgende  Regeln  zu  merken:  1)  Der  Vorhalt  beträgt  gegen  das  durch  ihn  am  Ein- 
tritte verhinderte  Intervall  stets  eine  grosse  oder  kleine  Secund,  meistentheils  oberhalb, 
in  manchen  Fällen  auch  unterhalb  desselben ; seine  Auflösung  erfolgt  durch  den  Ein- 
tritt der  Stimme  in  das  verzögerte  Intervull , also  meistentheils  abwärts,  in  gewissen 
Fällen  auch  aufwärts.  — 2)  Akkorddissonanz,  wie  die  Septime  des  Septimenakkordes, 
ist  der  Vorhalt  nicht,  denn  durch  seine  Auflösung  entsteht  kein  anderer  Akkord,  son- 
dern es  erfolgt  nur  Herstellung  des  durch  ihn  gleichsam  gestörten  Akkordverhältnisses  ; 
der  Akkord,  in  dem  der  Vorhalt  auftritt,  ist  nach  Auflösung  des  letzteren  wesentlich 
derselbe  wie  vor  der  Auflösung.  Unter  1 6 ist  der  Gdur  Akkord  durch  den  Vorhalt  e 
vor  h kein  anderer  Akkord  geworden,  der  Alt  tritt  nur  im  melodischen  Interesse  später 
als  die  anderen  Stimmen  in  das  im  G dur  Akkorde  eigentlich  ihm  zukommende  Intervall. 


Digitized  by  Google 


Vorhalt 


945 


Demnach  ist  der  Vorhalt  auf  melodischem  Wege  entstehende  Dissonans,  indem  diese 
oder  jene  Stimme  rein  im  melodischen  Interesse  ihre  Fortschreitnng  aus  einem  Intervall 
in  ein  anderes  verzögert ; nichtsdestoweniger  ist  er  wichtige  Bereicherung  der  Harmonie, 
indem  eben  durch  dos  Verzögern  regulärer  Stimmenfortschreitungen,  Zusammenklänge 
mannigfaltiger  und  interessanter  Art  entstehen,  doch  ohne  dass  ihnen,  wie  die  ältere 
Theorie  allerdings  lehrte,  Geltung  als  selbständige  Akkorde  zukäme.  Wir  belegen  die 
Vorhalte  und  die  durch  sie  entstehenden  Zusammenklängc,  in  Ermangelung  eines  Bes- 
seren, mit  dem  Namen  zufällige  Dissonanzen  und  z ufäl lige  A k k ord bi ld  un- 
gen,  zum  Unterschiede  von  der  harmonieeigenen  Dissonanz  und  den  regulären  Stamm- 
akkorden. — 3;  Eine  Regel  fordert  Vorbereitung  des  Vorhaltes,  fordert  damit  aber  nur 
etwas  Selbstverständliches ; denn  ohne  Vorbereitung  ist  der  Vorhalt  nichts  als  eine  freie 
Dissonanz,  und  wenn  mau  von  freien  Vorhalten  spricht,  so  sind  darunter  eben  nur  frei 
eintretende  Dissonanzen  zu  verstehen.  Diese  kommen  nur  in  freier  Schreibart,  niemals  im 
guten  Vocalsatze  vor,  und  sind  entweder  gewöhnliche  Wechselnoten,  oder  solche  lMsso- 
nanzen,  die  als  reelle  gebundene  Vorhalte  häufig  Auftreten  und  bekannt  und  an  sieh  fass- 
lich genug  sind,  um  auch  ohne  Bindung  Vorkommen  zu  dürfen,  I c.  Der  Begriff  des  Vor- 
haltes im  eigentlichen  Sinne  aber  setzt  Vorhandensein  einer  Bindung  als  selbstvcrständ- 
• lic-H  voraus.  — -I)  Nur  eine  harmonieeigene  Note  eines  Akkordes  kann  Vorhalt  werden, 
niemals  eine  harmoniefremde , durchgehende ; denn  die  harmoniefremde  Note  fordert 
sofortige  Auflösung,  kann  daher  nicht  einer  zweiten  ebenfalls  Auflösung  fordernden 
Note  als  Vorbereitung  dienen.  Der  Vorhalt  Beisp.  2 a wird  in  strenger  Schreibart  nicht 
gebilligt,  weil  an  eine  Durchgangsnote  gebunden,  wennauch  im  freien  Instrnmentalsatze 
solche  Wendungen  Vorkommen. 


In  den  allermeisten  Fällen  ist  die  Bindungsnote  des  Vorhaltes  eine  Consonanz,  es  kann 
aber  auch  eine  Dissonanz  'Septime  oder  anderes  dissonantes  Akkordintervall)  sein;  doch 
nichteine  durchgehende,  sondern  nur  eine  selbst  durch  eine  Consonanz  vorher  vorhereitete. 
Die  Beispiele  2 b sind  in  strenger  Schreibart  nicht  zu  billigen  (wenngleich  sic  im  freien 
Satze  Vorkommen),  denn  die  Septime  ist  selbst  nur  Durchgangsnotc,  fordert  als  solche 
unmittelbare  Auflösung,  deren  Verzögerung  durch  den  Vorhalt  unangenehm  schleppend 
wirkt ; die  Bindungen  unter  2 c hingegen  sind  gut.  — 5)  Die  Vorhaltsdissonanz  darf 
nicht  mit  ihrer  Auflösung  zusammenfallen,  das  heisst,  das  vorgehaltene  Akkordintervall 
darf  nicht  mit  dem  Vorhalte  gleichzeitig  in  einer  andern  Stimme  vorhanden  sein,  weder 
als  unmittelbar  unter  oder  Ober  dem  Vorhalte  liegende  Secund,  noch  in  einer  höheren 
oder  tieferen  Octav  (Beisp.  3 a).  Nur  die  grosse  und  kleine  None  machen  eine  Ausnahme ; 
diese  dürfen  von  einer  der  drei  oberen  Stimmen  vor  der  Octav  des  Basstones  vorgehal- 
ten werden  'Beisp.  3 4) ; cs  kommt  auch  vor,  dass  sie  als  Secund  vor  dem  Basstone  selbst 
liegen  (Beisp.  3 c),  in  vielstimmigen  Sätzen  kann  dieser  sogar  durch  eine  andere  Stimme 
schon  besetzt  sein  (Beisp.  3 d).  Doch  darf  man  diese  als  Secund  erscheinende  None  nicht 
mit  der  reellen  Secund  verwechseln,  denn  bei  der  None  wird  jederzeit  das  obere,  bei  der 
Secund  hingegen  jederzeit  das  untere  Glied  gebunden  und  aufgelöst.  Uebrigena  sind  die 
vor  der  Octav  eines  Grundakkordes  liegenden  Nonenvorhalte  die  besten ; auch  vor  der 
Octav  des  Uuartsextakkordbasses  sind  sie  gut  brauchbar  (Beisp.  3 e)  ; am  wenigsten  gut 
vor  der  Octav  des  Sextakkordbasses,  weil  dieser  die  Terz  des  Akkordes  ist,  deren  Ver- 
doppelung, wenn  möglich,  überhaupt  gern  vermieden  wird  und  dieser  Vorhalt  etwas  Ueber- 
fülltes  und  Schwerfälliges  hat  (Beisp.  3 f\.  Nonenvorhalte  vor  der  Octav  einer  Mittel- 
stimme sind  verboten,  es  sei  denn,  dass  in  vielstimmigen  Sätzen  die  Mittelstimme  selbst 
nur  die  Octav  des  Basstones  ist.  Dass  wir  den  Nonenakkord  stets  als  VorhalUakkordbil- 
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düng  ansehen,  i»t  unter  None  und  Nonenakkord  erörtert;  die  melodische  Natur 
seiner  Dissonanz  wird  hier,  mit  den  anderen  Vorhalten  zusammengehalten,  noch  deut- 
licher; sein  in  freier  Schreibart  allerdings  ziemlich  häufiger  freier  Eintritt  ist  kein  Be- 
weis für  etwaige  selbständige  Akkordgeltung,  denn  es  treten  auch  manche  andere  disso- 
nirende  Akkordbildungcn  frei  ein,  ohne  dass  wir  ihnen  darum  das  Wesen  selbständiger 
Akkorde  zuerkennen. 


G)  Der  Eintritt  eines  jeden  Akkordintervalles  darf  verzögert  werden,  doch  heissen  diese  ^ 
Verzögerungen  nur  dann  Vorhalt,  wenn  sie  wirklich  dissoniren.  Aufhaltungen  durch 
consonirende  Intervalle  nennt  man,  zum  Unterschiede  von  den  eigentlichen  Vorhalten, 
Verzögerungen  oder  Duldungen,  Beisp.  4 a b sind  zwei  solche  consonante  Bindun- 
gen, die  erste  bildet  einen  Sext-,  die  zweite  einen  Quartsextakkord.  Man  wird  zwar  bei 
dem  Zusuinmunklagc  A g e unter  Ucisp.  4 b,  eine  geeignete  Akkordfolge  vorausgesetzt, 
eher  auf  einen  Vorhalt  als  auf  einen  Quartsextakkord  sehliesscn,  dennoch  kann  es  für 
den  Augenblick  wenigstens  zweifelhaft  bleiben,  welches  von  beiden  zu  verstehen  ist. 
Deshalb  wird  man,  wenn  es  um  einen  bestimmt  auszudrückenden  Vorhalt  sich  handelt, 
die  Stimmen  besser  wie  unter  4 c führen  oder,  wie  unter  4 A geschehen,  dem  Akkorde 
ein  Intervall  hinzufügen,  gegen  welches  die  Verzögerung  dissonirt,  mithin  zum  wirklichen 
Vorhalte  wird.  Vor  der  grossen  und  kleinen  Septime  kann  es  keinen  Vorhalt  geben, 
weil  sie  selbst  Dissonanzen  sind,  ihre  Verzögerung,  die  üctav,  hingegen  Consonanz  ist; 
die  Septimen  unter  4 d erscheinen  nur  als  nachschlagend.  Vor  der  verminderten  Septime 
hingegen  bildet  die  verminderte  Octav  einen  Vorhalt,  von  scharfer  Dissonanz  aber  doch 
gut  brauchbar  [Beisp.  4 e)  ; die  Auflösung  erfolgt  zwar  ebenfalls  in  eine  Dissonanz,  die 
verminderte  Septime,  doch  wendet  wenigstens  der  freie  Satz  nichts  hiergegen  ein,  weil 
die  verminderte  Septime  stets  frei  eintreten  darf.  Die  Sext  bildet  keinen  Vorhalt  vor  der 
Quint  und  die  Quint  keinen  vor  der  Quart,  wenn  nicht  andere  Intervalle  hinzutreten, 
gegen  die  sie  dissoniren,  die  Sext  und  Quint  (Beisp.  4 f)  sind  ebensowenig  Vorhalte  wie 
die  Sexten  unter  4 ab-,  in  Beisp.  g und  A hingegen  sind  Intervalle  hinxugetreten,  gegen 
welche  die  Sext  als  Dissonanz  erscheint,  unter  4 g dissonirt  sie  gegen  e*  als  verminderte 
Quart,  unter  4 A gegen  f als  Septime.  Die  Quint  wird  ebenfalls  zum  Vorhalte  vor  der 
Quart,  wenn  ein  Intervall  dazugesetzt  wird,  gegen  welches  sie  ein  Secund-  oder  Septi- 
menverhältniss  ausmacht;  unter  4 t ist  sie  zur  Septime  des  darunterliegcnden,  und  in 
4 k zur  Untersecund  des  darüberliegenden  Tones  d geworden. 
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7)  Es  ist  nicht  nothwendig,  dass  der  Vorhalt  stets  über  liegendem  Basse  und  liegenden 
Mittelstimmcn  sich  auf  löst  j Bass  sowohl  als  Mittelstimmen  (oder  Ober-  und  «weite  Mit- 
telstimmc,  wenn  der  Vorhalt  selbst  in  einer  Mittelstimme  liegt)  dürfen  wahrend  der  Auf- 
lösung des  Vorhaltes  nicht  nur  innerhalb  desselben  Akkordes  (Beisp.  5 a)  sich  fortbewe- 
gen, sondern  auch  in  einen  andern  leitereigenen  sowohl  (Beisp.  5 4)  als  modulirenden 
Akkord  (Beisp.  5 c)  übergehen.  Die  Auflösung  des  Vorhaltes  geht  demungeachtet  in 
regulärer  Weise  vor  sich,  denn  da  er  ehen  nur  melodischer  Natur  ist,  hat  er  auf  die  Be- 
stimmung der  Harmonie  keinen  Kintluss,  und  es  genügt,  wenn  er  nur  richtig  fortschreitet. 


S)  Der  rhythmischen  Forderung  der  Dissonanzen,  auf  accentuirtera  Taktgliede  zu  stehen, 
gemäss,  findet  auch  der  Vorhalt  stets  nur  auf  accentuirtem  Taktgliede  statt;  denn  die 
Dissonanz  empfängt  durch  den  rhythmischen  Accent  nicht  nur  einen  kräftigeren  Nach- 
druck, sondern  man  kann  auch  sagen,  sie  stehe  zu  ihrer  Vorbereitung  und  Auflösung 
in  einem  ganz  ähnlichen  Verhalte  von  Hebung  und  Senkung  in  harmonischer  Hinsicht, 
wie  das  accentuirte  Taktglied  zu  dem  ihm  vorangehenden  und  folgenden  accentlosen  in 
rhythmischer  Hinsicht.  Die  Bindungsnote  des  Vorhaltes  muss  daher,  wie  aus  allen  vor- 
angehenden Beispielen  ersichtlich,  auf  accentloscm  Takttheile  vorhanden  sein;  ferner 
muss  sie  mit  dem  Vorhalte  mindestens  gleiche  Zeitdauer  haben,  sie  darf  an  Zeitwerth 
wohl  mehr,  nicht  aber  weniger  betragen  als  der  Vorhalt,  indem  sonst  die  Dissonanz,  na- 
mentlich wenn  sie  von  herbem  Klange  ist,  zu  flüchtig  und  nicht  fest  genug  vorbereitet 
erscheint.  Der  freie  Satz  gestattet  sich  zwar  häufige  Ausnahmen  hiervon,  bindet  einen 
längeren  Vorhalt  an  eine  kürzere  Akkordnote  (Beisp.  6 a ) , der  strenge  jedoch  nicht. 
Einer  ebenfalls  dem  strengen  Contrapunkte  geltenden  Regel  zufolge  soll  die  Bindungs- 
note aber  auch  nicht  mehr  als  den  doppelten  Werth  des  Vorhaltes  betragen;  Näheres 
hierüber  unter  Contrapunkt  A de  (gebundener,  verzierter  Contrapunkt).  — 9)  Da 
Vorbereitung  und  Vorhalt  in  Wirklichkeit  nur  eine  Note  ausmachen,  jene  die  conso- 
nirende  Arsis,  dieser  die  dissonirende  Thesis  derselben  ist,  soll  der  Vorhalt  an  seine  Bin- 
dungsnote auch  wirklich  gebunden  sein,  das  heisst,  mit  ihr  als  eine  Note,  ohne  Ab- 
setzen , also  nicht  wie  unter  Beisp.  6 4,  vorgetragen  werden.  Im  strengen  Vocalsatzc 
sollen  daher  Vorhalt  und  Bindungsnote  auf  einer  Silbe  gesungen,  nicht  zwei  Silben  darauf 
ausgesprochen  werden.  Die  neuere  Praxis  lässt  diese  Regel  häufig  fallen,  insofern  es 
allerdings  mehr  darauf  ankommt,  dass  der  Vorhalt,  des  leichteren  Verständnisses  wegen, 
vor  seiner  Verwandlung  in  eine  Dissonanz  bereits  als  Consonanz  gehört  worden  ist,  als 
dass  er  ununterbrochen  fortklingt;  die  Bindung  ist  durch  nochmaliges  Anschlägen  des 
Tones  der  Sache  nach  weder  aufgehoben  noch  verletzt , nichtsdestoweniger  macht  Aus- 
halten des  Tones  (0  d)  eine  bessere  Wirkung  als  Zerreissen  desselben  durch  Aussprechen 
einer  Textsilbe  (ti  c) . 


10)  Die  Auflösung  des  Vorhaltes  erfolgt  auf  accentloscm  Taktgliede,  ihr  Zeitwerth  darf 
geringer  als  der  des  Vorhaltes,  sogar  ganz  kurz  sein.”  Denn  da  die  Consonanz  im  Vor- 
halte gleichsam  vorausempfunden  wird,  ergreift  sie  das  Gehör  so  leicht,  dass  auch  ein 
nur  kurzes  Verweilen  darauf  genügt,  um  die  durch  die  verzögernde  Dissonanz  veran- 
lasste  Störung  auszugleichen.  — 11)  Jede  Stimme  kann  einen  Vorhalt  machen,  wenn  die 
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übrigen  Bedingungen  nicht  dagegen  sind,  der  Baas  ebensogut  wie  die  anderen  Stimmen. 
Und  »war  macht  ihn  der  Bass  : vor  dem  Grundtone  des  grossen,  kleinen  und  verminder- 
ten Dreiklanges,  als  vor  dem  Grundtone  statt  vor  dessen  Octav  liegende  None  ( Beisp.  7 
a b | ; vor  dem  Basstone  des  Sextakkorde»  (7  c) ; des  Quartsextakkorde*  des  grossen 
Dreiklanges,  wenn  der  Bass  gegen  die  Sext  als  übermassige  Quint  dissonirt  (7 d,  weniger 
gebräuchlich) ; vor  dem  Grundtnnc  des  Septimenakkordes  (als  Nonenvorhalt!  mit  grosser 
Terz  und  kleiner  Septime  (7  «),  kleiner  Terz  und  kleiner  Septime  (7  f),  grosser  Terz  und 
grosser  Septime  (7  g ) j des  verminderten  Septimenakkordes  (7  k)  ; vor  dem  Basstone  des 
Quintsext-  und  Terzquartakkordes  dieser  Septimenakkorde,  wofür  von  i — m noch  einige 
Beispiele. 
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Beisp.  9 d ist  aus  9 « entstanden  und  eigentlich  ein  gewöhnlicher  Nonenvorhalt  vor  der 
Octav  c,  der  jedoch  seine  reguläre  Auflösung  überspringt,  und  statt  dessen  sogleich  in 
die  nachschlagende  Decime  « eintritt. 


II)  In  mehreren  Stimmen  gleichzeitig  auftretende  Vorhalte  sind  etwas  Gewöhnliches, 
und  ganz  denselben  Regeln  unterworfen  wie  die  einfachen.  Entweder  lösen  sie  sich  in 
derselben  oder  in  verschiedenen  Richtungen  auf,  je  nach  ihrer  Natur.  In  Beisp.  10  a 
steigt  der  Leitton  aufwärts  in  die  Octav,  die  Dominantseptime  abwärts  in  die  Terz  des 
tonischen  Dreiklanges;  die  übrigen  (Beisp.  10  b — g)  resolviren  in  einer  Richtung.  Wird 
ein  ganzer  Akkord  bis  auf  den  Basston  herübergebunden,  so  werden  die  daraus  entsprin- 
genden Akkordbildungen  Vorhaltsakkorde  genannt  (Beisp.  10  h — l.  Unter  l ist 
der  Terzdecimenakkord  entstanden;  wie  man  sieht,  ist  er  weiter  nichts  als  ein  zum  Basse 
der  Tonika  angeschlagener  Donrinant-Nonen-Vorhaltsakkord.  Ausserdem  kommt  in  die- 
sen Beispielen  der  Nonenvorhalt,  meist  mit  der  Septime  verbunden,  verschiedentlich  vor. 


15)  Fehlerhafte  Fortschreitungen  werden  durch  Vorhalte  nicht  vermieden,  sondern  ha- 
ben, obgleich  sie  verzögert  werden  und  erst  im  Nachschlage  oder  in  der  Auflösung  des 
Vorhaltes  zum  Vorscheine  kommen,  gleich  offenen  zu  gelten.  In  Beisp.  1 1 a entstehen 
zwischen  Sopran  und  Bass  Octaven,  in  1 1 6 zwischen  Sopran  und  Tenor  Quinten.  Gegen 
Fortschreitungen  wie  unter  1 1 c ist  nichts  einzuwenden ; der  Alt  würde  hier  mit  dem 
Basse  Octavcn  bilden,  wenn  der  letztere,  wie  in  1 1 d,  auf'dem  Tone  d liegen  bliebe;  da 
er  aber  während  der  Auflösung  der  None  e nach  f*  springt,  kommt  keine  Octav  zu 
Stande.  Doch  ist  dieses  Mittel,  fehlerhaften  Fortschreitungen  aus  dem  Wege  zu  gehen, 
nicht  immer  von  gleich  günstigem  Erfolge  begleitet ; die  Octaven  in  Beisp.  1 1 a würden 
unter  1 1 e nur  sehr  nothdürftig  vermieden  sein,  denn  in  der  in  der  Melodie  sehr  hervor-  > 
stechenden  None  wird  die  Octav  zu  deutlich  vorausempfunden,  um  nicht  in  der  Einbil- 
dung vernommen  zu  werden,  ungeachtet  sie  garnicht  zum  Vorscheine  kommt. 


Iti)  Da  wir  alle  durch  Vorhalte  veranlassten  Abänderungen  der  gewöhnlichen  Akkorde 
nicht  als  selbständige  Akkordbildungen  ansehen,  wird  bei  Generalbassbezifferung  der- 
selben vorzugsweise  der  Vorhalt  berücksichtigt,  und  durch  die  seine  Stufenweite  vom 
Basstone  anzeigende  Zahl  ausgedrückt.  Die  Bezifferung  der  anderen  Intervalle  erfolgt  in 
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der  vom  Art.  Generalbass  her  bekannten  Weise.  An  einigen  Beispielen  wird  sich 
alles  deutlich  machen  lassen.  Der  am  häufigsten  verwendete  Vorhalt  ist  die  Verzögerung 
der  Terz  durch  die  Quart;  er  entsteht  hauptsächlich  in  der  Folge  des  Dominantdreiklan- 
ges auf  den  tonischen,  durch  Aufhaltung  der  Terz  des  ersteren  durch  den  Grundton  oder 
die  Octav  des  letztgenannten  (Beisp.  12a).  ln  diesem  von  der  älteren  Theorie  Quint- 
quartakkord genannten  Zusammenklange  braucht  nur  der  Quartvorhalt  mit  seiner 
Auflösung  in  die  Terz  dahinter  angemerkt  zu  werden.  Die  Quint  wird  für  gewöhnlich 
nicht  beziffert,  da  sie  sich  von  selbst  versteht ; denn  sio  darf  nicht  gut  fehlen,  da  der 
Vorhalt  zwar  vor  dem  Grundtone  als  Quart,  wesentlich  aber  gegen  die  Quint  als  Secund 
oder  Septime  dissonirt.  Gewöhnlich  erscheint  der  Gruudton  doppelt,  zuweilen  muss,  wie 
in  12  6,  die  Quint  verdoppelt  werden,  indem  sonst  Quinten  entstehen.  Treten  andere 
Intervalle  zum  Quartvorhalt,  so  müssen  sie  beziffert  werden,  wie  unter  12  c die  None, 
unter  12  d die  verminderte  Quint;  im  letzten  Beispiele  ist  die  Quart  Vorhalt  vor  der 
Terz  des  Quintsextakkordes.  Verbindet  sich,  wie  sehr  häufig  geschieht,  die  Septime  mit 
dem  Quartvorhalte  — Qua  rtsep  timen  ak  k ord,  — so  muss  sie  nebst  der  Quart  beziffert 
werden  (Beisp.  12e).  ln  diesem  Beispiele  ist  die  Quart  Hauptdissonanz,  die  Septime 
Nebendissonanz  und  kann  daher  wahrend  der  Auflösung  jener  noch  liegen  bleiben;  im 
folgendcu  Beisp.  1 2 / hingegen  zeigt  sich  ein  umgekehrtes  Verhältniss , die  Quart  ist 
Nebendissonanz  und  bleibt  liegen,  während  die  Septime  n,  als  Hauptdissonanz,  sich  auf- 
löst, wodurch  unter  Hinzutritt  der  Dominantseptime  d im  Aufschläge  des  Taktes  ein 
Terzquartakkord  entsteht.  Beide  Akkorde  mit  Quart  und  Septime  (12  r und/)  sind,  w ie 
man  sicht,  ganz  verschieden ; in  jenem  unter  s wird  die  Terz  des  Dominantseptimenak- 
kordes durch  die  Quart  aufgehalten,  in  diesem  unter  / hat  die  Quart  im  Niederschlage 
eine  ähnliche  Bedeutung  wie  im  Quartsextakkorde,  giebt  jedoch  im  Aufschläge  ihren  dis- 
sonanten Character  auf  und  wird  Consonanz.  Hat  sie  die  Quint  bei  sich,  so  ist  sie  jeder- 
zeit Hauptdissonanz,  die  Septime  kann,  wenn  sie  klein  ist,  frei  eintreten  (Beisp.  12  g)-, 
die  Quart  bleibt  auch  Hauptdissonanz,  wenn  man  den  Akkord  als  Terzquartakkord  um- 
kehrt, in  welchem  Falle  sie  als  Septimenvorhalt  vor  der  Sext  erscheint  (Beisp.  12  A).  Im- 
gleichen wenn  man  noch  die  None  als  dritte  Dissonanz  hinzufügt  (Beisp.  12  i,  Quart- 
Sep t- Nonenakko rd ) ; auf  dem  Basse  der  Tonika  dient  dieser  Vorhaltsakkord  als 
Verzögerung  des  tonischen  Dreiklanges  (Beisp.  12  k).  Seine  drei  dissonanten  Intervalle 
müssen  beziffert  werden. 


Bei  im  Basse  liegenden  Vorhalten  kann  man  zwei  Arten  Bezifferung  anwenden,  nämlich 
entweder  die  Intervalle  des  Zusammenklanges  vom  Vorhalte  selbst  aus  gerechnet  nach 
ihrer  Stufenzahl  anzeigen  und  die  Auflösung  dahintersetzen.  Der  Sextakkord  Beisp.  l.'iu 
erscheint  durch  den  Bassvorhalt  in  dieser  Beziffern ngsart  als  Secundquintakkord,  der 
Quintsextakkord  (13  b)  als  Secundquartquintakkord,  und  der  Terzquartakkord  13  r)  als 
Sccundterzquintakkord.  Oder  man  bezeichnet  in  einfacherer  Weise  den  Bassvorhalt  mit 
einem  kleinen  von  links  nach  rechts  aufwärtsgehenden  Striche,  und  setzt  unter  die  Auf- 
lösungsnote die  gewöhnliche  Bezifferung  des  betreffenden  Akkordes  (Beisp.  13  de  f). 


Digitized  by  CjOO^Ic 


Vorhalt 


951 


Diese  letztere  Art  der  Bezifferung  hat  bei  hinlänglicher  Verständlichkeit  vor  der  ersteren 
den  Vorzug,  leichter  übersichtlich  zu  sein,  und  wird  jetzt  auch  viel  angewendet. 


Schreitet  der  Bass  während  der  Auflösung  des  Vorhaltes  weiter,  so  kann  nur  der  Vor- 
halt selbst,  nicht  aber  die  Auflösungsnote  beziffert  werden , indem  diese  nunmehr  in 
einem  anderen  Intervallenverhältnisse  erscheint,  als  sie  erscheinen  würde,  wenn  der  Vor- 
halt über  liegendem  Basse  sich  auflöste  : 


Unter  14  a ist  die  Quart  als  Vorhalt  beziffert,  ihre  Auflösung  in  die  Terz  jedoch  nicht, 
da  durch  Fortschreiten  des  Basses  ein  Secundakkord  entsteht,  in  dessen  Quart  (als  Terz 
des  Grundakkordes)  der  Quartvorhalt  resolvirt,  ein  Terzcnvcrhältniss  zum  Basse  in  die- 
sem Akkorde  aber  nicht  vorkommt.  Die  Kenntniss  der  Auflösung  des  Vorhaltes,  und 
dass  diese  keine  Aenderung  durch  Fortschreiten  einer  oder  mehrerer  der  übrigen  Stim- 
men in  ein  anderes  Akkordvcrhältniss  erleidet,  wird  vorausgesetzt.  Ebenso  in  den  fol- 
genden Beispielen;  in  14  b mit  der  zwar  regulär  aber  nicht  in  die  Octav  des  neuenstan- 
denen  Akkordes  resolvirenden,  in  14  c mit  der  von  der  Auflösung  ganz  abspringenden 
None  etc. 

17)  Anknüpfend  an  § 14  dieses  Artikels,  in  welchem  von  Vorhaltsakkorden  gespro- 
chen worden  ist,  kann  hier  endlich  noch  des  Undecimen-  und  Terzdoci m en  - Vor- 
h alt  sak  k ordc  s gedacht  werden  (ein  Beispiel  des  Terzdccimenakkordcs  als  Vorhalt 
ist  daselbst  schon  gegeben).  Der  Undecimenakkord  ist  gleich  dem  Nonenakkorde 
nur  reell  fünfstimmig , und  in  Dur  und  Moll  nichts  als  ein  Dominantseptimcnakkord  auf 
dem  Grundtone  der  Tonika  (Beisp.  15  a) ; eine  Terz  hat  er  nicht,  denn  mit  einer  solchen 
wäre  er  nur  ein  Uebereinanderbauen  zweier  Dreiklänge , denen  jeder  Zusammenhang 
fehlt,  Cegh  dt  ft  ; ausserdem  würde  die  Dissonanz  mit  ihrer  Auflösung  gleichzeitig 

vorhanden  sein,  dieses  aber  darf  nicht  stattfinden  (§5;,  f ist  als  Undecime  Dissonanz, 
ihre  Auflösungsnote  e aber  bereits  eine  Octav  tiefer  von  einer  Mittelstimme  besetzt. 
Gegen  das  <1,  als  Nonenvorhalt  vor  dem  Basse,  ist  nichts  einzuwenden,  denn  vor  dem 
Basse  ist  der  Nonenvorhalt  erlaubt,  nicht  aber  vor  einer  Mittelstimme ; also  darf  der 
Akkord  die  Terz  nicht  bei  sich  haben.  Da  er  nichts  weiter  ist  als  Verzögerung  des  Do- 
minantseptimenakkordes auf  dem  Basse  der  Tonika,  erfolgt  seine  reguläre  Auflösung 
auch  in  den  tonischen  Dreiklang  (15  6).  Der  Terzdeci mena k ko rd  ist  schon  vorhin 
als  ein  zum  Basse  der  Tonika  angeschlagener  Dominantseptnonenvorhalt  vor  dem  toni- 
schen Drciklange  bezeichnet  worden  (15  c ) ; in  Dur  hat  er  die  grosse,  in  Moll  die  kleine 
Terzdecime,  er  kommt  nicht  mehr  als  sechsstimmig  vor,  ihm  fehlt  also  ebenwie  dem 
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Undecimenakkorde  und  aus  gleichem  Grunde  die  Ten.  Dennoch  scheint  aber  in  diesem 
Akkorde  der  ltegel  widersprochen,  nach  welcher  ein  Nonenvorhalt  nur  gegen  den  Bass, 
nicht  aber  gegen  eine  Mittelstimme  dissoniren  darf,  indem  a oder  a*  als  None  gegen  g, 
die  Quint  des  Akkordes,  dissoniren;  doch  ist  eine  Erklärung  dafür  in  dem  Umstände  zu 
finden,  dass  die  fünf  oberen  Stimmen  einen  vollständigen  Nonenvorhaltsakkord,  dessen 
Grundton  g ist,  für  sich  ausmachen.  Sonach  dissonirt  die  None  gegen  ihren  Grundton, 
der  auch,  des  Hinzutretens  des  Grundtones  der  Tonika  ungeachtet,  eine  gewisse  Geltung 
als  Grundton  des  Nonenvorhaltsakkordes  behält.  Dass  der  Terzdecimen-  und  Unded- 
menakkbrd  ebensowenig  wie  der  Nonenakkord  als  Stammokkorde  anzusehen  sind,  be- 
darf  nach  Vorangegangenem  nun  wohl  keiner  Bemerkung  mehr. 


Uebersickt  der  Vorhalte  des  Dreiklanges  und  Septimenakkordes  und  ihrer 

Umkehrungen. 


Des  S e x t a k k o rdes. 


Des  Quartsextakkordes. 
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Vorschlag,  Accent,  Port  de  vo ix,  Appnggiatura , eine  Spielmanier,  Aus- 
schmückung <ler  Melodie.  Er  besteht  aus  einem  Tone,  welcher  einer  melodischen  Haupt- 
note auf  der  nächsthöheren  oder  tieferen  Stufe  voraufgeht,  also  zur  Hauptnote  in  disso- 
nantem Verhältnis*  steht,  und  ihren  Eintritt  verzögert.  In  der  Notirung  wird  der 
Vorschlag  nicht  wie  die  übrigen  Koten  in  den  Takt  eingetheilt,  sondern  mit  einer  kleinen 
Note  bezeichnet,  deren  lletrag  von  dem  der  Hauptnotc  abgezogen  wird.  Man  unterschei- 
det zwei  Arten  von  VorschlSgen,  den  langen  und  den  kurzen,  n)  Der  lange  Vorschlag 
ist  von  der  Wechselnotc  oder  der  frei  eintretenden  Dissonanz  durch  nichts  als  die  Noti- 
rungsart  verschieden,  man  schreibt  ihn  mit  kleinen  Noten,  um  ihn  als  Nebennote  oder 
Manier  und  freie  Dissonanz,  insbesondere  aber  als  Accent  kenntlich  zu  machen  : der  lange 
Vorschlag  wird  im  Vortrage  jederzeit  merklich  hervorgehoben,  die  Hauptnote  sanft  an 
ihn  angcschleift  (der  Abzug,  s.  Abziehen).  Die  Dauer  des  Vorschlages  richtet  sich 
nach  dem  Werthc  seiner  Hauptnote;  ist  diese  geradgliedrig  (ohne  Punkt),  so  erhält  er 
die  Hälfte  ihres  Werthes,  vor  einer  Ganzen  Note  eine  Halbe,  vor  einer  Halben  ein  Vier- 
tel etc.  Mit  der  diesem  Werthe  entsprechenden  Notengattung  wird  er  denn  auch  notirt; 
vor  der  Halben  Note  als  Viertel,  vor  dem  Viertel  als  Achtel  etc. 


Ist  die  Hauptnote  dreitheilig  (hat  sie  einen  Punkt),  so  erhält  der  Vorschlag  zwei  Dritt- 
thcile ; er  nimmt  die  ganze  Dauer  der  Hauptnote  selbst  ein , während  diese  auf  dem 
Punkte  nachgeschlagen  oder  angcschleift  wird,  und  wird  mit  derselben  Notengattung 
geschrieben  wie  die  Hauptnote;  wenn  diese  also  ein  Viertel  ist,  mit  einer  kleinen  Viertel- 
note etc. 


2 oder : 


Eine  Ausnahme  leidet  diese  Kegel  in  sechsgliedrigen  Taktarten  (*/, , %),  wenn  der  Vor- 
schlag vor  einer  Note  steht,  welche  mehr  als  die  erste  Hälfte  des  Taktes  beträgt,  also 
z.  B.  im  ‘,-Takt  vor  dem  ersten  punktirten  Viertel,  an  welches  noch  ein  Theil  der  zwei- 
ten Hälfte  des  Taktes  angebunden  ist;  in  diesem  Falle  beträgt  der  Vorschlag  die  ganze 
erste  Hälfte  des  Taktes,  der  Eintritt  seiner  Hauptnote  erfolgt  erst  auf  dem  ersten  Mo- 
ment der  zweiten  Hälfte : 


Zuweilen  kommen  auch  sprungweise  Vorschläge  vor,  die  Nebennote  beträgt  zur  Haupt- 
note also  nicht  eine  Secund,  sondern  ein  anderes  Intervall,  eine  Terz,  Quart  etc. 


Schreibart.  Ausführung. 


Von  diesem  langen  Vorschläge,  welcher  bestimmte  Dauer  hat  und  den  Vorhalten  ähnlich 
ist,  unterscheidet  sich  — b ) der  kurze  dadurch,  dass  er  weder  einer  verschiedenen 
Zeitmessung  unterworfen  ist,  noch  einen  Accent  hat ; er  schliesst  sich  der  Hauptnote 
jederzeit  ganz  dicht  an,  gleichviel  ob  diese  grösseren  oder  geringeren  M’erth  hat,  und 
wird  vor  dem  Viertel  nicht  länger  gehalten  oder  langsamer  gemacht  als  vor  dem  Achtel 
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oder  Sechssehntheil  j man  schreibt  ihn  «war  mit  verschiedenen  Notengattungen,  — wenn 
er  vor  dem  Viertel  steht,  als  Achtel ; wenn  vor  dem  Achtel,  als  Sechszehntheil  etc.,  — 
doch  ohne  dadurch  einen  bestimmten  Werth  im  Verhältnis«  «ur  Hauptnote  ausdrficken 
zu  wollen;  und  mit  grösseren  als  Achtelnoten  notirt  man  ihn  überhaupt  nicht,  auch 
wenn  er  vor  einer  Halben  Note  steht.  Accentuirt  wird  er  nicht,  wie  der  lange  Vorschlag 
oder  Vorhalt,  sondern  der  Accent  bleibt  auf  der  Hauptnote  selbst.  Um  ihn  vom  langen 
Vorhalte  zu  unterscheiden,  pflegt  man  durch  seine  Achtel-  oder  Sechszehntheil-  etc. 
fahnen  einen  kleinen  schrägen  Strich  zu  ziehen : J"  f . 


Notirung. 


Ausführung. 


i - > 


Häufig  besteht  der  kurze  Vorschlag  aus  zwei  und  mehreren  Noten,  welche  rasch,  und 
zwar  alle  mit  gleicher  Geschwindigkeit,  an  die  Hauptnote  angeschleifl  werden ; auch  in 
diesem  Falle  hat  die  Hauptnote  den  Accent : 


Notirung. 


Einige  ältere  Arten,  den  Vorschlag  oder  Accentus  zu  bezeichnen,  s.  unter  Manieren, 
Figur  19  — 24.  Hass  lange  wie  kurze  Vorschläge  in  mehreren  Stimmen  zugleich  Vorkom- 
men können,  bedarf  keiner  weiteren  Erklärung.  Ausführlichen  Unterricht  in  der  Aus- 
führung der  Vorschläge  findet  man  in  Ph.  Em.  Bach ’s  Versuch  über  die  wahre  Art 
das  Clavier  zu  spielen,  1.  Th.,  2.  Hauptst. ; Türk,  Clavierschule,  3.  Cap.;  in  den  An- 
weisungen die  Flöte  zu  spielen  von  Qua  nz  undTromlitz,  etc. 

Vorsetzbre  tt,  bei  der  Orgel  und  dem  Clavier,  das  über  der  Claviatur  in  das  Ge- 
häuse auf  hoher  Kante  eingefügte  Brett,  welches  den  innern  Mechanismus  (die  Ab- 
stracten,  das  Hammerwerk)  verschliesst. 

Vorspiel,  Praeludium,  s.  Präludium;  C'horalvorspiel , s.  Figurirter 
Choral. 

Vortrag,  das  Zugehörbringen  eines  Tonwerkes  auf  eine  durch  sein  Wesen  und  sei- 
nen Character  bedingte  Art.  Der  Vortrag  zerfällt  in  zwei  Theile,  in  einen  mechanischen 
und  einen  geistigen  oder  ästhetischen,  welche  aber  miteinander  verschmolzen  sein  müs- 
sen, wenn  der  Begriff  des  guten  Vortrages  verwirklicht  erscheinen  soll.  Der  mechanische 
Thcil  ist  die  technische  Ausführung,  dasjenige,  wodurch  das  Tonstück  mittels 
eines  natürlichen  oder  künstlichen  Klangorganes  hörbar  gemacht  wird.  Hierzu  ist  erfor- 
derlich Verständnis«  und  correcte  Wiedergabe  alles  dessen,  was  zur  mechanischen  No- 
tirung gehört : der  Noten,  Pausen,  Stricharten,  Einhalten  des  Tempo  und  grammatika- 
lischen Accentes  und  Taktes  etc.  Es  wird  hinreichende  Vertrautheit  mit  allen  diesen 
Dingen  sowie  mit  der  Technik  des  Klangwerkzeuges  gefordert,  um  die  Ausführung  durch- 
weg fehlerlos  erscheinen  zu  lassen  ; Mängel  der  Technik,  als  : Unreinheit  und  Unsicher- 
heit der  Intonation,  Unsolidität  (Eilen,  unrichtiges  Zögern,  Stocken)  im  Passagenwerke, 
harter  unbiegsamer  Anschlag  und  Klang,  Verwaschenheit  der  Accentuation,  Schwanken 
des  Taktes  oder  irgend  ein  anderer  Mangel  der  Schule,  können  auch  durch  die  beste  Auf- 
fassung nicht  gerechtfertigt  werden,  weil  sie  das,  was  beim  Genüsse  eines  Tonwerkes 
doch  in  erster  Reihe  thätig  ist,  den  gebildeten  Tonsinn,  verletzen.  — Der  geistige  oder 
ästhetische  Theil  des  Vortrages  ist  die  Auffassung  und  der  Ausdruck,  das  Ein- 
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dringen  in  den  Geist  des  Tonwerkes  und  die  Verwendung  der  technischen  Mittel  zu 
einer  seinem  Geiste  und  Character  durchaus  entsprechenden  Wiedergabe.  Daxu  gehört 
strenge  Beobachtung  der  allgemeinen  Gesetze  desjenigen  Stiles,  dem  das  Tonwerk  an- 
gchört : des  kirchlichen,  oratorischen,  weltlichen  ; des  dramatischen,  lyrischen,  epischen ; 
des  erhabenen,  tragischen,  anmuthigen,  naiven  etc. ; der  Zeitperiode,  innerhalb  welcher 
das  Werk  entstanden  ist.  Ferner  Beobachtung  und  Einhaltung  dessen,  was  innerhalb 
der  einen  oder  anderen  Stilart  wiederum  der  Individualität  des  einzelnen  Tonmeisters, 
sowie  dem  einen  und  anderen  seiner  Tonwerke  insbesondere  eigenthümlich  ist,  und  aus 
den  Ideen  und  Gefühlen,  welche  den  Componisten  in  dem  betreffenden  Falle  leiteten, 
sich  ergeben  hat.  Ebenwie  jene  Ideen  und  Gefühle  die  besondere  Qestaltungsweisc  des 
Tonsatzes  und  die  gewisse  Art  des  Tonausdruckes  bedingten,  so  muss  auch  der  Vortra- 
gende in  sie  einzudringen  streben,  um  sie  dem  Kunstgefühle  des  Hörers  richtig  zu  ver- 
mitteln. Er  ist  gleichsam  Darsteller  einer  Rolle,  Declamator  einer  Dichtung,  seine  Thä- 
tigkeit  ist  nicht  selbsteigene  Production  sondern  Keproduction ; er  hat  der  Stilart  und 
individuellen  Eigenthümlich keit  des  betreffenden  Meisters  und  Werkes  sich  zu  identifi- 
ciren : mit  einem  Worte,  er  hat  seiner  Aufgabe  gegenüber  objectiv  sich  zu  verhalten, 
sich  auf  das  Werk,  nicht  das  Werk  auf  sich  zu  heziehen,  nicht  Alles,  und  auch  das 
Allerverschiedenartigste,  in  den  vielleicht  nur  engen  Kreis  seiner  subjectiven  Empfin- 
dungsweise hineinzuzwängen,  wenn  er  nicht  Manierist  werden  will.  Ist  seine  Thätigkeit 
im  Vergleiche  zu  der  des  Componisten  nun  immerhin  auch  eine  nur  secundäre,  so  ist  sie 
darum  an  sich  doch  noch  nichts  weniger  als  eine  untergeordnete;  denn  abgesehen  von 
den  Studien,  welche  schon  zu  einer  umfänglicheren  technischen  Leistungsfähigkeit  gehö- 
ren, setzt  doch  die  Forderung,  dass  der  Vortragende  den  Ideen  des  Componisten  sich  iden- 
tificiren  soll,  grosse  Begabung  und  künstlerische  Durchbildung  voraus.  Wenngleich  nur 
reproducirend,  ist  er  doch  Mitschöpfer  am  Tonwerke;  ohne  einen  ähnlichen  lleichthum 
an  Phantasie  und  Unmittelbarkeit  des  Gefühls  wird  er  nicht  verstehen,  was  der  Compo- 
nist  gewollt  hat,  und  dann  selbstverständlich  unvermögend  sein,  es  in  zutreffender  Weise 
wiederzugeben.  Ist  ja  doch  schon  das  blosse  Empfangen  des  Tonwerkes  von  Seiten  des 
Hörers  keineswegs  ein  nur  passives,  sondern  ein  actives,  indem  Phantasie,  Gefühl  und 
Urtheilskraft  in  lebhafter  Thätigkeit  Bind,  und  im  Empfangen  gleichsam  am  Kunstwerke 
mitschaffen , insofern  sie  das  Verständniss  der  ästhetischen  Absichten  und  der  ganzen 
Kunstgestaltung  des  Componisten  bewirken,  — um  wio  viel  mehr  noch  muss  der  Vor- 
tragende jene  künstlerischen  Eigenschaften  besitzen  und  wirken  lassen , wenn  er  das 
Kunstwerk  dem  ganzen  Umfange  seines  Wesens  nach  dem  Hörer  vermitteln  will.  Aus 
alle  diesem  geht  hervor,  dass  es  nicht  genügt,  wenn  der  Ausführende  seine  dynamischen 
Schattirungen  und  Stärkegrade,  Stricharten,  und  was  sonst  zu  den  Mitteln  eines  aus- 
drucksvolles Vortrages  gehört,  nur  genau  nach  den  Angaben  des  Componisten  ausführt ; 
er  kann  dieses  alles  gnnz  correct  nach  der  Vorschrift  machen,  und  doch  nüchtern,  trocken 
und  kalt  erscheinen.  Uelirigens  sind  die  meisten  Zeichen  für  den  musikalischen  Vortrag 
viel  zu  unbestimmt,  als  dass  sie  zur  Verdeutlichung  der  Absichten  des  Tonsetzers  sehr 
erheblich  beitragen  könnten ; ein  p.,  -*=  oder  s—  kann  an  verschiedenen  Stellen  ganz 

andere  Grade  des  Schwachen,  Starken,  Anwaclyicnden  und  Abnehmenden  bezeichnen, 
nicht  minder  dehnbar  sind  die  Tempoworte,  und  in  älteren  Werken  fehlen  die  Vortrags- 
zeichen in  der  Kegel  gänzlich,  wenn  man  die  wichtigsten  derselben  auch  bereits  um  1600 
kannte.  Der  Ausführende  bleibt  im  einen  und  andern  Falle  schliesslich  doch  auf  sein 
Verständniss  hingewiesen,  und  fehlt  ihm  dieses,  so  würden  auch  die  allergenauesten  Be- 
zeichnungen nichts  weiter  als  ein  höchstens  mechanisch  richtiges  Spiel  zuwege  bringen 
helfen.  Der  gute  Vortrag  erfordert  daher  ebensowohl  wie  die  Composition  angeborenes 
Musiktalent,  welches  durch  Lehre  und  Critik  der  einzelnen  Fälle  sich  ausbilden  lässt, 
während  die  ihm  zu  gebenden  allgemeinen  ästhetischen  Kegeln  im  Ganzen  so  ziemlich 
auf  die  obigen  Andeutungen  beschränkt  bleiben.  Dosb  Fehler  der  Technik  nicht  gerecht- 
fertigt werden  können,  auch  selbst  durch  die  beste  Auffassung,  weil  sie  den  Tonsinn  ver- 
letzen, ist  vorhin  schon  erwähnt;  dennoch  ist  es  dem  kunstgcbildeten  Hörer  weit  eher 
möglich,  kleine  mechanische  Mängel  über  geistige  Bedeutsamkeit  der  Auffassung  und 
Wiedergabe  zu  vergessen,  als  selbst  durch  die  glanzvollste  Technik  über  geistige  Ar- 
muth  sich  hinweghelfen  zu  lassen.  Auch  die  umfänglichste  Kunstfertigkeit  hat  nur 
dann  wirklichen  Werth,  wenn  sie  im  Dienste  der  Kunst  steht  und  ihren  Zwecken  sich 
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unterordnet,  nicht  aber,  wenn  sie  sich  selbst  Zweck  ist  und  als  rein  äusserliche  Virtuosi- 
tät mehr  ein  Gegner  als  Förderer  der  Kunst  ist.  — 8.  auch  S.  75,  78. 

VortragsbezelehiHiiiKen,  die  Zeichen,  Worte  und  Abbreviaturen,  durch  welche 
der  Componist  die  Art  und  Weise  des  Vortrags  dem  Ausföhrenden  zu  vermitteln  sucht. 
Es  gehören  dazu  die  Zeichen  für  die  dynamischen  Schattirungen  : p.,  piano;  mp.,  mezzo 
piano:  pp.,  pianissimo ; forte;  mf.,  mezzo  forte:  ff.,  fortissimo ; »fz.,  k v,  sfnrzando; 

rf.  oder  rfz.,  >-  — =c,  rinforzando;  -c,  crescendo;  s»-,  diminuendo;  crescendo 

e diminuendo:  die  Staccatopunkte , s.  Abstossen ; Schleifbogen;  die  Tempowörter; 
auch  die  Zeichen  der  Manieren  rechnet  man  zu  den  Vortragszeichen.  Dass  diese  Zeichen 
beiweitem  nicht  hinlänglich  bestimmt  sind,  um  die  Absichten  des  Componisten  dem  Aus- 
führenden  bis  ins  Kleinste  hinein  zu  vermitteln,  ist  schon  unter  Vortrag  erinnert  wor- 
den; der  künstlerischen  Einsicht  des  letzteren  bleibt  dabei  das  meiste  überlassen.  Schon 
um  1600  hat  man  einen  durch  verschiedene  Stärkegrade  ausdrucksvollen  Vortrag  ge- 
schätzt und  mancher  der  gegenwärtig  gebräuchlichen,  darauf  sich  beziehenden  Bezeich- 
nungen sich  bedient.  Bei  Ottavio  Doni  1608,  Franc.  Severi  1625  und  Dom. 
Mazzochi  1638  finden  sich  folgende  Zeichen  mit  nachstehender  Erklärung : Y [mesta 
di  roce)  mit  schwacher  Stimme ; — =,  Wachsen  der  Stimme;  Schwellen  und  Ab- 

nehmen: p.,  leise;  f,  stark;  e.,  echoartig').  Auch  die  Tempobezeichnungen : Presto,  Ada- 
gio, Lento,  wurden  schon  zu  Anfung  des  17.  Jahrh.  von  den  Italienern  gebraucht,  wie 
Prätorius,  der  auch  von  den  Ausdrücken  piano  und  forte  Erklärungen  giebt,  in  Sgn- 
tagma  mus.  111.  1 1 2 bemerkt. 

Vorzeichnung,  die  Versetzungszeichen  $,  b,  5,  x,  M?  und  ty,  s.  Noten- 
schrift C {8.  616).  Das  einfache  Kreuz  und  Bee  finden  zweifache  Anwendung;  a)  als 
reg  u läre  Vorzeichnung,  zur  Herstellung  der  dem  Dur-  und  Mollgeschlecht  entspre- 
chenden Folge  der  Ganzen  und  Halben  Töne,  bei  der  Versetzung  der  Cdur  und  Amoll 
Tonart  auf  andere  Stufen  der  diatonisch-chromatischen  Scala.  Wird  die  Durscala  auf 
dem  Tone  G errichtet,  so  muss  die  siebente  Tonstufe  um  einen  Halbton  erhöht,  wird  sie 
auf  F transponirt , so  muss  die  vierte  Tonstufe  um  ebensoviel  erniedrigt  werden.  Bei 
jeder  ferneren  Transposition  um  eine  Quint  aufwärts  kommt  als  Erhöhung  des  Leittones 
ein  §,  und  bei  jeder  folgenden  Versetzung  um  eine  Quint  abwärts  (oder  Quart  aufwärts) 
kommt  als  Erniedrigung  der  Quart  der  neuen  Tonart  ein  t?  hinzu.  Den  Quintencirkel 
findet  man  unter  Tonart  V S.  865  erklärt,  daher  hier  nur  eine  Uebersicht  der  Dur-  und 
Molltonarten  mit  ihrer  Vorzeichnung  erfolgt : 

C dur  und  A moll  haben  vorgezeichnet  weder  Kreuz  noch  Bee. 
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Das  bb,  x und  \ kommen  als  reguläre  Vorzeichnung  nicht  vor;  denn  das  Quadrat  dient 
nur  zur  Wiederherstellung  der  natürlichen  Beschaffenheit  der  Töne,  das  bb  und  x wür- 
den aber  (als  reguläre  Vorzeichnung)  nur  in  Tonarten  erscheinen,  deren  man  ihrer  vielen 
Vorzeichnungen  wegen  sich  nicht  bedient,  weil  ihre  unharmonischen  Tonarten  einfacher 

1)  Aueeerdem  macht  schon  AteasandroGuidotti  von  Bologna  in  seiner  Ausgabe  drrMusik  de*  Emitio 
dcl  Cavaliere  tur  Rep* esentauione  di  anima  t di  eorpa  (ttoru  ISOO)  die  Bemerkung,  dam  inan  in  den  Singetimnien 
öfter  die  Buchstabeu  Q.  M.  T.  Z.  finden  werde,  und  da«a  sie  Groppoli , dlonachine,  Trillo  und  Zunbali  bedeuten. 
Er  erläutert  »ie  mit  Noten beiipiclen.  Baini  und  Kau  dl  er,  Paie»trina,  herausgegeben  von  Kicsewetter 
S.  15,  Anro. 
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und  bequemer  sind  j sie  erscheinen  daher,  gleich  dem  9 , nur  ab  — b ) zufä  lüge  Vor- 
zeichnung, im  Verlaufe  des  Stückes  auftretend.  Die  zufällige  Vorzeichnung  dient 
n)  zur  Bezeichnung  des  Leittones  der  Molltonart,  welcher  unter  die  reguläre  Vorzeich- 
nung nicht  aufgenommen  wird,  z.  B.  des  G#  in  A moll,  l)tf  in  K moll,  Bs  in  C moll  etc. ; 
ßl  zur  Einführung  leiterfremder  Tone,  welche  entweder  nur  als  ein  melodischer  Schmuck 
auftreten,  wie  die  unter  Melodie  S.  540  Beisp.  4 mit  + bezeichnten  chromatischen 
Töne;  oder  eine  wirkliche  Ausweichung  vollziehen,  in  welchem  Falle  dann  die  zufälligen 
Versetzungen  zur  Herstellung  des  Verhältnisses  der  Ganz-  und  Halbtöne  der  neu  einge- 
führton  Tonart  zu  dienen  haben , s.  Ausweichung.  Die  reguläre  Vorzeichnung  am 
Schlüssel  pflegt  man  nur  dann  zu  ändern,  wenn  eine  neue  Tonart,  mit  dem  Character 
einer  neuen  Haupttonart  auftretend,  während  eines  ganzen  Theiles  andauert;  bleibt  sie 
nur  Nebeutonart  (wie  z.  B.  die  Dominant-  oder  I'arulleltonart  des  zweiten  Thema  in  der 
Sonate),  so  ändert  man  die  reguläre  Vorzeichnung  nicht,  sondern  bedient  sich  der  zu- 
fälligen Versetzungszeichen. 

Vox,  voce,  die  Stimme. 

Vox  augelica,  in  der  Orgel,  s.  Angel i ca. 

Vox  antecedena,  die  Proposta  in  der  Nachahmung  und  im  Canon,  der  Führer 
in  der  Fuge. 

Vox  contiequens,  conseguenza,  die  ltisposta  in  der  Nachahmung  und  im 
Canon,  der  Gefährte  in  der  Fuge. 

Vox  huinaiin,  in  der  Orgel,  ein  sehr  feines  ltohrwerk,  wenn  aus  geschickter  Hand 
hervorgegangen;  der  Oboe  an  Klang  ähnlich.  Es  wird  aus  Metall  gearbeitet  und  steht 
im  S-Fusston,  doch  ist  das  Corpus  kleiner;  Construction  des  Mundstückes  und  theil- 
weise  Deckung  bewirken  die  Tiefe.  Um  deu  Klang  dieses  Registers  dem  der  Menschen- 
stimrne,  deren  Nachahmung  es  sein  soll,  möglichst  nahe  zu  bringen,  hat  man  dem  An- 
satzrohre verschiedenartige  Construction  gegeben.  Man  findet  es  als  zwei  mit  den  Grund- 
flächen auf  einander  gelöthetc  Kegel  oder  Trichter,  von  denen  der  obere  eine  kleine  Oeff- 
nung  hat,  die  noch  der  Höhe  hin  immer  grösser  wird,  so  dass  die  höchsten  Pfeifen  fast 
ganz  offen  sind;  ferner  als  eine  enge  Röhre  mit  weitem  Knopf,  der  oben  einen  engen 
Schallausgang  hat;  einfach  cylindrisch,  bis  auf  etwa  ein  Drittheil  gedeckt;  mit  doppel- 
tem Körper:  eine  enge  offene  Röhre  steckt  in  einer  weiteren  gedeckten,  aber  mit  Seiten- 
löchem  versehenen  [Vox  humana  mit  Hosen  genannt).  Es  kommen  auch  noch  verschie- 
dene andere  Formen  vor. 

Vox  qniuta,  Quinta  vox,  s.  Vagans. 

Vox  virginea,  in  der  Orgel,  ein  Geigen-  oder  Jungfernregal,  sehr  feines 
Rohrwerk  im  4-Fusston  und  nur  in  den  oberen  Octaven. 

Vulgaris,  sc.  tibia,  die  Blockflöte  in  der  Orgel. 


w. 

Wagebalken,  im  Tastenmechanisraus  des  Clavieres,  die  Querleiste  worauf  die  Cla- 
ves in  den  Einhängestiften  liegen. 

W'aldllöte,  Wal d p feife,  Tibia  sylvestris,  ein  offenes  Flötenwerk  der  Or- 
gel, weit  mensurirt,  von  8,  4,  2 und  1 Fuss,  ohne  Bedeutung.  Kommt  auch  unter  dem 
Namen  Dolcanflöte  vor. 

Wnldquliit,  eine  Quintstimme  der  Orgel,  von  5% , 2*/,,  auch  l*/,Fuss;  hölzern, 
grob  und  hohl  an  Klang. 

Waldhorn,  aj  Das  Naturhom  ohne  Ventile,  s.  Horn.  — b)  ln  der  Orgel  soll  es 
ein  das  gleichnamige  Orchesterinstrument  nachahraendes  Rohrwerk  von  8-  und  4-Fuss- 
ton  sein. 

Walnika  oder  Walynka,  die  einfachste  Art  des  Dudelsackes  bei  den  Russen, 
aus  einer  Ochsenblase,  in  welche  zwei  Schilfröhrchen  eingefugt  sind,  bestehend. 

Walze,  Rolle,  auch  Groppo  oder  Gritppo,  s.  Rolle. 

Walzer,  ein  gesellschaftlicher  Tanz  im  Tripeltakt,  aus  zwei  oder  mehreren  Theilen 
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bestehend,  deren  jeder  acht  oder  mehr  Takte  enthält.  Die  Bewegung  ist  verschieden; 
der  im  */,-Takt  stehende,  gewöhnlich  dreitheilige  Wiener-  oder  Gesch  w i n d wal  let 
wird  rascher,  als  der  im  ‘/.-Takt  gesetzte  langsame  Walser  getanzt.  Eine  Art,  der 
russische  oder  Galoppwalzer  steht  auch  im  %-Takt. 

Wandel,  der  Wirbelkasten  an  Saiteninstrumenten. 

Wasserorgel,  // ;/  rlraulo » , Organ  tim  h g dr  aulicum.  Ein  bei  den  alten 
Griechen  und  Kömem  sehr  gebräuchlich  gewesenes  Pfeifenwerk,  in  manchen  Stücken 
Vorläufer  unserer  Windorgel.  Ueber  die  eigentliche  Construction  dieses  Instrumentes, 
namentlich  über  die  Art  der  Mitlhätigkcit  des  Wassers,  hat  man  lange  nicht  ins  Klare 
kommen  können,  weil  man  sich  verwirren  liess,  thcils  durch  die  undeutliche  Beschrei- 
bung des  Vitruv  und  anderer  Erklärer  des  Hero,  mehr  aber  noch  durch  die  unmässigen 
Lobeserhebungen,  welche  Schriftsteller  wie  Tcrtullian  und  Claudian,  die  augenschein- 
lich von  der  Sache  nichts  verstanden,  der  Wasserorgel  spenden;  wie  denn  auch  For- 
kel ’s  Abbildung  (Gesch.  I.)  keine  deutliche  Vorstellung  davon  giebt.  Aus  der  Beschrei- 
bung aber,  welche  Hero  aus  Alexandrien  von  der  Wasserorgel  seines  Meisters  Ktesi- 
bius  (180  v.  Chr.j  hintcrlassen  hat,  ist  die  Beschaffenheit  derselben  ziemlich  deutlich 
zu  erkennen.  Das  Instrument  bestand  aus  einer  kleinen  auf  eine  Art  Windlade  gesetzten 
Anzahl  Pfeifen,  welche,  wie  bei  der  pneumatischen  Orgel,  durch  Wind  intonirt  wurden; 
das  Wasser  hatte  mit  der  Klangerzeugung  direct  garnichts  zu  thun,  sondern  diente  nur 
als  ein  Gegengewicht  zur  Kegulirung  des  Winddruckes.  Ktesibius,  ein  grosser  Mecha- 
niker, kam  wahrscheinlich  hei  der  Verfertigung  von  'Wasserspritzen,  womit  er  viel  sich 
abgab,  auf  die  Idee,  das  Wasser  als  Windregulator  am  Gebläse  einer  vermuthlich  schon 
vor  ihm  vorhandenen  Art  Windorgel  (über  die  allerdings  keine  weiteren  Nachrichten  sich 
finden}  zu  verwenden').  In  einem  zum  Theile  mit  Wasser  gefüllten  Behälter  stand  ein 
kleinerer  Cylinder,  in  welchem  die  Luft  gesammelt  und  comprimirt  wurde,  bevor  sie  in 
die  Wiudlade  einströmte.  Dieser  Cylinder  hatte  keinen  Boden  und  stand  auf  kleinen 
Füssen,  so  dass  er  ebenfalls  Wasser  in  gleicher  Höhe  mit  dem  grösseren  Behälter  ent- 
hielt, Wurde  die  Luft  im  Cylinder  zu  stark  comprimirt,  so  wirkte  ihr  Druck  auf  das  in 
ihm  stehende  Wasser  und  drückte  einen  Theil  desselben  durch  den  ofTencn  Boden  in  den 
grösseren  Behälter,  während  das  Wasser  wieder  in  den  Cylinder  zurückströmte,  sobald 
der  Luftdruck  wiederum  auf  den  gehörigen  Grad  zurückkehrte.  Auf  solche  Art  erhielt 
das  Wasser  die  Windstärke  stets  auf  einerlei  Gradhöhe,  und  eines  solchen  Begulators 
muss  es  um  so  mehr  bedurft  haben,  als  das  Gebläse  noch  sehr  unvollkommen  war, 
ohne  Zweifel  aus  gewöhnlichen  Schmicdebalgcn,  die  niemals  einen  glcichmässigen  Wind 
geben,  bestand,  und  die  Pfeifen  v*jr  Windstössigkeit  unmöglich  einen  auch  nur  einiger- 
massen  egalen  Ton  haben  gehen  können.  Insofern  war  Ktesibius’  Anwendung  des  Was- 
sers jedenfalls  eine  sinnreiche  Verbesserung.  L'ehrigens  war  seine  Wasserorgel  bereits 
mit  einer  Claviatur  versehen,  die  aber  noch  im  höchsten  Grade  ungelenk  und  etwa  wie 
die  Tastaturen  der  Thurmglockenspiele  beschaffen  gewesen  sein  mag.  Jeder  Clavis  be- 
wegte, wenn  er  niedergeschlagen  wurde,  eine  Art  Schleife,  ähnlich  unseren  Register- 
Schleifen,  zwischen  dem  Fusse  der  Pfeife  und  der  Windlade,  dem  Winde  den  Zutritt 
zum  Pfeifenfusse  eröffnend.  Möglicherweise  aber  waren  die  Claves  garnicht  niederzu- 
drücken, sondern,  wie  die  Registerzüge  unserer  Orgel,  herauszuziehen  und  hineinzu- 
schieben. Jedenfalls  war  nur  eine  einzige  kleine  Pfeifenreihe  vorhanden,  an  mehrere 
verschiedene  Register  nicht  zu  denken,  wie  denn  übrigens  das  ganze  Instrument  sehr 
unschuldig  und  unbedeutend  gewesen  sein  muss,  und  schwerlich  einen  Vergleich  auch 
nur  mit  den  allerärmlichsten  Positiven  der  späteren  Zeit,  geschweige  denn  mit  unserer 
Kirchenorgel  ausgehalten  haben  würde.  Damit  wollen  freilich  die  »unzähligen  Pfeifen«, 
wovon  Claudian  spricht,  und  der  bewunderungsvolle  Lohgesang*),  den  Tertullian  (im 
3.  Juhrh.  nach  Chr.j  diesem  Kunstwerke  spendet,  nicht  recht  übereinstimmen.  Die  unten 
angeführten  Worte  des  letzteren  aber  erweisen  sich  leicht  als  Erguss  Eines,  der  seine 


1)  Nach  manchen  Angaben  toi]  Archimcdce  am  2%0  r.  Chr.  der  ent«  Erfinder  der  Wasserorgel  gewesen 
sein  und  Ktesibius  sie  nur  verbessert  haben. 

2)  „Specta  porten  tat  am  Archimedii  munificenfinm,  organum  hydrnuhrum  diro,  tot  membra , tot  parle 
tot  compuscine»,  tot  itinera  vocum,  tot  eompenitia  sonorum,  tot  rotnmercia  modorum,  tot  ariee  tibiarum , et  una 
mole*  erant  omnia  : epiritm  qui  de  tormento  aquae  anhelat , per  parte»  adminietratur , subetantia  soltdui,  npera 
dirisus“.  Mnsik&l.  Realzeitung,  Speier  17VJ,  8t.  42. 
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Unkenntnis»  von  der  Sache  in  poetisirende  Uebertreibung  hüllt.  Unter  den  Griechen 
und  Römern  war  die  W aaserorgel  viel  im  Gebrauche  bei  Tafelmusiken  und  anderen 
Lustbarkeiten.  Ueber  ihre  Anwendung  auch  später  in  der  christlichen  Kirche  (man  sagt, 
dass  man  im  !).  und  10.  Jahrh.  in  französischen  und  englischen  Kirchen  ihrer  sich  be- 
dient habe,  s.  Orgel  111)  ist,  wenn  man  sie  nicht  vollständig  in  sehr  berechtigte  Zwei- 
fel ziehen  will,  wenigstens  nichts  Gewisses  zu  sagen.  Gegen  ihren  Gebrauch  in  nörd- 
licheren Himmelsstrichen  erregt  schon  das  Gefrieren  des  Wassers  im  Winter  nicht 
unerhebliche  Bedenken.  — Die  beste  Erklärung  nebst  zwei  Abbildungen  der  Wasser- 
orgcl  hat  der  Hofrath  Meister  in  den  neuen  Commenl.  der  Göttinger  Societ.  der  Wis- 
sensch.  1772  11.  lös  gegeben ; leider  habe  ich  sie  nicht  in  Händen  bekommen  können; 
doch  scheint  die  ebenfalls  gute  Abhandlung  in  der  Musikni.  Realzeit  g.,  Speier  1 7b9, 
St.  42,  ganz  darauf  zu  fussen. 

Werhsrlnnte , Nota  cambiata.  a)  In  der  modernen  Musik,  eine  melodische 
Nebennote,  welche  ihrer  Hauptnote  als  halbe  oder  ganze  Stufe  ober-  oder  unterhalb  auf 
der  Thesis  vorangeht  und  sie  auf  die  Arsis  drängt.  Zur  Harmonie,  in  deren  Anschläge 
sie  steht,  erscheint  die  Wechselnote  als  Dissonanz,  während  die  consonante  Hauptnote 
nachschlägt.  In  Beisp.  I sind  die  mit  + bezeichneten  Noten  Wechselnoten. 


Unter  I b entstehen  die  Wechselnden  daraus,  dass  Consonanz  und  Dissonanz  ihre  Stel- 
len im  Rhythmus  tauschen,  um  die  melodische  Fortschreitung  lliessender  zu  machen 
(irregulärer  Durchgang,  Traniitu t irreguloru : s.  Contrapunkt  S.  205) ; unter  I a sind 
sie  nichts  als  melodischer  Schmuck,  und  kommen  dann  auch  häufig  zweifach  vor,  auf 
der  nächsthöheren  und  -tieferen  Stufe  dem  Haupttone  voraufgehend  (Beisp.  2 a) ; sie 
stehen  an  Stelle  der  mehrmaligen  Wiederholung  des  Haupltones  (2  b).  Die  um  den 
Hauptton  sich  herumbewegenden  Figuren  (2  c)  sind  nihhts  anderes  als  eine  melodische 
Vermannigfaltigung  der  einfachen  Tonfolge  (2  d)  durch  Wechselnoten. 


Ob  die  Wechselnote  eine  halbe  oder  ganze  Stufe  gegen  die  Hauptnote  ausmacht,  hängt 
von  der  Beschaffenheit  der  Tonleiter  ab  ; die  Wechselnoten  vor  d und  g heissen  in  Cdur 
e und  a,  in  Cmoll  e’f  und  «k  ; vor  c heisst  sie  in  F dur  d,  in  F moll  i ik  ; vor  e in  C dur  f, 
in  Gdur  f*  etc.  Doch  gilt  dieses  im  wesentlichen  für  die  oberhalb  des  Haupttones  auf- 
tretende Wechselnote ; die  unterhalb  desselben  erscheinende  beträgt,  wenn  sie  melo- 
dische Verzierung  ist  (wie  Beisp.  1 o),  lieber  eine  halbe  als  eine  ganze  Stufe  (c*  vor  d, 
d*  vor  e,  f*  vor  g auch  in  Cdur,  h vor  c in  F dur),  doch  kommt  sie  sowohl  in  diesem 
Falle,  wie  auch  namentlich  wenn  sie  im  Flusse  des  Stimmenganges  entsteht  (1  b),  häufig 
als  ganzer  Ton  vor.—  Etwas  sehr  Gewöhnliches  sind  Wechselnoten  in  mehreren  Stimmen 
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zugleich  fBeisp.  3)  j die  Querstände  unter  3 A sind  unschädlich,  da  sie  nur  durch  Wech- 
selnoten entstehen : 


Als  melodische  Verzierung  kommt  die  Wechselnote  nur  im  freien  Stil  vor,  als  Abtau- 
schung  der  Consonanz  durch  die  Dissonanz  auf  gutem  Takttheil  (I  A)  ist  sie  auch  im 
Contrapunkt  gestattet.  — A)  In  der  Alteren  Musik  erscheint  die  Nota  cambiata  als  die, 
nicht  auf  gutem  sondern  auf  schlechtem  Takttheil  der  Hauptnote  nachschlagendc  nächst- 
tiefere  Stufe,  von  der  gewöhnlichen  durchgehenden  Note  nur  dadurch  sich  unterschei- 
dend, dass  sie  nicht  regulär  stufenweis  fortschreitet,  sondern  von  ihrer  eigentlichen  Auf- 
lösung abspringt.  Besonders  häufig  findet  sie  sich  als  Ausfüllung  eines  Quartensprunges 
abwärts,  indem  dieser  dann  nicht  regulär  in  eine  Terz  und  Secund  (4  a),  sondern  lieber 
irregulär  in  eine  Secund  und  Terz  zerlegt  wird  (4  AJ;  das  h in  4 A ist  also  die  Wechsel-  * 
note.  Gemeinhin  geht  dann  die  Quart  eine  Stufe  aufwärts,  wie  in  Beisp.  4 das  g nach  a. 

In  Recitativen  ist  sie  sehr  gewöhnlich  (4  e).  Auch  die  nachschlagende  harmoniefremde 
Note  in  4 d ist  eine  ähnliche  Wechselnote,  welche  an  die  Stelle  der  wiederholten 
Hauptnote  c (4  ej  tritt ; ferner  wird  die  in  der  bekannten  Cadenzfigur  (4  /)  den  Leitton 
ablösende  Seit  der  Tonart  bei  den  Alten  als  Wechselnote  angesehen,  und  von  Anfang 
des  15.  Jahrh.  bis  ins  16.  Jahrh.  hinein  kommt  diese  Sext  als  Wechselnote  mit  dem  Leit- 
ton, in  der  melodief&hrcnden  Stimme  der  Cadenz  auch  wie  unter  4 g vor : 


Weich,  mollis,  Benennung  des  Tongeschlechtes  mit  kleiner  Terz  und  Sext, 
Weiches  Tongeschlecht  oder  Mollgeschlecht;  — des  Dreiklanges  mit  klei- 
ner Terz  und  reiner  Quint,  weicher  oder  Molldreiklang;  — des  7 rotundum  oder 
molU,  zum  Unterschiede  vom  £ quadratum  oder  durum. 

Welsse  ( sc . Note),  Bianca,  Blanche,  die  Minima,  halbschlägige  oder  Zwei- 
viertelnote J. 

Weite  Harmonie  oder  Lage,  s.  Enge  und  weite  Lage  A. 

Weite«  Klanggeschlrcht  (auch  genut  rarum ),  das  diatonische  Klanggeschlecht 
der  Griechen,  s.  Tetrachord  etc. 

Wellatur  (Wellen,  Wellenbrett),  Theile  der  Orgeltractur.  S.  Orgel  IDAjt. 

Werbnnko,  ungarischer  Nationaltanz  im  %-Takt,  von  langsamer  Bewegung,  ge- 
meinhin aus  zwei  Reprisen  bestehend. 

Wesentliche  Dissonanzen,  die  harmonischen  Dissonanzen,  s.  daselbst;  insbe- 
sondere die  kleine  Septime  des  Dominantseptimenakkordes  nebst  ihren  Umkehrungen. 

Wesentliche  Septime,  die  kleine  Septime  des  Dominantseptimenakkordes. 

Widerblaser,  am  Positiv,  s.  daselbst. 

Wiederhall,  Echo,  s.  Klang  II  B,  8.  488. 

WMederherstellnngszelchen,  das  Quadrat  oder  Beequadrat  jj,  weil  es  chroma- 
tische Erhöhung  der  Töne  durch  f oder  7 auf  hebt  und  ihre  ursprüngliche  Beschaffen- 
heit wiederherstellt.  8.  Notenschrift  Ce. 

Wiederholung,  a)  Im  allgemeinen  Wortsinne,  jede  unmittelbare  oder  mittelbare 
Wiederkehr  eines  vorher  schon  dagewesenen  Satzes.  — A)  Die  Wiederkehr  einer  Periode, 
Periodengruppe  oder  eines  ganzen  Haupttheiles  eines  Tonsatzes,  wie  die  Repetition  in 
der  Arie,  die  Wiederholung  des  ersten  Theiles  des  Sonatensatzes,  die  Reprisen  im  Rondo, 
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Scherzo  etc.  (s.  die  gleicht).  Art.;.  Ein  solcher  Wiederholungstheil  pflegt  dann  nicht 
zweimal  ausgeschrieben,  sondern  nur  mit  einem  Wiederholungszeichen  notirt  zu  werden. 
— c;  Eine  musikalische  Darstellungsfigur,  nämlich  die  unmittelbare  Wiederkehr  eines 
kurzen  melodischen  Satzes  in  derselben  Stimme,  auf  derselben  Stufe  der  Tonleiter,  und 
in  derselben  Tonart,  mit  ganz  unveränderter  Intervallenfolge.  Man  unterscheidet  die 
Wiederholung  von  der  I)  Versetzung,  in  welcher  der  Tongedanke  zwar  ebenfalls 
unmittelbar  nach  seinem  Vortrage  sowie  in  derselben  Stimme  und  Tonart,  nicht  aber  auf 
derselben,  sondern  auf  einer  anderen  Tonleiterstufc  wiederkehrt  j von  der  2;  Trans  Po- 
sition, in  welcher  der  melodische  Satz  von  derselben  oder  von  irgend  einer  beliebi- 
gen anderen  Stimme,  in  einer  andern  Tonart  wiedergebracht  wird ; und  endlich  von  der 
3)  N ach  ah  mu  ng , in  welcher  der  soeben  beschlossene  (oder  noch  nicht  ganz  beendigte. 
Satz  entweder  auf  der  nämlichen  oder  einer  anderen  Stufe,  jederzeit  aber  von  einer  an- 
deren Stimme  und  nach  Befinden  mit  nur  ähnlicher  (nicht  nothwendigerweise  genau  eiu- 
gehaltener)  Intervallenfolge  imitirt  wird  (8.  die  gluichn.  Art.).  — Je  nach  ihrer  Beschaf- 
fenheit, hat  die  Wiederholung  verschiedene  Bestimmung  für  die  Form  und  die  Gestal- 
tung des  Tonsatzes;  jederzeit  hat  sie  über  den  Zweck,  einen  Hauptgedanken  nachdrück- 
lich zu  betonen,  die  Einheit  der  Entwickelung  zu  befördern,  unter  Umständen  auch  die 
Form  abzurunden.  Die  Wiederholung  des  ersten  Thciles  des  Sonatensatzes  soll  dem 
Hörer  nicht  nur  die  Hauptmotive,  woraus  der  ganze  Satz  entwickelt  wird,  fest  ins  Ge- 
dächtnis* einprägen,  sondern  auch  eine  feste  und  breite  Grundlage  für  den  weiteren  Auf- 
bau abgeben ; Näheres  hierüber  wie  auch  über  die  Kepetition  (den  dritten  Theil)  s.  So- 
nate S.  ff.  In  der  Grossen  Arie  rundet  die  Wiederholung  des  ersten  Theiles  nach 
dem  zweiten  die  Form  ab,  die  durch  den  zweiten  Theil  modificirte  Gefühls-  und  Ton- 
bewegung wieder  auf  sich  zurückführend  und  abschliessend  ; doch  muss  der  zweite  Theil 
so  beschaffen  sein,  dass  er  die  Wiederholung  des  ersten  gleichsam  mit  Nothwendigkeit 
fordert,  sonst  hat  sie  keinen  Sinn  und  bleibt  besser  fort,  wie  in  der  modernen  drama- 
tischen Arie.  Das  ltondo  in  seiner  älteren  Form  beruht  im  wesentlichen  auf  Wieder- 
holung desselben  Hauptgedankens,  der  durch  die  Zwischensätze  immer  eine  neue  Be- 
leuchtung erfährt,  und  in  den  kleineren  tanzartigen  Formen  giebt  die  Wiederholung  der 
einzelnen  Theile  dem  Ganzen  mehr  Breite  und  Deutlichkeit,  da  eine  ähulich  auseinander- 
legende thematische  Durchbildung  wie  im  grossen  Sonatensatzc  gar  nicht  stattfindet, 
oder  doch  nur  in  sehr  engen  Grenzen  sich  hält;  die  Wiederholung  des  ersten  Theiles  des 
Scherzo  oder  der  Menuett  nach  dem  Trio,  hat  ebenfalls  den  Zweck,  die  Form  abzurun- 
den. — Die  Wiederholung  ganz  im  Allgemeinen,  nur  als  ähnliche  Wiederkehr  eines  Ton- 
gedankens überhaupt  gefasst  und  die  Imitation,  thematische  Ausgestaltung,  Trausposilion, 
Versetzung  etc.  miteinbegriffen,  ist  durchaus  unentbehrlich  für  die  Einheit  der  Entwicke- 
lung und  die  Anschaulichkeit  des  Toustückes.  Man  hat  zwar  in  der  neuesten  Zeit  ge- 
meint, ein  Tonsatz  müBsc  beständig  neue  Gedanken  bringen,  AViederholungen  seien  arm- 
selig und  dem  frei  dahinflicssenden  Wesen  der  Musik  nicht  entsprechend  etc. ; aber 
gerade  das  hinflicssendu  Wesen  der  Musik  bedarf  um  so  festerer  Zusammenfassung  in 
eine  anschauliche  F'orm,  wenn  es  nicht  zu  einem  blossen  Dahinschwimmcn  im  Gestalten- 
losen ausarten,  und  durchaus  unverständlich  und  ohne  dauernden  Eindruck  auf  unser 
Gefühl  bleiben  soll.  Denn  eine  feste  Stimmung  wird  nur  durch  die  Wiederkehr  gleich- 
artiger Eindrücke  in  uns  erregt  und  unterhalten,  nicht  durch  beständigen  Wechsel  der 
Tonbewegung  und  des  Ausdruckes,  ebetiwie  die  Musik  im  dramatischen  Tonwerke  die 
Vorstellung  von  einem  Character  nur  dadurch  in  uns  zu  erwecken  vermag,  dass  sie  die 
Wesenseigeuthümlichkeit  der  Person  durch  eine  gewisse  und  besondere  Art  der  tonlichen 
und  rhythmischen  Bewegtheit  zeichnet  und  diese  durch  alle  Situationen  und  Modificatio- 
nen  hindurch  beibehält.  Aehnlich  ist  es  in  den  freien  Instrumentalformen,  in  denen  die 
Beziehung  auf  die  Hauptgedanken  und  Hauptstimmung  durch  die  ganze  Entwickelung 
hindurch  eine  um  so  festere  sein  muss,  als  cs  sonst  ja  an  jedem  Anhalte  für  das  Verständ- 
nis* fehlt.  Die  Wiederkehr  der  Hauptgedanken  und  ihrer  Motive  in  thematischer  Aus- 
gestaltung, die  Aehnlichkeit  im  Verschiedenen,  bewirkt,  dass  wir  eine  deutliche  An- 
schauung von  der  Grundstimmung  empfangen,  welche  wir  nun  auch  in  ihren  verschie- 
denartigsten Modifikationen  verstehen,  indem  in  der  Aehnlichkeit  der  Gruudmotive  such 
wenn  die  neue  Gestaltung  noch  so  sehr  abweicht;  doch  immer  Anknüpfungspunkte  und 
Beziehungen  auf  das  Grundlegliche  uns  geboten  werden.  Und  so  ist  auch  die  mehr  oder 
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weniger  modificirte  Wiederholung  eines  längeren  oder  kürzeren  Tongedanken»  resp.  gan- 
zen Theiles  (wenn  sie  sogleich  erfolgt;  ein  wichtiges  Mittel,  einen  Eindruck  zu  befestigen 
und  zu  verstärken,  oder  (wenn  sie  erst  nach  einiger  Zeit  eintritt!  einen  früheren  Eindruck 
wieder  hervorzurufen,  oder  (wenn  sie  den  Satz  beschlieast)  den  Strom  der  Empfindung 
nach  zurückgelegtem  Kreisläufe  wieder  in  sein  Bett  xurilckzufilhren.  Dass  alles  dieses 
nicht  auf  Wiederholungen  sich  bezieht,  welche  nur  mechanisches  Hülfsmittel  sind  um 
dem  Tonstücke  dtn  üblichen  l’mfang  zu  geben,  braucht  kaum  erinnert  zu  werden. 

Wirderholuiigazrlrhen,  ltepetitionszeichen.  Wenn  gewisse  Theile  man- 
cher Tonslücke  ganz  unverändert  wiederholt  werden  sollen , so  pflegt  man  sie  nicht 
ebenso  oft  ganz  auszusch reihen,  sondern  man  notirt  sie  nur  einmal  mit  einem  Repetitions- 
zeichen. Entweder  erfolgt  die  Wiederholung  unmittelbar  nach  dem  ersten  Vorträge  dea 
betreffenden  Theiles,  oder  es  treten  ein  oder  mehrere  Sätze  dazwischen.  Soll  a ) ein  Theil 
(eine  Periode,  Doppelperiode  oder  Periodengruppc)  unmittelbar  nachdem  er  beendet  ist, 
wiederholt  werden,  so  wird  er  mit  dem  Zeichen  1 a am  Schlüsse  notirt.  Nur  die  Punkte 
sind  das  Wiederholungszeichen,  der  Doppelstrich  zeigt  nur  das  Ende  des  Theiles  an  j 
stehen  also  die  Punkte  auf  der  linken  Seite  des  Doppelstriches,  wie  unter  1 a,  so  zeigen 
sie  an,  dass  der  voranstehende  Theil  wiederholt  wird',  stehen  sie  auf  der  rechten  (1  A), 
so  gelten  sie  dem  nachfolgenden  Theile,  der  dann  auch  noch  das  Zeichen  I a am  Ende 
hat;  und  stehen  sie  zu  beiden  Seiten  des  Doppelstriches  (1  c),  so  gelten  sie  für  beide 
Theile,  d.  h.  nachdem  der  erste  Theil  zweimal  gespielt  ist,  geschieht  dasselbe  mit  dem 
zweiten.  Man  fügt  dem  Doppelstrich  auch  wohl  oben  und  unten  zwei  kurze  schräg- 
stehende  Striche  hinzu  (I  rf),  doch  sind  diese  weiter  nicht  nothwendig.  Man  nennt  solche 
Wicderholungstheile  Reprisen. 


Sollen  nicht  ganze  Perioden  sondern  nur  einige  Takte  wiederholt  werden,  so  schliesst 
man  diese  Takte  durch  Wiederholungspunkte  ein,  die  man  (ohne  einen  Doppelstrich  zu 
machen]  neben  die  Taktstriche  setzt  2 a).  Häufig  lässt  man  auch  die  Wiederholungt- 
punkte  weg,  klammert  die  Takte  ein,  und  bezeichnet  durch  ein  darübergesetztes  Zahl- 
wort (Am,  Ur)  , wievielmal  die  Stelle  wiederholt  werden  soll  (2  A).  Man  nennt  diese  Wie- 
derholungen mit  ihrer  Bezeichnung  kleine  Reprisen. 


Häufig  wird  das  Ende  eines  Wicderholungstheiles  verschieden  gewendet,  jenachdem  cs 
in  die  Wiederholung  (oder  in  den  nächsten  Theil;  besser  hinüberführen,  oder  die  Periode 
fest  abschliessen  soll.  Man  schreibt  dann  entweder  beide  Wendungen  (Clauseln)  auf 
dasselbe  System  über  einander,  wie  unter  Beisp.  3 a,  was  aber  sehr  oft  Unbequemlich- 
keiten mR  »ich  führt ; oder  man  schreibt  sie  besser  nach  einander  (3  A) . Die  Zahlen 
1 und  2 (oder  Im»  und  2*1®;  bedeuten  prima  und  leronda  rnlta  prima,  teconilo  ; die 
/irima  rottn  gehört  für  den  ersten  Vortrag,  die  tetonda  für  die  Repetition: 


30  I * t 4 

I 1 2 f I 


Erfolgt  b)  die  Wiederholung  eines  Satzes  nicht  unmittelbar,  tritt  also  zwischen  den  Satz 

% 

s 

und  seine  Repetition  eine  andere  Periode,  so  bedient  man  sich  des  Zeichens  oder 

(Eintrittszeichenj,  welches  in  der  Notirung  sowohl  an  den  Ort,  wo  in  der 
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Folge  die  Kepetition  beginnt,  als  auch  zu  Ende  desjenigen  Satzes,  nach  dessen  Vortrage 
die  Kepetition  vorgenommen  werden  soll,  gesetzt  werden  muss.  Neben  dieses  letztere 
der  beiden  Eintrittszcichen  (das  zurück  weisende  genannt)  pflegt  man  ai  Segno  oder 
dal  Segno,  auch  dal  Segno  (Da  capo)  sin  al  fine  oder  — sin  al  es  oder  zu  schreiben, 
d.  h.  die  Kepetition  soll  bis  zum  Zeichen  er,  oder  S oder  dem  Worte  fine , welche 
eines  wie  das  andere  den  Schluss  des  Satzes  anzeigen,  erfolgen.  Besonders  gebräuchlich 
ist  diese  Bezeichnung  bei  der  Grossen  Arie  mit  Da  ca/to,  in  welcher  der  Mittelsatz  zwi- 
schen dem  Ersten  Theile  und  der  Wiederholung  desselben  steht;  s.  Arie  B I ; Da 
capo. 

Wiederkehr,  Epistrophe,  lteminiscenz,  die  Wiederholung  des  Hauptthema 
oder  eines  anderen  besonders  hervorragenden  Gedankens  kurz  vor  dem  Schlüsse  des 
Satzes,  oder  auch  in  einem  anderen  Satze,  wie  zuweilen  in  der  Symphonie  und  Sonate. 

Wiedersrhlag,  fiepercuseio,  in  der  Fuge,  die  Ton- und  Stimmenordnung,  in 
welcher  das  wiederholte  Auftreten  des  Führers  und  Gefährten  im  Verlaufe  der  Fuge 
erfolgt,  s.  F u g e A c,  S.  336. 

Wind  lang , Winflügel,  «)  an  der  Aeolsharfe,  s.  S.  27 ; b)  an  Spieluhren 
eine  in  das  Kädcrwerk  eingreifende  Welle  mit  Flügeln,  durch  deren  Stellung  das  Tempo 
reguürt  werden  kann.  Wr erden  die  Flügel  so  gerichtet,  dass  sie  bei  Umdrehung  der 
Welle  mit  ihrer  vollen  Breite  gegen  die  I.uft  drücken,  so  hemmt  der  Widerstand  der 
letzteren  ihren  Umschwung,  die  Bewegung  wird  langsamer. 

Windluhrung,  Windgttnge,  Wlndctuiftle,  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I B. 

Wind  kästen,  in  der  Orgel,  s.  Orgel  1 C h. 

Windkoppel,  in  einer  Orgel  zu  Waltershausen,  s.  Adlung,  Gelahrtheit  S.  577, 
Anm.  tr. 

Windlnde,  Theil  des  Orgelmechanismus,  s.  Orgel  I C. 

Windnionochord,  die  Aeolsharfe. 

Windprobe,  die  Windwaage,  s.  Orgel  I A o. 

WUidsilckchen,  Pulpeten,  in  der  Orgel,  s.  Orgel  I C k. 

Windaehweller,  eine  vom  Abt  Vogler  erfundene  Vorrichtung  an  der  Orgel,  mit- 
tels deren  der  Spieler  dom  Pfeifenwerke  den  Wind  willkürlich  zuzumessen  vermag. 

Windsiech,  eine  Orgel,  deren  Pfeifenwerk  an  Windmangel  leidet,  daher  matt  und 
zu  tief  intonirt.  Dieser  Uebelstand  tritt  ein,  wenn  die  Cancellen  oder  Windcanäle,  über- 
haupt die  Windführungen  und  Behälter,  im  Verhältniss  zur  Menge  und  Grösse  des  Pfei- 
fenwerkes zu  enge  sind,  weshalb  es  an  Wind  fehlt,  sobald  eine  grössere  Anzahl  Register 
gezogen  wird. 

WindutöMüfg  heisst  eine  Orgel,  deren  Ton  nicht  in  gleichmässiger  Stärke  fort- 
klingt, sondern  stossartige  Bebungen  macht,  plötzlich  stärker  hervorbricht  und  dann 
wieder  nachlässt,  — ein  Fehler,  der  durch  unstäte  Bewegung  der  Bälge  entsteht,  wenn 
diese  nicht  ganz  gleichmässig  sondern  ruckweise  sich  zusammenfalten,  ihren  Wind  also 
auch  ruckweise  in  den  Canal  abgeben,  oder  durch  ungeschicktes  Niedertretender  Claves 
nicht  ruhig  sondern  stossweise  aufgezogen  werden. 

Wiudwaage,  Windprobe,  das  von  Christian  Förner  1677  erfundene  In- 
strument, mittels  dessen  die  Stärke  des  Orgelwindes  nach  Graden  gemessen  und  bestimmt 
werden  kann.  S.  Orgel  I A a. 

Wfndztthe,  windzach,  nennt  man  ein  Orgelwerk , dessen  Cancellenventile  zu 
breit  sind,  so  dass  der  Wind  im  Windkasten  zu  sehr  dagegen  drückt,  und  ihren  leichten 
Gang,  mithin  auch  die  präcise  Intonation  der  Pfeifen  hindert ; überhaupt  eine  Orgel,  de- 
ren Pfeifenwerk  nicht  prompt  anspricht. 

Wlnkelficbeide , doppelte  und  einfache,  bei  der  Pedaltractur  der  Orgel, 
s.  Orgel  I D i (S.Gtb). 

Wirbel.  a)  Eine  Schlagmanier  bei  der  Pauke  und  Trommel,  sehr  rasches  Wieder- 
holen des  Anschlages  durch  schnelles  Abwcchseln  beider  Schlägel  (bei  der  Pauke  auf 
demselben  Tone;,  s.  Pauke.  — 6)  Benennung  der  Pauken-  und  Trommelschlägel  selbst. 
— c)  Die  hölzernen  oder  metallenen  Pflöcke,  um  welche  das  eine  Ende  der  Saiten  an  Sai- 
teninstrumenten gewunden  ist,  und  durch  deren  Fortbewegung  die  Saiten  gestimmt,  di« 
Tonhöhen  derselben  regulirt  werden  können. 
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Wirbelkasten,  Wandel,  Lauf,  das  ausgestochene  Kästchen  oder  Brett  am 
oberen  Ende  des  Halses  der  Saiteninstrumente  mit  Griffbrett,  in  welchem  die  Wirbel  der 
Saiten  laufen,  s.  Geige  A e,  S.  301. 

Wirkung,  Effect,  die  Aeusscrung  einer  Ursache.  Die  Wirkung  in  der  Kunst  ist 
dann  die  richtige,  wenn  der  Ausdruck  den  Inhalt  deckt,  dieser  in  eine  seiner  Beschaffen- 
heit durchaus  entsprechende  Erscheinung  tritt.  Hieraxis  geht  schon  hervor,  dass  die 
Wirkung  nichts  für  sich  allein  Bestehendes  sein  kann,  kein  Süsserer  Effect  sein  darf, 
sondern  jederzeit  etwas  in  dem  Gedanken  und  Inhalt  Begründetes  sein  muss.  Sagen  wir, 
ein  Kunstwerk  sei  wirksam  oder  wirkungsvoll,  so  heisst  dies,  die  Gedanken,  Anlage, 
Oruppirung  und  gesammte  Eurhythmie  seien  so  beschaffen,  dass  das  Ganze,  mit  Hülfe  der 
geeigneten  Ausdrucksmittel  in  die  Erscheinung  gesetzt,  ein  lebensvolles,  anschauliches 
und  eindringliches  Bild  des  Darzustellenden  in  unserer  Seele  hervorruft.  Wichtig  ist 
hierbei  die  richtige  Gruppirung  von  Hebung  und  Senkung,  Licht  und  Schatten,  Einheit 
und  Contrast,  sobald  diese  nicht  die  Bestimmung  haben  einander  zu  beeinträchtigen  oder 
aufzuheben , sondern  zu  erhellen  und  zu  verstärken.  Nothwendig  aber  muss  dieses 
Wechselspiel  durch  Inhalt  und  Anlage  bedingt,  nur  deren  Ausdruck  sein,  sonst  ist  es 
ein  Spiel  mit  äusscrlichen  Effecten,  welche  zwar  für  den  Augenblick  überraschen  und 
imponiren  können,  doch  alsbald  aufhören  einen  Eindruck  zu  machen,  indem  unser  Kunst- 
gefühl den  Mangel  an  innerer  Nothwendigkeit,  und  den  Zwiespalt  zwischen  der  Gering- 
fügigkeit des  Anlasses  und  dem  Aufwande  an  Mitteln  durchschaut.  Was  die  Wahl  der 
Mittel  anbelangt,  so  greift  der  echte  Künstler  stets  zu  den  natürlichsten  und  einfachsten ; 
denn  so  kunstgemäss  und  dauernd  es  ist,  grosse  Absichten  und  Wirkungen  mit  ein- 
fachen Mitteln  zu  erreichen , so  unkünstleriseh  und  vergänglich  ist  der  äusscrliche 
Effect,  von  dem  wir  uns  hinwegwenden  sobald  wir  ihn  als  etwas  Unwahres  erkannt  ha- 
ben. — Dem  entsprechend  macht  man  auch  einen  Unterschied  zwischen  den  an  sich  gleich- 
bedeutenden Worten  Wirkung  und  Effect,  bezeichnet  mit  jenem  eben  die  orga- 
nische Folge  einer  Ursache,  mit  diesem  die  bloss  äusserliche  Verwendung  und  Ausbeu- 
tung der  Mittel,  ohne  innere  Nothwendigkeit. 

Wolf,  Orgclwolf,  die  tremulirenden  und  heulenden  Quinten  der  unglcichschwe- 
benden  Temperaturen.  Es  ist  bekannt  (s.  Temperatur!,  dass,  wenn  man  einen  Theil 
der  12  Quinten  des  Tonsystems  ganz  rein  stimmt,  die  übrigen  um  so  unreiner  werden 
müssen,  da  alsdann  das  ganze  ditonische  C'omraa  .‘>31441  : 5242S8  Log.  2ff  unter  ihnen 
allein  vertheilt  wird,  indem  die  Oclav  jederzeit  völlige  Reinheit  fordert.  Stimmt  man 
1 1 Quinten  ganz  rein,  so  wird  die  zwölfte  bis  zur  totalen  Unbrauchbarkeit  unrein,  so- 
wohl an  sich,  als  auch  in  den  übrigen  lntervallenverhältnissen,  in  denen  sie  erscheint. 
Diese  unreine  Quint  ist  der  Wolf  oder  Orgelwolf.  Als  man  anfing  die  Temperatur  zu  ver- 
bessern und  das  ditonische  Comma  auf  eine  grössere  Anzahl  Quinten  zu  vertheilen, 
wurde  jener  gänzlichen  Unbrauchbarkeit  der  einen  Quint  zwar  abgeholfcn,  doch  waren 
nun  mehrere  Quinten,  wenngleich  in  geringerem  Maasse,  so  doch  überhaupt  unrein,  und 
wie  man  jene  völlig  unreine  Quint  nun  den  alten  Wolf  nannte,  so  hatte  man  noch 
immer  Veranlassung  genug,  diese  neueren  schwebonden  Quinten  die  jungen  Wöl fe  zu 
nennen.  Auch  in  der  heutigen  gleichschwebenden  Temperatur  gebraucht  man  den  Aus- 
druck, wenn  bei  der  ('lavier-  oder  Orgelstimmung  nach  dem  Quintenzirkel,  die  Tempera- 
tur der  Quinten  nicht  so  genau  getroffen  ist,  dass  die  zwölfte  Quint  als  reine  Octav  des 
Ausgangstones  erscheint  einen  Wolf  stimmen).  Hin  und  wieder  versteht  man  unter 
Wolf  auch  das  Mitheulen  einer  Pfeife  der  Orgel,  infolge  fehlerhaften  Durchstechens  des 
Windes,  s.  Durchstechen. 

Wurtnmlerrl.  in  der  Vocalmusik,  die  Betonung  eines  Textwortes  durch  eine  sei- 
nen Begriff  veranschaulichende  musikalische  Figur;  also  wie  z.  B.  Beethoven  das  Wort 
iwendit  in  dem  Satze  et  ateendil  in  enelum  (Messe  in  D,  Part.  S.  148!  zu  einem  Tonbilde 
des  Aufsteigens  gen  Himmel  benutzt  hat,  oder  wie  etwa  Bach  in  den  Worten:  »Mein  Jesu 
ziehe  mich,  so  will  ich  laufen«,  das  Laufen  durch  eine  laufende  Figur  malt.  Im  weiteren 
gehört  dazu  auch  die  Schilderung  eines  ganzen  Textes  durch  ein  von  seinem  Hauptworte 
hergenommenes  musikalisches  Bild,  wie  z.  B.  in  den  bekannten  Chören  des  Israel  von 
Händel.  Mit  dieser  Tonschilderung  im  Grossen  aber  haben  wir  es  hier  nicht  zu  thun 
(s.  Tonmalerei),  sondern  nur  mit  dem  Ausmalcn  einzelner  sogenannter  musikalischer 
W Örter.  Man  versteht  darunter  solche  Wörter,  die  irgend  eine  Art  von  Bewegung  anzei- 
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gen  oder  mit  denen  die  Vorstellung  von  einer  solchen  sich  verbinden  lässt;  im  ferneren 
auch  solche,  die  ein  bestimmtes  Gefühl  oder  eine  Vorstellung  erwecken  (Gefühls-  und 
Bildwörter),  duhcr  wohl  zu  einer  Analogisirung  dessen  was  sie  ausdrücken  durch  ein  mu- 
sikalisches Bild,  Veranlassung  geben  können.  Entweder  gehört  das,  was  solche  musika- 
lische Wörter  bezeichnen,  dev  hörbaren  oder  sichtbaren  Aussenwelt  an,  erscheint  als 
etwas  Klingendes,  Schallendes,  Rauschendes,  Schwebendes  etc.,  oder  es  ist  eine  Bewe- 
gung oder  Thätigkeit  der  Seele  (Hoffen,  Lieben,  Schmerzempfinden),  welche  durch  eine 
entsprechende  ausdrucksvolle  Tonwendung  sich  versinnlichen  lässt.  Es  gilt  hiervon  im 
allgemeinen  ebendasselbe,  wie  von  der  Tonschilderung  überhaupt.  Gehören  die  Bild- 
wörter der  äusseren  Natur  an,  so  kunu  ihre  Schilderung  sehr  wohl  zulässig  sein , wenn 
sie  zur  Belebung  und  Veranschaulichung  der  ganzen  Situation  beiträgt,  und  das  Charade 
risiren  desSchwebens,  Aufsteigens,  Sichniedersenkens  etc.  durch  eine  auf  dem  betreffenden 
Begriffsworto  angebrachte  Malerei,  ist  bei  älteren  Tonsetzern  [Bach,  Handel,  auch 
liavdn  in  der  Schöpfung}  etwas  zu  Gewöhnliches,  als  dass  es  näherer  Anfuhrung  von 
Beispielen  bedürfte.  Ist  cs  auch  nicht  die  eigentliche  Aufgabe  der  Musik,  Aeusserliches 
darzustellen,  so  mag  man  sie  in  solchen  Fällen  doch  immerhin  gewähren  lassen,  wenn 
eben  das  Bild  wirklich  plastisch  und  anschaulich,  dabei  aber  auch  an  sich  musikalisch, 
und  nicht  durch  unkunstgemässe,  die  Grenzen  der  Musik  überschreitende  Mittel  hervor- 
gebracht ist.  Falsch  aber  ist  es,  ein  solches,  eine  äussere  Bewegung  bezeichnendes  Bild- 
wort  auch  durch  eine  äusscrlichc  Malerei  darzustellen,  wenn  cs  nur  eine  innere  Bedeu- 
tung und  mit  der  äusseren  Situation  garnichts  zu  schaffen  hat ; wie  z.  B.  das  Wort  lau- 
fen in  dem  obigen  Bach’schen  Satze  äusserlich  geschildert  ist,  während  doch  nur- von 
einer  inneren  Soelenbewegung,  keineswegs  aber  von  einem  wirklichen  Laufen  die  Hede 
sein  kann.  Hass  ein  Meister,  der  so  tief  auch  in  das  einzelne  Wort  eindrang  um  den  Geist 
um  so  lebendiger  zu  machen,  hierin  wohl  einmal  einen  Missgriff  begehen  konnte,  wäre 
an  sich  nicht  der  Erwähnung  werth;  es  handelt  sich  hier  nur  um  ein  Beispiel.  Unter 
allen  Umständen  aber  muss  man  sehr  vorsichtig  sein , um  nicht  die  Nebensache  zur 
Hauptsache  zu  machen,  was  sehr  lächerlich  werden  kann;  in  neuester  Zeit  pflegt  mau 
übrigens  solcher  Malerei  gänzlich  sich  zu  enthalten.  Drücken  die  Bildwörter  eine  innen- 
Bewegung,  Leidenschaft,  Stimmung  aus,  und  kommen  mehrere  verschiedene  oder  gegen- 
sätzliche Gefühlswörter  dieser  Art  in  einem  Satze  vor,  so  darf  natürlich  nur  das  Haupt- 
wort, in  welchem  der  eigentliche  Sinn  des  Satzes  ausgedrückt  ist,  betont  oder  characteri- 
sirt  werden,  nicht  etwa  das  Nebenwort.  So  wäre  es  kindisch  etwa  in  dem  Satze:  «Mein 
Hassen  hat  in  Lieben  sich  verwandelt«  das  Wort  Hassen  durch  eine  malende  F'igur 
oder  einen  scharfen  Accent  zu  cliaracterisiren,  indem  ja  die  Stimmung  in  der  es  ausge- 
sprochen wird,  eine  liebevolle  und  der  Hass  überwunden  und  verbannt  ist ; oder  in  dem 
Satze:  »Fluch  deinem  Liebcsschmachten«  auf  dem  letzten  Worte  eine  zärtliche  Liebes- 
sehnsüchtelei  anzustellen ; das  würde  nur  als  Hohn  und  Spott  erscheinen,  und  wäre 
höchstens  im  Komischen  zu  dulden.  Selbstverständlich  darf  auch  eine  Silbendehnung 
immer  nur  mit  dem  Hauptworte  des  Satzes  (in  jenem  ersten  also  mit  dum  Worte  Lie- 
ben, hier  nur  mit  Fluch)  vorgenommen  werden.  Wenngleich  man  gegenwärtig  nicht 
mehr  so  viel  colorirt  und  figurirt  wie  in  der  älteren  Vocalmusik,  so  lassen  darum  manche 
Componisten  unserer  Zeit  doch  noch  keineswegs  von}  falschem  affectirtcm  Wortaus- 
drucke sich  abhalten,  auf  Freude  zu  lächeln,  auf  Weinen  zu  jammern,  auf  Liebe 
zärtlich  sich  zu  gebehrden,  auch  wenn  diese  Worte  mit  der  Gemüthsstimmung,  in  der 
sie  ausgesprochen  werden,  garnichts  zu  schaffen  haben.  Der  (Komponist  aber  hat  nicht 
das  einzelne  Wort,  sondern  den  ganzen  Wortgedanken  in  sich  aufzunehmen,  und  auf  aus- 
drucksvolle Art  in  Musik  umgesetzt  herauszustellen,  — wobei  dann  das  Hauptbegriffs- 
wort unter  Umständen  allerdings  seine  hervorstechende  Betonung  von  selbst  erhalten, 
in  sehr  vielen  anderen  Fällen  aber  in  dem  treffenden  Gesammtausdruck  aufgehen,  und 
durch  nichts  als  seineu  natürlichen  declamatorischen  Accent  sich  geltend  machen  wird. 

Wurzelzahlen  der  in  höheren  Zahlen  ausgedrückten  Tonverhältnisse.  Bekannt- 
lich (s.  Verhält» iss)  werden  die  Verhältnisse  der  Intervalle  in  der  Canonik  durch 
Bruchzahlen  dargestellt,  wie  3 : 2 die  Quint,  4 : 3 die  Quart  etc.  Weil  man  aber,  wenn 
man  z.  B.  die  Saite  C in  6 Theile  theilt  und  durch  einen  Steg  4 Theile  davon  abschnei- 
det, einen  ebenso  grossen  ’l'heil  von  der  ganzen  Saite  hat  als  wenn  man  sie  in  3 Theile 
theilt. und  i davon  abtrennt,  so  lässt  sich  hieraus  Bchon  ersehen,  dass  ein  Verhältniss 
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durch  sehr  verschiedene  Zahlen  ausgedrückt  werden  kann.  So  lässt  z.  B.  die  Quint  3 : 2 
ebensogut  als  6 : 4 , 9 : 6,  12:8,  1 5 : 1 0,  45  : 30  etc.  sich  ausdrücken ; jedermann  sieht  aber, 
dass  die  Darstellung  der  Verhältnisse  durch  die  kleinsten  Zahlen  nicht  uur  die  kürzeste 
sondern  auch  die  am  leichtesten  übersichtliche  ist,  daher  man  ein  Verhältniss,  wenn  es 
in  höheren  Zahlen  erscheint,  jederzeit  auf  seine  möglichst  einfachen  Zahlen  zu  reduciren 
versuchen  wird.  Diese  einfachsten  Zahlen  eines  Intervalles,  welche  weitere  Reduction 
nicht  mehr  zulassen  (wie  die  Zahlen  3 : 2 für  die  Quint,  4 : 3 für  die  Quart,  531441  : 5242S8 
für  das  ditonische  G'omma',  sind  die  Wurzelzahlen.  Will  man  erproben,  ob  das  in  höhe- 
ren Zahlen  ausgedrücktc  Verhältniss  eines  Intervallen  dem  in  kleineren  Zahlen  vorge- 
stellten gleich  ist,  so  darf  man  nur  die  kleinere  Zahl  des  ersten  Verhältnisses  mit  der 
grösseren  des  zweiten,  und  die  kleinere  Zahl  des  zweiten  Verhältnisses  mit  der  grösseren 
des  ersten  vervielfältigen,  oder  die  Zahlen  übers  Kreuz  multipliciren.  Ist  das  Resultat 
dasselbe,  so  sind  beide  Verhältnisse  an  Werth  einander  gleich,  z.  B. 

3 \ y 0 45  vs/  3 

T Xs  4 30  /\  2 

12  s 12  90  i 90. 


X. 


Xaenorphica,  eine  Art  Bogenclavier,  erfunden  1801  von  Carl  Leopold  Rö41ig 
zu  Wien.  Das  Instrument  besteht  aus  einem  2 Fuss  5 Zoll  langen  und  ebenso  breiten 
Tische,  an  dessen  vorderem  Rnde  eine  Claviatur  sich  befindet,  der  gegenüber  eine  frei 
aufrechtstehende  Harfe  angebracht  ist.  Die  Geigenbogen,  deren  ebensoviel  als  Saiten 
sind,  hängen  an  einem  gemeinsamen  Rahmen,  werden  durch  einen  Fusstritt  in  Bewegung 
gesetzt,  und  legen  sich  beim  Niederdrücke  der  Tasten  an  die  Saiten,  welche  ihre  Lage 
nicht  verändern.  Der  Umfang  geht  vom  Grossen  C bis  zum  dreigestrichenen  f,  der 
Klang  soll  in  der  Höhe  dem  der  Viola  d’amore,  in  der  Tiefe  dem  der  Gambe  ähnlich  ge- 
wesen sein.  M.  Müller,  Klavierbauer  in  Wien,  hat  das  Instrument  nach  Röllig’s  An- 
gabe verfertigt. 

Xylohartnonica , Xylo&i&trum , ein  von  dem  geschickten  Orgelbauer  J.  A. 
Uthe  erfundenes  Tasteninstrument,  welches  er  1810  in  Dessau  zum  ersten  male  nicht 
ohne  Beifall  hören  Hess  (Gerber). 

Xylorgantiui,  die  Strohfiedel,  s.  daselbst. 


z. 


Zahlen,  Ziffern  im  Generalbass,  s.  Generalbass. 

Zn pateado , ein  spanischer  Nationaltanz. 

Zarge , die  aus  einem  dünnen  Spane  harten  Holzes  bestehende,  Decke  und  Boden 
verbindende  Seitenwand  der  Saiteninstrumente  mit  Griffbrett.  S.  Geige  B c. 

Zeichen,  Signum-,  Zeichen leh re , Semeiographie,  s.  daselbst.  — Es 
werden  hier  die  gebräuchlichen  musikaUsuhen  Zeichen  nur  angeführt,  und  auf  den  Ort, 
wo  sie  erklärt  zu  finden,  verwiesen. 

A)  Noten.  Ueber  die  a)  Tonzeichen  der  Griechen  sowie  über  die  b)  Neu- 
men des  Mittelalters,  vergl.  die  Artikel  Notenschrift  F,  S.  620;  Semeiogra- 
phie; Neumen,  und  die  daselbst  angeführte  Literatur,  c ) Der  Mensur  ul  not  en - 
schrift: 


P-i  N N |j  W Ö ö * 

II  I > 


rs 

^ ^ ^ s.  Menauralno tenschrift. 

* * / ' * Ü g S.  548. 

s.  Mensuralnotenschrift  II.  S.  557;  w ebenda- 
selbst S.  559. 


Digitized  by  Google 


968 


Zeichen 


d.  moderne 


7t 


1=1(0  0 

B)  Pa  tuen. 

a.  Der  Men  suralnotenschrift 


Notenschrift  S.  618. 


— n—  «•  Men  s u ralno  tea- 


tzz.  sch  ri  f t S.  5t8.| 


b.  moderne: 
10  12  14  etc. 


— |—  ZXT ..  — r*  7 ? $ ^ s.  Notenschrift  S.  619  f. 

C)  Choralnoten  und  Pausen. 


— s.  Choralnote. 


D)  Liniensystem,  s.  NotenschriftB  S.  613 ; Neu  men  S.  601 ; A ccolade. 

E)  Schlüssel. 


r e 


* "fr  W +=  M tt*  I f > T 4t  ! » 


s.  Notenschrift  8.  614. 


F)  Taktseichen. 

a.  In  der  Mensu ral no t en sch rift . 

i -- - ■—  — - -----  s.  Men  s u ralnot  en  s chrift 

|^t-  jjyj1-  ^IEI~  pLUE  pilE  S.  551. 

c GD(?D  C2<4  &&&&]  8-  Men,Ur#,n°ten,chrift  S-  550'iM- 

sj  [Punctum  divitionü,  alterationü  etc.)  a.  M ens  u ra  Ino  t ensch  ri  ft  S.  553. 

b.  moderne: 

C C 2 — » s.  Buchstabe  C;  Alla  breve. 

V.  V,  % % % */.  */.  7.  V.  */..  % V.  % */.  *Vs  s.  Takt. 

0)  Versetsungsseichen. 

V 1 $ x,  s.  Notenschrift  C,  S.  616;  Buchstabe  B;  II. 

Hj  Oeneralbasssiffern. 

i ^ 3#  3t>  33  3 4 4i>  ä 5?  fl  fli>  7 7l>  § 6 5 SS  2 2 ' - «»c.,  s.  Generalbass  B. 

I Harmonische  BesifTemng. 

I II  III  etc.  ii”  nr  111+ _iv  iv  ~n  n nr  ir,  s.  Dreiklang  II ; Ziffern  1. 

K,  Tabnlatorseichen. 

a.  Noten:  ♦ = Bli  = ^=  ol'*  = «’  = c)  I ^ = J | ^ / ek- 


und  . | ^ ^ 


II  I I 

rrn  Iw 


etc. 


b.  I’ausen:  — -L  -fc 


i J j 


s.  Tabulatur  S.  814. 

c.  Chromatische  Ver  set Zunge n ; Erhöhung:  f^;  Erniedrigung: 

$ f 0/  <&(,  s.  Tabulatur  8.  815. 
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L)  Buchstabenbeicichnong  der  Tine.  3 S ^ 

C,  C,  C c e,  e,  e,  e,  e,  | C C C e c e c e ’e , ».Notenschrift  S.  611; 
Tabulatur  8.  613.  aa  cc  d<l  ee , «.  Solmisation  2,  Beisp.  4. 

Buchstabennotirung  in  der  Lautentabulatur,  s.  Tabulatur  8.  SI6. 

H)  Spielmanieren. 

| [ (,  a.  Arpeggio;  Acciaccatura. 

~ i ~ s i i jt  “ 

6 

AV  AV 

_ ^ — —*E:  - —p—*  ».  Pralltriller;  Manieren;  Mordent. 

fr  *v  w I .***-  .w  | <*♦  (M  Cm  Im  | (m*  («M  Cm*  Um  |^t  »I  £**♦  (mI>  «.Triller; 
Manieren. 

~-^m— » »■  Manieren. 

J-p-  -V-  J*.p_  «.  Vorschlag. 

H)  Dynamische  Zeichen. 

iiif  iils  ciir  , ».  Abstossen. 

p I*  ».  Bindebogen;  Schleifen;  Ligato. 

s.  Crescendo. 

».Decrescendo,  Diminuendo. 

—er  , Crescendo  e Diminuendo.  / 

^ p »"p”  ^ • , r/z,  ».  Rinforzando. 

r r r r r f r r r ••sfor**t°- 


0)  Diverse  andere  Zeichen. 

J.  J..  {Punctum  (uUUionü) , «.Punkt. 

Z3El  —MC—  s.  Custos. 

" » ~ ' ^ ' ' '7"'  'To' , ».  Triole,  Quintoie,  Septimole,  Decimole  etc. 
8t» {alta,  btuta),  ».Abbreviatur;  All’  ottava. 


a ■ Mi  r 0 v i • t 11  r Rpian  A /» 


s.  Wiederholungsreichen. 


* ^ red.  (beim  Pianoforte',  s.  Dämpfer. 

Zelt,  Taktzeit  —gute  und  schlechte  — , s.  Auftakt,  Niederschlag, 
Takt,  Accent  etc.  Zeittlieile,  die  Takttheile. 

Zeituiaa»M,  s.  Tempo,  Takt,  Bewegung  III. 

Zeilmeeser,  s.  Metronom. 

ZcIono,  con  zelo,  Vortragsbez.,  eifrig,  mit  Eifer;  zeigt  schnelle  Bewegung  und 
feurigen  Ausdruck  an. 
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Zergliederung  — Ziffern 


Zergliederung,  Distributiv,  eine  unter  die  Mittel  der  thematischen  Arbeit  ge- 
hörende Setzfigur,  die  Erweiterung  eines  melodischen  Satzes  durch  Versetzung,  Wieder- 
holung und  verschiedene  Wendung  seiner  einzelnen  Theile,  wodurch  dem  Inhalte 
mehr  Bestimmtheit  verliehen  wird.  So  erscheint  der  Satz  a in  diesem  Sinne  unter  b zer- 
gliedert : 


a b 


Zergliederung  im  grösseren  Maassstabe  findet  bei  der  thematischen  Arbeit  statt,  wenn 
man  das  Thema  in  seine  einzelnen  Bestandtheile  an  Motiven  zerlegt,  und  aus  diesen  Mo- 
tiven wiederum  ganze  Perioden  bildet.  — In  der  Critik  gebraucht  man  den  Ausdruck  für 
die  Zerlegung  eines  Ganzen  in  seine  einzelnen  Theile,  und  die  Betrachtung  eines  jeden 
der  letzteren  für  sich  und  in  seinem  Verhalte  zum  Ganzen. 

Zerstreute  Harmonie,  weite  Lage,  s.  Tinge  und  weite  Lage. 

Ziehen  der  Töne,  Schleppen  im  Vortrage,  das  Ausdehnen  der  Töne  um  ein 
wenig  über  ihr  eigentliches  Zeitmaass  hinaus,  gewöhnlich  mit  Erschlaffung  der  Accen- 
tuation  und  Kraftlosigkeit  der  Betonung  verbunden,  so  dass  der  ganze  Ausdruck  matt 
und  energielos  erscheint. 

Ziehharmonika , Accordinn,  ein  Instrument,  dessen  Töne  Ähnlich  wie  bei 
der  Physhurmonika  an  durchlagenden,  durch  einen  Luftstrom  in  Oscillation  gesetzten 
Zungen  entstehen.  Ein  unter  den  Zungen  angebrachter  Faltenbalg  wird  durch  die 
Hände  des  Spielers  selbst  aufgezogen  und  zusammengepresst,  wobei  die  comprimirtc 
Luft  gegen  die  Zungen  gedrückt  wird  und  sie  in  Schwingungen  setzt,  während  die  rechte 
Hand  eine  Art  Claviatur  mit  Ventilen  regiert.  Die  verschiedenen  Tonhöhen,  entstehen 
nur  durch  die  verschiedene  Grösse  der  Zungen,  Schalltrichter  sind  nicht  vorhanden. 
Der  Klangcharacter  des  Instrumentes  ist  durchaus  gemein,  cs  wird  auch  bloss  auf  den 
Strassen  herumgetragen  und  zum  Tanzspielen  gebraucht,  wiewohl  auch  Virtuosen  darauf 
sich  haben  hören  lassen.  Man  hat  es  auch  als  Pedal,  zum  Spiel  mit  den  Füssen. 

Ziffern  finden  verschiedenartige  Anwendung  in  der  Musik.  1;  Hömi  sehe,  zur 
Bezeichnung  des  Sitzes  der  Akkorde  oder  Akkordstufen.  Jede  der  sieben  Stufen  der 
Dur-  und  Mollscala  wird  mit  der  betreffenden  Ziffer  bezeichnet,  und  zwar  pflegt  man 
diese,  je  nach  Beschaffenheit  des  auf  der  Stufe  liegenden  Akkordes,  gross  oder  klein  zu 
schreiben,  den  grossen  Dreiklang  also  durch  eine  grosse,  den  kleinen  durch  eine  kleinere 
Zahl  anzuzeigen,  wobei  man  die  Durtonart  durch  einen  grossen,  die  Molltonart  durch 
einen  kleinen  Buchstaben  ausdrückt.  Die  Bezifferung  C'V  bedeutet  demnach  den  grossen 
Dreiklang  auf  der  5.  Tonstufe  in  C dur,  also  G II  D\  a IV,  den  kleinen  Dreiklang  auf  der 
I.  Stufe  in  A moll  etc.  Der.übcrmässige  Dreiklang  wird  mit  grosser  Zahl  und  einem  Plus- 
zeichen rechts  («  I1I+,  der  Akkord  C E G*  auf  der  3.  Stufe  in  Amoll],  der  verminderte 
Dreiklang  mit  kleiner  Zahl  und  einem  Minuszeichen  rechts  [a  VH”,  der  Drciklang  G*  II I) 
auf  der  7.  Stufe  in  A molli  bezeichnet.  Geber  die  Bezifferung  des  hart-  und  doppeltver- 
minderten Dreiklanges,  s.  Dreiklang  II.  Hat  der  Dreiklang  eine  Septime  bei  sich,  so 
wird  der  römischen  Ziffer  rechts  unten  eine  arabische  7 angeh&ngt,  z.  B.  C V-  bedeutet 
den  Dominantseptimenakkord,  C VTI“,  den  verminderten  Dreiklang  mit  kleiner  Septime 
in  Cdur.  Jederzeit  bezieht  sich  diese  Bezifferung  auf  den  Grundbass  und  die  Grundhar- 
monie, nicht  etwa  auf  die  Umkehrungen;  die  Akkorde  E G C (Sextakkord)  oder  G C E 
(Quartsextakkord)  sind  also  CI  (nicht  etwa  C III  oder  V).  Tritt  Modulation  ein,  so 
wird  die  Bezifferung  von  der  neuen  Tonart  aus  gerechnet  und  so  lange  in  derselben  fest- 
gehalten, bis  eine  andere  eintritt  oder  die  Modulation  wieder  in  die  Haupttonart  zurück- 
* kehrt,  z.  B. 
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1 2 3 4 5 6 7 6 9 10  II  12  13  14 


Der  Akkord  4 modulirt  aus  Cdur  nach  Odur,  muss  daher  als  zu  Gdur  gehörig  beziffert 
werden.  Der  Sextakkord  H aber  kann  seines  F wegen  nicht  mehr  zu  Gdur  gezählt  wer- 
den, er  weist  auf  das  mit  dem  folgenden  V7  eintretende  A moll  hin ; zwar  könnte  er  auch 
als  Cn  beziffert  werden,  doch  bezeichnet  man  ihn  lieber  sogleich  von  A moll  aus,  wohinein 
die  Modulation  sich  wendet.  Das  Amoll  wird  festgehalten,  bis  der  Sccundakkord  12, 
O V-,  die  Modulation  nach  Gdur,  und  der  Terzquartakkord  unter  15  wieder  nach  C zu- 
rückleitet. Akkorde,  die  in  der  Tonart  gross  und  klein  sein  können  ohne  eigentlich  zu 
moduliren,  bezeichnet  man  ihrer  Beschaffenheit  gemäss  ohne  die  Tonart  zu  ändern;  *.  B. 
den  F moll  Akkord  in  Cdur  als  vierte  kleine  Stufe  (IV);  den  Cmoll  Akkord  ebenda  als 
erste  kleine  Stufe  ; den  E moll  Akkord  in  A moll  als  fünfte  kleine  Stufe  etc.  Der  Akkord 
F*  A ^ C E?  muss  als  zu  Cmoll  gehörig  (doppeltverminderter  Drciklang  auf  erhöhter 
4.  Tonstufe  mit  vermind.  Septime)  bezeichnet  werden,  also  e -iv-j,  oder  c iv7l‘)  ; ebenso 

der  Akkord  D F*  C (hartverminderter  Dreiklang  der  2.  Tonstufe  mit  kleiner  Sep- 
time) als  c II7  oder  c 117. 


Vorhalte,  durchgehende  und  andere  melodische  Noten  werden  bei  dieser  Bezifferung 

nicht  berücksichtigt , sie  zeigt  nur  die  Harmonie  und  den  Sitz  der  Akkorde  an. 

2)  Arabische,  a)  im  Generalbasse,  s.  daselbst ; i)  in  der  Fingersetzung,  beim 
Pianoforte  die  Zahlen  I — 5 für  den  Daumen  und  die  übrigen  Finger  der  Reihe  nach, 
der  Daumen  erhält  1 ; bei  der  Violine  von  1 — 4 für  die  fünf  Finger  vom  Zeigefinger  bis 
zum  kleinen;  c)  im  Gesangunterricht  statt  Noten,  zur  Bezeichnung  der  Stufen; 
1 zeigt  die  erste,  2 die  zweite  etc.  Stufe  der  gewählten  Tonart  an. 

Zluibal,  das  H ackb re tt. 

Zimbel,  s.  Cymbel. 


1)  8.  Drei  klang  II.  Die  Signatur  n daarlbst  8.  290,  Zeile  15  rom  Ende  des  Artikels  muss  iv  heissen. 

+ + 
als  doppeitvenninderter  Dreiklang  auf  der  erhöhten  4.  Tunstufe  in  A moll.  Als  ii  wäre  sie  als  derselbe  Dreiklang 
auf  der  2.  Stufe  in  Dar  zu  verstehen.  + 
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Zimbel  Zither 


Zimbelocfav,  -pauke,  -regal,  s.  Cymbeloctav  etc. 

Zingarese,  alla  zingarete,  nach  Art  der  Zigeuner. 

Zink.  in  der  Orgel,  ein  gemischtes  Flötenwerk,  eine  Art  Cornet  oder  Sesquialtera. 

Zinken,  Cor  netto , Lituut,  Litice.  Ein  uraltes  schon  bei  den  Juden  und 
Griechen  gebräuchliches  Blasinstrument,  in  neuerer  Zeit  von  Holz  mit  Leder  bezogen. 
Es  ist  eine  einfache  Röhre,  ihrer  vom  Mundstücke  nach  der  Mündung  hin  sich  erweitern- 
den Bohrung  entsprechend,  am  unteren  Ende  stärker  alt  am  oberen,  jedoch  ohne  Schall- 
bccher.  Entweder  ist  die  Röhre  gerade  {Cometti  recti)  oder  ein  wenig  sichelförmig  gebogen 
[Cometti  curri) . Das  Mundstück,  von  Holz  und  abgedreht,  ist  dem  einer  Trompete  ähn- 
lich, hat  aber  nur  ein  sehr  kleines  Loch  ; entweder  ist  es  fest,  sogleich  an  das  Corpus  mit 
angedreht,  oder  aufgesetzt.  Die  Intonation  ist  sehr  schwer.  Es  gab  fünf  Arten  Zinken  : 
a)  Cor  netto  diritto,  ein  gerader  Zink  mit  aufgesetztem  Mundstück,  von  scharfem  hel- 
lem Klange. — b)  Cornetto  muto,  ein  gerader  Zink  mit  angedrehtem  Mundstück, 
sanfter,  stiller  und  lieblicher  an  Klang,  daher  gewöhnlich  stiller  Zink  genannt. 

— c)  Cornetto  eurvo,  der  schwarze  krumme  Zink.  Der  Umfang  dieser  drei  Arten 
erstreckt  sich  vom  kleinen  bis  zweimalgestrichenen  a chromatisch,  wiewohl  gute  Bläser 
auch  noch  in  der  Tiefe  das  g und  f herausbringen,  und  in  der  Höhe  bis  zum  e,  und  sogar 
g,  hinaufsteigen  konnten.  Tonlöcher  sind  sieben,  nämlich  sechs  auf  der  oberen  Seite  für 
die  Finger  beider  Hände,  und  eins  auf  der  unteren,  nahe  dem  Mundstücke,  für  den  Dau- 
men der  linken  Hand. — d ) Cornettino , der  kleine  Zink,  Quartzink,  eine  Quart 
höher  als  die  genannten  Arten,  mit  einem  Umfange  von  dt  bis  g,  und  (nach  Koch)  ciuer 
der  Oboe  sehr  nahe  kommenden Applicatur.  Prätorius  giebt  den  Umfang  des  kleinen 
Zink  eine  Quint  höher,  von  c,  bis  e,  an,  und  schildert  seinen  Klang  als  nicht  unlieblich. 

— »)  Corno,  Cornon,  Cornetto  torto,  grosser  Zink,  mit  einer  dem  Fagott-S 
ähnlich  gebogenen  Röhre,  eine  Quint  tiefer  als  der  gemeine  Zink,  mit  einem  Umfange 
vom  kleinen  d oder  c bis  zum  zweigestrichenen  d.  Sein  Klang  war  hornartig,  aber  gar 
unlieblich,  weshalb  Prätorius  meint,  dass  man  an  seiner  Stelle  besser  eine  Posaune  ver- 
wende. Gegenwärtig  ist  der  Zinken  ganz  verschwunden  ; früher  sehr  gebräuchlich,  hat 
er  noch  am  längsten  (bis  in’s  18.  Jahrh.  hinein)  bei  den  Stadtpfeifern,  als  mclodicfuh- 
rendes  Instrument  beim  Abblasen  der  Choräle  von  den  Thürmen,  sich  gehalten. 

Zinken,  Zink,  Cornetto , Litice,  Cornetto  torto,  Cornetto  muto,  Cor- 
non, Corno,  in  der  Orgel,  ein  gewöhnlich  8-  (selten  1-)  füssiges  offenes  Rohrwerk, 
nach  P rätori  u s , Sgntagma  II.  I IG,  nur  durchs  halbe  Clavier  im  Discant  gebraucht. 
Das  Corpus  ist  gleichwcit,  deshalb  der  Klang  etwas  hohl  wie  der  eines  Flötenwerke», 
und,  der  starken  Zungen  und  des  kräftigen  Windzuflusscs  wegen,  wenig  schnarrend. 
Unter  dem  Namen  Cornett  ist  diese  gegenwärtig  wohl  nur  noch  sehr  seltene  Stimme  nicht 
zu  verwechseln  mit  der  gemischten  Flötenstimme  gleichen  Namens,  auch  nicht  mit  dem 
Cornetbass  und  Spitz,  s.  die  gleichn.  Art. 

Zirkel,  a)  Der  Tonarten,  Quinten-  und  Quartenzirkel,  s.  Tonart  S.  SG5  ; 
Temperatur.  — b)  Als  Taktzeichen,  Ganzer  und  Halber  Zirkel,  s.  Buch- 
stabe C-,  Halber  Kreis;  Men s u ralno tenschrift  I B a,  S.  550;  I D,  S.552. 

Zirkel cauon,  s.  Canon  C 1,  Beisp.  15. 

Zitlicr.  I)  Cither,  Cithara,  s.  Cjthara.  — 2)  Schlagzither,  ein  insbe- 
sondere im  südlichen  Deutschland  und  der  Schweiz  sehr  verbreitetes  Saiteninstrument. 
Das  Corpus  ist  flach,  mit  niedrigen  Zargen,  an  der  einen  Seite  geschweift;  beim  Spieleu 
liegt  das  Instrument  fest  auf  dem  Tische.  Es  ist,  wenn  vollständig  , mit  20  Saiten  bezo- 
gen, welche  folgendermassen  (nach  der  gleichschwebenden  Temperatur)  gestimmt  sind : 


12  3 4 

& IG 

..  i m il. 

17 

20 

-5 

Iri * 1 — 1 — "7 — ■* — - — 

irr 

r 

" fr 

ii 

Die  Saiten  12  3 4 (die  Violin  genannt)  sind  die  Sangsnilen,  dienen  zum  Melodievor- 
trage,  und  liegen  über  dem  Griffbrette,  auf  welchem  die  Hslbtöne  durch  Bünde  von  Mes- 
sing markirt  sind;  die  beiden  Saiten  I und  2 (für  a,)  sind  von  Stahl,  die  (/,-Saite  von 
Messing,  und  die  g -Saite  von  eben  dem  Metall  und  übersponnen.  Alle  übrigen  Saiten 
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Zögern  — Zunge 

nind  von  Därmen,  auch  von  Seide,  die  tiefen  übersponnen;  die  von  5 — 16  dienen  zum 
Vortrag  der  Mittelstimmen,  die  von  17  — 29  zum  Bass  das  d,  29,  heisst  Contra-J>). 
Beim  Spielen  greifen  die  fünf  Finger  der  linken  Hand  die  Melodietöne  anf  den  Sangsai- 
ten, der  Daumen  muss  stets  über  den  beiden  Stahlsaiten  schweben,  auch  wenn  er  nicht 
gerade  einen  Ton  zu  greifen  hat ; angespielt  werden  die  Sangsaiten  durch  den  Daumen 
der  rechten  Hand,  dessen  Spitze  mit  einer  Art  Schlagring  von  Metall  oder  Hom  bewaff- 
net ist.  Die  tiefen  Basssaiten  werden  mit  dem  kleinen  Finger,  die  mittleren  Saiten  mit 
den  drei  Mittelfingern  gerissen.  Beim  Stimmen  verfährt  man  folgendermassen : Zuerst 
werden  die  Sungsaiten  1 und  2 genau  nach  der  Gabel  in  o,  intonirt ; darauf  die  d-Saite, 
welche  auf  ihrem  7.  Bunde  genau  a,  angeben,  und  dann  die  y-Saite,  welche  auf  ihrem 
7.  Bunde  genau  mit  der  leeren  d-Saite  Übereinkommen  muss.  Sind  die  Sangsaiten  rein, 
so  richtet  man  die  Begleitsaiten  nach  den  Tönen  des  Griffbrettes ; die  tiefen  Basssaiten 
stimmt  man  wiederum  in  Octaven  nach  den  gleichnamigen  Begleitsaiten.  Zum  Begleiten 
der  Volksgesänge  und  Vortrage  von  Tänzen,  Ländlern  und  anderen  characteristischen 
Volksstücken  ist  das  Instrument  sehr  geeignet;  der  Klang  seiner  Sangsaiten  ist  fein  und 
zart,  mit  angenehmer  Bebung,  das  Flageolet  ist  zierlich,  auch  Doppelgriffe  auf  den  Sang- 
saiten  machen  eine  höbsche  Wirkung. 

Zögernd,  s.  ltc  tardando. 

Zoppa,  uila  zoppa,  auf  hinkende  Art. 

Zu  fällige  Ausweichung,  bei  der  harmonischen  Begleitung  einer  Melodie  eine 
solche  Modulation,  die  nicht  durch  die  Melodie  selbst  bedingt  ist,  wobei  letztere  also  aus 
einer  anderen  Tonart,  als  in  welcher  sie  eigentlich  steht,  behandelt  erscheint,  s.  Har- 
monie III,  die  Beisp.  7,  9,  9,  II,  12. 

Zufällige  Dissonanzen,  nach  einigen  Theoretikern  die  Vorhalte  und  Wechsel- 
noten ; nach  anderen,  die  durchgehenden  Koten. 

Zufällige  Versetzungszeichen,  s.  Vorzeichnung  b. 

Zöge,  a)  an  der  Orgel,  die  Register ; b)  am  Pianoforte,  die  Pedale ; e)  an  der  Po- 
saune, s.  daselbst. 

Zugtrompete,  Tibia  duetilii,  die  Posaune. 

Zugwerk  (Kcgierwerk  der  Orgelj,  s.  Orgel  I 1)  b I,  S.  647. 

Zukunftsmusik.  Spitzname  für  die  Producte  einer  den  beiden  letztverwichenen 
Jahrzehnten  angehörenden  musikalischen  Partei,  weil  diese  die  wahre  Erkenntniss  und 
Würdigung  ihrer  Bestrebungen  einer  kommenden  Zeit  anheimstellen  zu  müssen  sich  ge- 
nüthigt  erklärte,  indem  die  noch  im  Alten  und  Hergebrachten  befangene  Gegenwart  zu 
einem  gerechten  Urtheil  über  ihre  »Wiedergeburt  der  Kunst  aus  neuen  Ideen  heraus« 
nicht  als  hinlänglich  befähigt  zu  gelten  hätte.  Doch  will  es  nunmehr  scheinen,  als  sei  die 
Zukunft  dieser  Partei,  ohne  alle  Aussicht  auf  Gegenwart,  bereits  zur  Vergangenheit  ge- 
worden. Näher  darüber  erklärt  habe  ich  mich  in  Unsere  Tage  {Braunschweig,  We- 
stermann), Jahrgang  1959—  60,  S.  230  ff. 

Zunge,  Zungrnhlatt,  Zungenpfelfeu  'Roh r- oder  Sch n arrw e r k e ),  in  der 
Orgel,  s.  Orgel  I F.  fl,  8.  651  ; K lang  I E,  S.  495. 

Zunge,  Ziingenhlatt.  am  Clarinettenschnabel,  das  dünngeschabte,  die  Unterlippe 
desselben  bildende  Schilfrohrblatt,  s.  Clarinette  A a,  S.  166. 

Zunge , Zungenstoss,  I)  bei  Blasinstrumenten.-  Diese  erfordern  beim  Vorträge 
der  meisten  Arten  geschwind  aufeinanderfolgender  Töne,  wenn  sie  rund  herausgebracht 
und  deutlich  von  einander  gesondert  werden  sollen,  für  jeden  Ton  eine  gewisse  stossende 
Bewegung  der  Zunge,  wodurch  die  Luft  schnell  und  energisch  in  das  Instrument  getrie- 
ben wird.  Dies  ist  der  Zungenstoss  oder  kurzweg  die  Zunge.  An  den  meisten  Blas- 
instrumenten besteht  dieser  l’rocess  nur  darin,  dass  die  Zunge  des  Bläsers  bei  jeder  Note 
nach  dem  Munde  hin  sich  bewegt  und  die  Luft  in  das  Mundstück  stösst;  bei  der  Flöte 
und  der  Trompete  aber  pflegt  man  mit  dem  Zungenstosse  einige  dieser  Bewegung  der 
Zunge  entsprechende  Silben  zu  verbinden,  die  gleichsam  in  das  Instrument  hincingespro- 
chcn  werden,  und  den  Zweck  haben,  die  Art  der  Bewegung  der  Zunge  in  völliger  Gleich- 
mnssigkeit  zu  erhalten.  — s:  Quanz  war  der  erste,  der  den  Gebrauch  der  Zunge  für 
die  Flöte  ausführlich  lehrte  (Versuch  einer  Anw.  die  Flöte  t reversiere  zu  spielen,  Berlin 
1752,1  ; er  bediente  sich  dabei  der  Silben  tiilli  und  bei  Triolen  iidlldi,  bei  welchen  Trom- 
litz (Ausführl.  und  gründl.  Unterricht  die  Flöte  zu  spielen,  Leipzig  1791;  den  Vocal  i 
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in  o verwandelte,  weil  die  Zunge  bei  Aussprache  des  letzteren  freier  liegt  und  die  Silbe 
tiuUl  von  den  Sprachwerkzeugen  mit  mehr  Leichtigkeit  hervorgebracht  werden  kann. 
Bei  geschwinden  laufenden  Noten,  mehrmaliger  schneller  Wiederholung  eines  Tones, 
sowie  bei  verschiedenen  anderen  Passagen  in  geschwinder  Bewegung,  wird  der  Zungen- 
stossund seine  Silbe  verdoppelt,  nämlich  fiV/ftid/t  oder  Wttod/f.  Die»  ist  die  Doppel- 
zunge;  sie  hat  ausnehmende  Deutlichkeit  des  Staccato , ist  aber  schwierig  und  macht 
den  Ton  leicht  dünn  und  spitzig,  auch  hört  man  wohl  Flötenspieler,  hei  welchen  in  rollen- 
den Passagen  der  Zungenstoss  stärker  als  der  Ton  selbst  hervorsticht.  — b)  Bei  der  Trom- 
pete wurde  die  Zunge,  oder  vielmehr  die  dabei  auszusprechenden  Silben,  von  den  soge- 
nannten gelernten  Trompetern  als  Geheimnis»  betrachtet,  welches  sie  nur  ihren  ordentlich 
aufgedungenen  Lehrlingen  entdeckten,  bis  Al  ten  b u r-g  (Versuch  einer  Anleitung  zur 
heroisch-musikalisch  Trompeter-  und  Paukerkunst,  Halle  17115)  sie  bekannt  machte.  Die 
einfache  Zunge  hat  die  Silben  ritiritnn  oder  kitikiton,  und  bei  der  Doppelzunge  wird  noch 
' die  Silbe  ii  vorgesetzt,  also  tiritiriton  oder  (Mlikiton  ; diese  Silben  werden  so  ausgespro- 
chen, dass  die  Silbe  ton  jederzeit  auf  den  accentuirten  Ton  fällt.  Doch  kann  die  Zunge 
nur  bei  Feldstücken  und  dem  sogenanten  Principalblasen  Anwendung  finden,  im  Clarin- 
blasen  ist  sie  nicht  brauchbar.  — 2)  Bei  den  Pauken : Einfache,  Doppel-  oder  ge- 
rissene, getragene,  und  ganze  Doppelzunge,  s.  Pauke. 

Zurna,  ein  türkisches  Kriegsinstrument,  hinsichts  der  Form  und  des  Klanges  un- 
serer Oboe  ähnlich. 

Zurückhaltung,  ».Verzögerung,  Vorhalt.  Auch  die  Wechselnote  ist  eine 
Zurückhaltung  der  harmonischen  Note. 

Zusammengesetzte  Intervalle.  Alle  Intervalle,  welche  im  Umfange  einer  Octav 
liegen,  also  unmittelbar  mit  ihrem  Grundtone  verglichen  werden,  und  diejenige  Anzahl 
von  Stufen,  Welche  ihr  Zahlname  anzeigt,  auch  reell  enthalten,  sind  einfache  Inter- 
valle. Die  Quinten  C O oder  c,  g,  , oder  die  Terzen  C Ji,  e,  e, , c,  e,  etc.  sind  demnach 
einfache  Intervalle,  weil  jene  reell  fünf  Stufen,  diese  reell  drei  Stufen  über  ihrem  Grund- 
tone liegen.  Alle  Intervalle  hingegen,  welche  die  Octav  überschreiten,  mithin  nicht  un- 
mittelbar mit  dem  Grundtonc  sondern  mit  irgend  einer  Octav  desselben  verglichen  wer- 
den oder  von  jenem  um  eine  Octav  getrennt  liegen,  sind  zusammengesetzte  Inter- 
valle. Insgemein  benennt  man  auch  die  zusammengesetzten  Intervalle  mit  den  Namen 
der  einfachen,  indem  ja  alle  Töne  einer  höheren  Octav  nichts  anderes  als  Wiederholun- 
gen derselben  Töne  einer  tieferen  Octav  sind,  und  es  ganz  gleichgültig  ist,  ob  ein  Ton 
mit  seinem  Grundtone  unmittelbar,  oder  mit  einer  höheren  oder  tieferen  Octav  desselben 
verglichen  wird.  Man  nennt  also  das  Intervall  Cg  oder  c gt , c g%  etc.  schlechthin  eben- 
sogut eine  Quint  wie  C G,  ungeachtet  g von  C eine  Quint  und  Octav  (Duodecimel,  g,  von 
c eine  Quint  und  zwei  Octaven,  und  g , von  c eine  Quint  und  drei  Octaven  entfernt  liegt. 
Will  man  die  zusammengesetzten  Intervalle  jedoch  näher  bezeichnen,  d.  h.  um  wieviel 
Octaven  sie  von  ihrem  Grundtonc  abstehen,  so  nennt  man  sie  zweifache  (doppelte) 
Intervalle,  wenn  ihr  Abstand  vom  Grundlone  eine  Octav;  dreifache,  wenn  er  zwei 
Octaven;  vierfache,  wenn  er  drei  Octaven  etc.  beträgt.  Die  Quint  Cg  ist  daher 
eine  zweifache,  Cg,  eine  dreifache,  Cg,  eine  vierfache  etc.  Nur  einige  zusammenge- 
setzte Intervalle  kommen  mit  reeller  Geltung  als  solche  vor:  a ) die  None  als  Vorhalt 
im  Nonenakkord,  von  der  Secund  verschieden  (bei  jener  dissonirl  das  obere,  bei  dieser 
das  untere  Glied),  s.  None,  Secund;  A)  dieDecime  in  der  Umkehrung  des  Decimen- 
contrapunktes , s.  Doppelter  Contrupunkt  I B,  8.  251  ; c)  die  Undecime  als 
Vorhalt  im  sogenannten  Undecimenakkorde,  s.  Undecime;  d)  die  Duodecime  in 
der  Umkehrung  des  Duodecimencontrapunktes , s.  Doppelter  Contrapunkt  I C, 
.8.  255;  *)  die  Terzdecime  als  Vorhalt  im  sogenannten  Terzdeciraenakkorde,  s.  Terz- 
de einte.  Im  übrigen  sind  auch  die  None,  Decinte,  Un-,  Duo-  und  Terzdecime  nichts 
als  Secund,  Terz,  Quart,  Quint  und  Sext;  die  Secund  im  Secundakkord,  auch  wenn  sie 
eine  Octav  über  dem  Basse  liegt,  erhält  keine  harmonische  Geltung  als  None , sondern 
bleibt  Secund  (umgekehrte  Septime!,  und  ebendasselbe  gilt  von  der  Terz  und  Quint  des 
Dreiklanges  und  Quart  und  Sext  des  Quartsextakkordes,  auch  wenn  sie  als  doppelte  und 
dreifache  Intervalle  erscheinen.  — Die  Z a h len  v er  h ä 1 1 ni  s se  der  mehrfachen  Inter- 
valle findet  man  folgendermassen : a)  Zweifache.  Man  verdoppelt  die  höhere  Zahl 
des  einfachen  Verhältnisses : wie  4 : 3 die  einfache  Quart,  so  ist  s : 3 die  zweifache.  Denn 
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wenn  die  einfache  Quart  4 Schwingungen  macht  wahrend  der  Qrundton  deren  3 zurück* 
legt,  so  muss  ihre  Octav  doppelt  so  viel  male  oscilliren ; oder  wenn  die  Saiteulänge  der 
einfachen  Quart  % beträgt,  so  kann  die  der  doppelten  nur  die  Hälfte,  nur  Vs  betragen. 
Ist  aber  die  kleinere  Zahl  des  einfachen  Verhältnisses  eine  gerade,  so  braucht  man  bei 
Berechnung  des  zweifachen  Intervalles  nicht  die  grössere  Zahl  zu  verdoppeln,  sondern 
nur  die  kleinere  zu  halbiren;  man  hat  das  gesuchte  Verbältniss  alsdann  auch  sogleich  in 
seinen  Wurzelzahlen.  Die  einfache  Quint  z.  B.  ist  3:  2,  mithin  die  doppelte  3:1;  die 
einfache  grosse  Terz  beträgt&:4,  die  doppelte  nlso5:2. — b)  Dreifache  Intervalle 
erhält  man  durch  dasselbe  Verfuhren  mit  der  Zahl  4.  Entweder  multiplicirt  man  damit 
die  höhere  Zahl  des  einfachen  Intervalles  ; z.  B.  S : 5 ist  die  einfache  kleine  Sext,  mithin 
32 : 5 die  dreifache.  Oder  man  dividirt  damit  die  kleinere  Zahl  des  einfachen  Verhält- 
nisses, wenn  diese  durch  4 ohne  Rest  theilbar  ist;  die  einfache  grosse  Septime  z.  B.  ist 
15 : S,  mithin  die  dreifache  15:2;  der  einfache  kleine  Halbton  erscheint  als  25:24,  folg- 
lich der  dreifache  als  25 : 6.  Bei  etwaiger  — c)  Vervierfachung  der  Intervalle,  wird 
ganz  dasselbe  Experiment  mit  der  Zahl  8 vorgenommen:  61:5  ist  die  vierfache  kleine 
Sext,  25:3  der  vierfache  kleine  Halbton.  Es  folge  noch  eine  Vergleichung  der  einfachen 
Intervalle  mit  ihren  zwei-  und  dreifachen : 

V e rhältnisse. 


Intervalle. 

einfache 

zweifache 

dreifache 

Octav 

. 2 : 1 

4 : 1 

8 : 1 

Quint 

. 3 : 2 

3 : 1 

6 : 1 

Quart 

. 4 : 3 

8 : 3 

16  : 3 

Grosse  Terz . . . 

. 5 : 4 

5 : 2 

5 : 1 

Kleine  Terz . . . 

. 0:5 

12  : 5 

24  : 5 

Grosse  Sext.  . . 

. 5 : 3 

10  : 3 

20  : 3 

Kleine  Sext.  . . 

. 8 : 5 

10  : 5 

32  : 5 

Grosse  Septime 

. 15  : 8 

15  : 4 

15  : 2 

Kleine  Septime  . 

. 9 : 5 

18  : 5 

30  : 5 

Grosser  Ganzton  . 

. 9 : 8 

9 : 4 

9 : 2 

Kleiner  Ganzton  . 

. 10:9 

20  : 9 

40  : 9 

Grosser  Halbton  . 

. 16:15 

32:15 

61:15 

Kleiner  llalhton  . 

. 25:24 

25:12 

25  : 0 

Ziisammengcaelzle  Tnktnrten,  s.  Takt  II,  S.  819. 

Zugammenzlrhuiig,  aj  der  Sätze  im  Periodenbau.  Die  Zusammenziehung 
zweier  an  sich  vollständigen  Sätze  zu  einem,  durch  Hineinschiebung  des  ersten  Taktes 
des  zweiten  Satzes  in  den  letzten  Takt  des  ersten  Satzes,  wobei  der  letzte  Takt  des  ersten 
Satzes  unterdrückt  wird  und  der  erste  Takt  des  zweiten  Satzes  an  seine  Stelle  tritt  fTakt- 
Unterdrückung),  s.  Periode  7 c,  S.  079  Beisp.  8 ; — b;  der  Auflösung,  s.  Vor- 
nusnahme  2,  Beisp.  8. 

Zweifache  Intervalle,  s.  Zusammengesetzte  Intervalle. 

Zweifacher  fontrapiiukt,  der  doppelte  Contrapunkt. 

Zweifüatiig.  Zweifusston,  s.  Fuss,  füssig,  Fusston. 

Zweigestrichen  heisst  die  sechste  Octav  unseres  Tonsystems  vom  C,  aus  gerech- 
net'. Das  c derselben  wird  durch  eine  Pfeife  von  1 Fuss  Länge  520  Schwingungen) 
erzeugt,  daher  die  Octav  auch  einfüssig  genannt  wird.  Notirt  werden  ihre  Töne  in 
der  Buchstabenschrift  entweder  mit  zwei  kurzen  Strichen  über  den  kleinen  Buchstaben 

(c  (7  • f 9 a Ti,,  oder  mit  einer  denselben  rechts  unten  angehängten  Zahl  (c,  <1,  et  f,  gt 
a,ht).  S.  No  t e ns  ch  r ift  S.  61 1. 

Zweihalbetakt,  der  einfache  gerade  Takt,  mit  zwei  Halben  Noten  als  Taktglie- 
der, der  Alla  bre  v e,  s.  daselbst. 

Zweistimmig.  Die  Schreibart  für  zwei  gleichzeitige,  bei  melodischer  Verschieden- 
heit eine  Harmonie  ausmachende  Stimmen.  Näheres  unter  Cnntrapunkt  A,  S.  201; 
Duett;  Duo.  Bezüglich  der  Behandlung  der  Stimmen  als  Hauptstimmen  «.da- 
selbst ; D re  i s t i m m i g etc. 

Zweistimmiger  Gesang,  zum  Unterschiede  vom  eigentlichen  Kunstduett,  ein 
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Gesang  (oder  Instrumental  stück),  in  welchem  nur  eine  Hauptmelodie  vorhanden  int, 
welche  von  einer  zweiten  Stimme  in  den  gewöhnlichen  natürlichen  Intervallen  (Ten,  Seit, 
Quint)  harmonisch  verstllrkt  wird,  ohne  dass  diese  zweite  Stimme  ( secun diren de 
Stimme)  weitere  selbständig  melodische  Bedeutung  annimmt. 

Zweiteillote,  die  Halbe  Note,  Weisse,  Minima,  s.  Notenschrift  D. 

ZweiunddreiHHigfüsHlg,  die  Octav  C,  — C,  auf  der  Orgel;  s.  Fuss,  Fusston. 

Zwelunddreisslgthcilnote,  die  Note  zusammengezogen  , der  zwei- 

unddreissigste  Theil  der  Ganzen  Note  oder  Semibrevis,  achte  Theil  der  Viertelnote  etc. 

Zwelunddrelsslgthellpause,  die  Pause  jf , der  Zweiunddreissigtheilnote  gleich- 
geltend. 

Zweivierteltakt,  die  einfache  gerade  Taktart,  zwei  Viertheile  als  Taktglieder  ent- 
haltend, i.  Takt  Io. 

Zweizweileitakt,  Zweihalbetakt,  der  Allabre ve,  s.  daselbst. 

Zwiachenaet,  Entreact,  in  den  dramatischen  Vorstellungen  die  Pausen,  welche, 
hei  heruntergelassenem  Vorhänge,  die  Handlung  unterbrechen  und  die  verschiedenen 
Acte  von  einander  trennen..  Im  Drama  ptiegen  diese  Pausen  durch  Instrumentalmusik 
ausgeföllt  zu  werden,  welche  man  ebenfalls  Entreacte  oder  Zwischenactmusik  nennt. 
Entweder  sind  die  vorzutragenden  Tonstücke  nur  eingelegt,  ohne  in  Beziehung  zum 
Drama  zu  stehen,  eine  Auswahl  von  Symphoniesätzen,  Tänzen  u.  dergl.  — wobei  man 
allerdings  Zeichen  und  Wunder  sehen  kann  an  der  Geschmacklosigkeit,  mit  welcher  in 
dieser  Hinsicht  auch  selbst  bei  besseren  Theatern  verfahren  wird.  Oder  die  Musik  ist 
eigends  für  du*  Drama  componirt,  und  enthält  dann  in  der  Regel  neben  den  Zwischen- 
acten und  der  Ouvertüre  noch  einzelne  Gesangstücke,  melodramatische  Sccnen,  auch 
wohl  rein  instrumentale  Partien  (Egmont:  Klärchens  Tod  bedeutend),  welche  in  die 
Handlung  selbst  eingeflochten  sind.  In  den  Zwischenacten  schliesst  die  Musik  entweder 
nur  dem  vorangegangenen  Acte  sich  an,  führt  die  durch  die  Handlung  erweckte  Stim- 
mung fort  und  zu  einem  Abschlüsse  oder  zeitweiligen  Ruhemomente,  und  hört  dann  auf, 
so  dass  bis  zum  Eintritte  des  folgenden  Actes  noch  eine  Pause  bleibt.  Oder  sie  füllt  den 
ganzen  Zwischenact  aus,  und  führt  dann  die  Stimmungen  des  vorangehenden  Acte«  in 
die  des  folgenden  hinüber,  die  Theile  der  Handlung  auf  solche  Art  für  das  Gefühl  ver- 
mittelnd, und  den  nächsten  Act  ouvertürenartig  einleitend.  Die  Form  der  Entreacte  ist 
keine  bestimmte,  sondern  durch  das  was  der  Tonsetzer  ausdrücken  will,  bedingt;  bleibt 
die  Stimmung  einheitlich,  so  wird  ein  Hauptmotiv,  vielleicht  mit  einem  Nebenmotiv  ver- 
bunden durchgeführt ; treten  schärfere  Contraste  auf,  so  verfährt  die  Musik  dem  ent- 
sprechend. Werthvolle  Bemerkungen  über  die  schildernde  Musik  beziehentlich  der  Zwi- 
schenacte enthält  Lessing’s  Dramaturgie,  Hamburg  1767,  8.202  ff. 

Zwlaehenhariiionle,  Zwischensatz  in  der  Fuge,  s.  Fu  ge  A d,  S.  335. 

Zwischen  klang,  eine  von  einer  Hauptnote  zur  andern  durchgehende  Dissonanz. 
S.  Durchgehende  Noten. 

Zwischenraum,  Spatium,  der  Raum  zwischen  zwei  Linien  des  Liniensystema, 
s.  No  t en  s chrift  S.  613  ; NeumenOOl. 

Zwischensatz,  Zwischenharmonie,  Divertimento , in  der  Fuge  ein  län- 
gerer oder  kürzerer  Verbindungssatz  zwischen  den  verschiedenen,  durch  Führer  und 
Gefährten  gebildeten  Durchführungsgruppen  des  Fugensatzes,  s.  Fu  ge  A d,  S.  336. 

Zwischenspiel,  a)  Ein  längeres  Tonstück , welches  zwischen  zwei  Theile  einer 
Handlung,  kirchlichen  Function  etc.  oder  zwischen  zwei  Gesänge  oder  andere  Musiken 
eingeschoben  wird,  um  dieselben  mit  einander  in  Verbindung  zu  bringen.  — b,  Eine 
kurze  Ueberleitung  aus  der  vorangehenden  Strophe  eines  Liedes  in  die  folgende;  Ver- 
bindung zwischen  einzelnen  Theilen  eines  Musiksatzes,  wie  die  Zwischenspiele  des  Or- 
chesters in  den  Concerten,  Arien  etc.  — c,  Bei  der  Begleitung  des  Chorals  mit  der  Orgel 
die  l’ eher  lei  t ungen  aus  einem  Verse  in  den  andern  und  aus  einer  Strophe  in  die  andere, 
s.  Choral,  S.  159.  — d\  In  der  Fuge  die  Zwischensätze  oder  Divertimenti. 

Zwitscherharfe,  die  Spitz  h arfe , Arpanett  a,  mit  Drathsaiten  und  doppeltem 
Resonanzboden,  s.  Harfe,  S.  405. 

Zwölfacliteltakt,  eine  zusammengesetzte  vermischte  Taktart,  geradtheilig  mit 
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ungerader  Gliederung,  zwölf  Achtel  in  vier  punktirten  Vierteln  enthaltend.  S.  Ver- 
misch te  Tak  ta rten , Tak t,  S. $20,  Beisp.  9. 

Zwölfsaiter,  s.  Biasex. 

Zyinbrlstern,  s.  Cymbel  2. 


Anhang  I. 

Nachträge.  Hinweisungen.  Sachliche  Berichtigungen. 

Absetzeii,  intavoliren,  s.  Iutavolare  und  Tabulatur,  S.  $13. 

A cappella.  Die  Zeit  des  Claudio  Monteverde  erscheint  durch  einen  Druck- 
fehler zu  früh.  Sein  erstes  Buch  Sstimmiger  Madrigale  erschien  erst  1597,  wie  denn  sein 
eigentliches  Wirken  niehr.der  1.  Hälfte  des  17.  Jahrh.  angehört.  Man  lese  daher:  ge- 
boren in  der  2.  Hälfte  des  16.  Jahrh.  (siehe  Anhang  II. J. 

Accordion,  s.  Ziehharmonika. 

Aeolius  Modus , über  seine  Benennung  Tonus  peregrinus,  s.  Cal  visius  Exercit. 
mus.  dune,  Lips.  1 600,  Exercil.  prior,  33 : Aeolius  Modus  secundam  speciem  Jiit  nlrri  cum 
lertia  sov  diu  naoiigiuy  conjungit,  ejus  prima  forma,  qua  Aiit  tKJOUQOtr  superiore  loco 
ponitur,  incidit  in  sextam  speeiem  Jiä  Jiaoiör , quae  in  reyulari  Sgstemate  esl  ex  clave  A,  in 
Transposito  reni  ex  clace  I).  vocalurque  vel  Aeolius  absolute,  vel  Aeolius  Concentus,  sive 
Authentus.  Vulgo  1‘eregrinus  Tonus,  quae  appellatio  ipse  contigisse  videtur  ex  versu 
nono  Psalmi  sexagesimi  primi : Extraneus  f actus  sum  fratribus  meis , et  ßliis  matris  meae 
peregrinus.  In  vulgaribus  enitn  Musicis  libellis  hie  versus  intouationi  hujus  Modi  olim  sub- 
scribi  et  exempli  loco  proponi  solitus  fuit. 

Akkord  st  Ille,  s.  Klungstufe;  Harmonie  111  ;DreiklangII;  Ziffern  1. 

Arle,  zu  S.  36:  inbetreff  des  Da  Capo  s.  auch  den  gleichn.  Art. 

Auffassung  eines  Tonwerkes  im  Vortrage,  s.  Vo  rtrag ; A u sil  r u ck. 

Aufschlagende  Zungen  bei  Orgelrohrwerken,  s.  Orgel  1E/J2,  S.  651  ; Klang 
IE4  4,  S.  495. 

Authentische  Cadenz,  der  Ganzschluss,  s.  daselbst. 

Bnssclarl nette,  ihr  Erfinder  ist  der  Instrumentenmacher  G.  Streitwolf  zu  Güt- 
tingen, Leipz.  Mus.  Ztg.  Bd.  36,  S.  193. 

Cantus  jubilus,  s.  Ju bil u s , S.  467;  Halleluja,  S.  402. 

Cembalo  angellco,  eine  nicht  lange  vor  Ende  des  vorigen  Jahrh.  zu  Rom  erfun- 
dene Art  Flügel,  dessen  Ton  durch  Streichen  der  Saiten  mittels  kleiner  mit  Sammt  über- 
zogener Lederstückchen  hervorgebracht  wird.  Der  Klang  soll  eine  Mischung  von  Flö- 
ten- und  Glockenklang  und  von  ausserordentlichem  Wohllaute  gewesen  sein. 

Chiphonie,  Cyfoine,  dasselbe  wie  Symphonie,  soll  auch  ein  Name  der  Bauem- 
oder Bettlerleyer  sein. 

Chorda«  elegantioruiti,  S.  160,  494  , ist  jedenfalls  seltener  als  eleg antior e s; 
wiewohl  ich  es  auch  gefunden  habe. 

Chordirector,  s.  Musikdiructor,  S.  5S8. 

Chromatisches  Horn,  Corno  cromatico,  das  Ventilhorn,  s.  Horn,  S.  433. 

Clavichord,  die  erste  Herstellung  bundfreier  Clavichorde  durch  Daniel  Faber 
fand  um  1725  statt.  — In  der  Mus.  instrum.  von  Martin  Agricola(u.  zwar  in  der 
Ausg.  v.  1529,  nicht  von  1545,  worin  gar  keine  Abbild,  von  Claviaturinstrumenten  Vor- 
kommen, steht  Bl.  26  b auch  eine  Claviatur  mit  einem  Umfange  von  E~g,  chromat. ; ein 
Clavicymbalum  auf  der  nächsten  Seite  zeigt  den  Umfang  !>—/,;  eine  Harfe  (in  beiden 
Ausgaben)  von  F—c,  etc. 

Commallsiren , s.  Intervall  D,  S.  462;  Temperatur  S.  929;  Violine 
S.  932. 

Couerutus.  a.  Die  auf  den  Beda  venerabilis  bezügliche  Stelle , dass  man  zu 
seiner  Zeit  (672 — 735)  die  Musik  concentu , discanta  atque  organis  ausgeübt  habe,  ist  aus 
Marpurg,  Krit.  Einl.  226.  Sie  ist  aber  falsch;  in  dem  ersten  der  beiden  unter  Beda’s 
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Schriften  befindlichen  musikalischen  Tractate  ( Musica  theorica,  Opp.  Cöln  1 68S,  I 344), 
welcher  seinem  Inhalte  nach  möglicherweise  aus  dem  7.  oder  8.  Jahrh.  stammen  kann, 
kommt  nichts  davon  vor.  Im  zweiten  Tractate  (Musica  quadrata  seit  mcnsuraia,  Opp.  I 351) 
ist  S.  354  zwar  vom  Discantus,  Hncetus  und  Organum  die  Itede;  doch  hat  diese  zufällig 
unter  fieda’s  Werke  gerathene  Schrift  eines  unbekannten  Verfassers,  mit  Beda  venera- 
bilis  und  seiner  Zeit  nichts  zu  schaffen,  sondern  gehört  etwa  dem  13.  Jahrh.  an.  Man 
nennt  sie  den  Pseudo- lleda.  — Die  oben  im  Texte  gegebene  Erklärung  des  Wortes 
Concenlus,  auch  als  eines  Gesanges  verschiedener  Stimmen  im  Einklänge  und  in  Octaven, 
ist  aber  demungeachtet  richtig.  Hinzuzufügen  wäre  noch  , dass  das  Wort  auch  jede  zu- 
sammenhängende Tonfolge,  deren  Intervalle  in  Beziehung  zu  einander  stehen , bedeutet 
und  in  diesem  Sinne  auch  für  Tonart  oder  Modus  gebraucht  wird. 

C.'onccrt  {zu  S.  183).  Ueber  die  Cento  Concerti  von  Viadana  (Venedig  und  Frank- 
furt a./M.  1003,  1609,  verm.  1613  und  1620),  vgl.  Generalbass,  S.  369,  Anm.  3.  — 
Die  Ausgaben  von  Concerten  Frankfurt  a./M.  1612  (Opus.  nun.  aacr.  Concent.)  u.  1615 
(Concentuum  ecclesiaslicomm  ab  I,  2,  3 et  4 rocib.  Opus  complet.)  führen  Walther  und 
Gerber  (Lexica)  an.  Bei  C.  F.  Becker  {Tonwerke  69)  ist  die  I.  Ausg.  der  Cent.  Cone. 
1602  statt  1003  angegeben;  ausserdem  nennt  er  noch  Conc.  sacri  a due  voci  etc.,  Vcnet. 
IG08,  und  Conc.  eccles.  a 2,  3 et  4 voci  libro  terzo  1619. 

Congrcgazione  del  Oratorio  des  Neri,  s.  Oratorium,  S.  637. 

Conservatorinm  (zu  S.  187).  Zur  Zeit  des  Durante  bestand  zu  Neapel  noch  ein 
Conservatorium  gli  1‘overi  di  (iiesu  Christo.  Durante  war  um  1715  oder  1718  Kapell- 
meister desselben  ’) ; später  ist  es  cingegangen. 

Contra  Tenore,  s.  Contr’  Alto,  S.  195. 

Copcrto,  Tympani  coperti,  s.  Pauke,  S.  673. 

Director  der  Instruinenlnltniisik , s.  Concertmeister;  Kapellmeister, 
S.  142.: 

Divertimenti  heissen  auch  die  Zwischensätze  in  der  Fuge. 

Double  mouvement  bei  der  Pedalharfe,  s.  Harfe,  S.  403. 

Dranima  per  Musica,  die  Oper;  kommt  bei  Bach  auch  einmal  als  Benennung 
einer  Cantate  vor,  s.  Kammermusik  (hier  im  Anhänge) . 

Durchschlagende  Zungen  an  Orgelrohrwerken,  s.  Orgel  IE/12,  S.  651  ; Klang 
I F,  4 b,  S.  485. 

I nlsctisteii  ( Alti  naturali,  Tenori  acuti).  An  einigen  Stellen  ist  gesagt, 
dass  man  der  Falsctisten  zur  Besetzung  der  Sopran-  und  Altstimme  bis  ins  16.  Jahrh. 
hinein  sich  bedient  hätte  — bis  Ende  des  16.  Jahrh.  wäre  richtiger  gewesen , denn  erst 
um  diese  Zeit  fing  man  an  nach  und  nach  auch  Castraten  in  die  Kirche  aufzunehmen. 

Fibel,  Fibelbrett,  zuweilen  vorkommende  Benennung  des  Monochord. 

Flöte.  Ueber  Th.  Böhm’s  Verbesserung  s.  Leipz.  Mus.  Ztg.  Bd.  36,  S.  71  u.  456. 

Fuge.  Fuga  reale,  s.  Tonale  Fuge,  S.  856;  Fuge,  S.  331  ; — Fuga  to- 
nale, s.  Tonale  Fuge,  S.  856;  Fuge,  S.  330.  — Zu  S.  312,  Vocalfuge:  Ueber  das 
Solfeggiren  der  Stimme  des  Führers  gegen  den  eintretenden  Gefährten,  s.  Text,  S.  845; 
ein  Beispiel  aus  Händel  ebenda. 

(■abelion,  s.  Kammerton,  Chorton. 

(■anzinstriimente,  s.  Messinginstrumente,  S.  561 ; Mensur  2,  S.  546. 

(iariiidiog  (Instrumente  III,  2 lt  ul),  I '/,  Fuss  lange  indische  Bambusflöte  mit 
Zungenmundstück 

(•cigcrkönig,  lloi  des  Violons,  s.  König  der  Geiger. 

Ilalbgestopfle  Töne,  s.  Horn,  S.  431. 

llnlbiiiRtrunirntc,  s.  Messinginstrumente,  S.  561;  Mensur  2,  S.  546. 

Harmonie.  Einige  Lehrbücher  sind  unter  Musik  IV  B nachgetragen. 

Harmonik.  Des  geistvoll  begründeten  und  entwickelten  Systems  der  Harmonik 
von  M.  Hauptmann  «Die  Natur  der  Harmonik  u.  Metrik«  Leipzig  1853,  möge  in  Er- 
mangelung eines  ausführlicheren  Keferutes  wenigstens  hier  noch  in  Kürze  Erwähnung 
geschehen. 


1)  Nicht  am  CoOMTV.  Onofrio,  wie  8.  7»1  angegeben  ; an  Ictitcres  kam  er  ertt  nach  dem  1734  erfolgten  Tode 
de«  Leonardo  Leo.  v 
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Kammermusik  — Royal  - Crescendo 

Kammermusik.  Im  1 1.  Jahrg.  der  Ausg.  von  Seb.  Bach’s  Werken  durch  die  Leip- 
ziger Bachgesellsch.,  unter  dem  Titel  »Kammermusik  für  Gesang«  steht  eine  Can- 
tate »Der  zufricdengcstellte  Aeolus»,  welche  die  Bezeichnung  Dramma  per  Musica 
trägt.  Der  Form  nach  gehört  sie  aber  zur  Gattung  der  Grossen  Cantate  mit  Chor. 

Klanggegrlileriit  (zu  S.  493)*  Die  Jahre  30  vor  Chr.  und  70  nach  Chr.  für  Didy- 
mus  und  Ptolemaeus  sind  als  ungefähre  Bezeichnung  der  Geburtsjahre  zu  ver- 
stehen, dennoch  aber  wohl  etwas  zu  früh,  s.  Didy mus  und  Ptolemäusira  Anhang  II. 

Kleine  Reprisen,  s.  S.  963  Bsp.  2. 

Magrepha,  Forkel’s  Angabe  inbetretf  der  Pfeifen  b.  Gesch.  I,  137.  Seine  Ab- 
bild. I Taf.  IV  ist  eine  schlechte  Copie  der  ebenso  beschaffenen  Zeichnung  bei  Printz. 

Maltriaea,  s.  Psa llettes. 

Menuelt.  Im  gleichn.  Art.  ist  mehremale  die  auch  der  Menuett  gesagt  j im  Deut- 
schen ist  beides  richtig  und  gebräuchlich. 

Metabole,  s.  Mutation  a,  S.  569. 

Notendruck.  Die  ersten  Versuche,  der  von  Sennefelder  erfundenen  Lithogra- 
phie auch  für  den  Notendruck  sich  zu  bedienen,  sollen  von  dem  bayrischen  Hofmusikus 
Franz  Gleissner  in  Verbindung  mit  dem  Erfinder  selbst  um  1796  gemacht  worden 
sein.  Im  Jahre  1799  ging  Gleissner  zu  AndrO  nach  Offenbach,  woselbst  diese  Erfindung 
erst  zu  höherer  Vollkommenheit  gedieh  und  etwa  seit  1603  in  weiterem  Umfange  ins  Le- 
ben zu  treten  begann  (Gerber). 

Notenschrift  zu  S.  622  oben):  » Des  Punktes  hinter  derNote  zur  Verlängerung  ihres 
Werthcs  hat  schon  Franco  sich  bedient«  — nämlich  als  Punctum  divisionis,  zum  Zeichen 
der  Perfection  der  voranstehenden  Note  und  zur  Verhinderung  einer  Imperfection  der- 
selben durch  eine  darauf  folgende  kürzere.  In  diesen  Fällen  demnach  zwar  allerdings  als 
Zeichen  der  Verlängerung  der  dadurch  als  perfect  bezeichneten  Note,  wiewohl  nicht 
eigentlich  im  Sinne  unseres  bei  jeder  beliebigen  Note  anzuwendenden  P.  additionis. 

Numerus,  soviel  wie  Metrum,  Khythmus,  Takt,  Zeitmaass;  Numerus 
binarius , ein  zweitheiliges,  — ternarius , ein  dreitheiliges  Zeitmaass. 

Oper,  einige  Meister  der  neapolitanischen  Schule,  s.  Musik  S.  566. 

Orgoni.struiii,  ein  Name  der  Bauernleye  r. 

Pjipatlielie  (»pelle,  s.  Sixtinische  Capelle. 

PaleHtriniiMtil,  Stile  alla  Palestrina,  der  Stile  alltt  Capelia  oder  strenge  Kir- 
chenstil der  römischen  Schule  ; nach  Palestrina  , als  dem  grössten  Meister  desselben  , so 
benannt.  S.  A Ca  pella  S.  9. 

Pastorale.  Das  erste  für’s  Theater  bestimmte  und  mit  Gesang  verbundene  Werk 
dieser  Gattung  soll  von  Agostino  Beccari  1555  gedichtet  worden  sein.  Es  hiess  II 
Sacrif  icio , die  Musik  war  von  Alfonsodella  Viola  und  seinem  Bruder  Andrea, 
(Gerber  nach  Burney  Gesch.  IV,  16). 

Phoniacbea  und  Piionokamptiachcti  ( entrinn,  s.  Klang  II  B,  S.  499. 

Planoforte  (zu  S.  667).  Die  Beschreibung  der  Erfindung  des  Christofali  im 
tiiomale  dei  lettorati  <1  Italia  1711,  Tom.  V ist  vom  Marchese  Scipione  Maffei  [Nuora 
invenzione  (tun  (Iravecembalo  col  piano  e forte  etc.).  Ueber  Schröter’s  Erfindung  s. 
Mizler,  Musikal.  Bibliothek  111,  474  ; Krit.  Briefe  über  die  Tonkunst,  Br.  139  u. 
140.  — Der  auf  S.  676  genannte  Silbermanu  ist  der  berühmte  sächsisch  - polnische 
Hof-  und  Landorgelbauer  Gottfried  Silbermann,  1756.  Ueber  seine  drei  Strassbur- 
ger Neffen  s.  Anhang  11. 

Reale  Beantwortung  in  der  Fuge  s.  Tonale  Fuge  S.  656;  Fuge  330  ff. 

Heinililscenz  a)  im  allgemeinen,  eine  Stelle  in  einem  Tonstücke,  welche  an  eine 
ähnliche  in  einem  älteren  erinnert.  Man  sagt  dass  ein  Werk  an  Keminiscenzcn  leide, 
wenn  schon  in  einem  früheren  Werke  Enthaltenes  mehr  oder  wenig  ähnlich  darin  sich 
wiederfindet.  — b)  im  besondern  eine  gewisse  Periode  oder  Periodengruppe  in  der  Sona- 
tenform, s.  Sonate  lc,  8.  784 ; Wiederkehr  S.  904. 

Ribattnta  di  gola,  s.  Triller  S.  865,  Bsp.  Ilc. 

Rota,  nach  Forkel  Gesch.  II.  744  , auch  eine  Art  Glockenspiel:  bogenförmig  an 
ein  Holz  gehängte  Schellen,  Cymbeln  oder  Glöckchen  wurden  mit  der  Hand  geschüttelt; 
— auch  ein  Name  der  Bauernleyer,  von  dem  Rade  ( rota ) derselben  herstammend. 

Royal  - Crescendo,  s.  Crescendo  b,  S.  224. 
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NHngerBehnlen,  s.  Cantorat  und  Singeschulen. 

Schwebungen,  Stösse  (Scheibler).  Wenn  zwei  Saiten  (Pfeifen, Stimmgabeln  oder 
andere  Klangkörper)  genuu  auf  denselben  Ton  gestimmt,  ihre  Scbwingungazalilen  also 
dieselben  sind , so  erscheint  ihr  Zusammenklang  vollständig  ruhig  und  eben.  Stimmt 
man  einen  der  beiden  Klangkörper  um  ein  geringes  hjiher  oder  tiefer  während  der  andere 
auf  seiner  Tonhöhe  verbleibt,  so  entsteht  ein  Pulsiren  oder  Stossen  des  Klanges,  indem 
dieser  abwechselnd  stärker  und  schwächer  wird.  Diese  Pulse  oder  Stösse  sind  die  Schwe- 
bungen. Je  weiter  die  Stimmung  der  Klangkörper  vom  reinen  Kinklange  sich  entfernt, 
desto  mehr  Schwebungen  in  einer  Zeiteinheit  stellen  sich  ein  , bis  sie  endlich  unsählar 
werden  und  die  Secundendissonanz  erscheint;  jemehr  man  dem  reinen  Einklänge  wieder 
sich  nähert,  desto  geringer  wird  die  Zahl  der  Stösse,  bis  mit  dem  wiederum  erreichten 
Einklänge  alles  Tremuliren  gänzlich  verschwindet.  An  Claviersaiten  hört  man  die  Schwe- 
bungen Übrigens  nur  schwach,  da  ihr  Ton  bald  verklingt;  stärker  an  Stimmgabeln  die 
auf  einen  Kesonunzkörper  gesetzt  sind,  am  stärksten  an  grösseren  Orgelpfeifen,  an  wel- 
chen sie  als  kräftige  Luftstösse  erscheinen.  Die  Ursache  der  Schwebungen  liegt  in  der 
Verschiedenheit  der  von  beiden  Klangkörpern  ausgehenden  Wellcnzilge,  und  dem  ab- 
wechselnden Zusammentreffen  und  Auseinandersein  derselben.  Macht  der  eine  Körper 
angenommen  30  , der  andere  31  Schwingungen  in  der  Secunde , so  nähern  sich  ihre  an- 
fangs getrennten  Welleuzflgc  einander  immer  mehr,  bis  sie  um  die  Mitte  des  Zeitraumes 
miteinander  Zusammentreffen  und  einander  verstärken,  worauf  sie  wiederum  auseinander 
treten  und  mehr  und  mehr  von  einander  sich  entfernen.  Das  allmälige  Zusammenkom- 
men der  Wellenzüge  wird  als  Anwachsen,  ihr  Auseinandergehen  als  Abnehmen  der  Klang- 
stärke vom  Gehöre  empfunden ; der  ganze  Hergang  bildet  eine  Schwebung.  Die  Anzahl 
der  in  einem  Zusammenklange  vernommenen  Schwebungen  ist  der  Unterschied  der 
Schwingungszahlen  seiner  beiden  Intervalle ; schwingt  der  eine  von  beiden  Klangkörpern 
31,  32,  33  etc.  mal,  während  der  andere  nur  30  Schwingungen  macht,  so  entstehen  1,  2, 
3 etc.  Schwebungen.  Indem  also  die  Schwebungen  ein  unträgliches  Mittel  zur  Erkennt- 
niss  der  Schwingungsunterschiede  zweier  Klänge  sind,  hat  man  ihrer  mit  bestem  Erfolge 
zur  Tonmessung  sich  bedient,  zuerst  Sauveur  um  1700  an  Orgelpfeifen,  dann  Scheib- 
ler an  bequemer  dazu  brauchbaren  Stimmgabeln.  Ueber  das  Scheibler’sche  Tonmes- 
sungs-  und  Stimmverfahren  mittels  der  Schwebungen  unterrichtet  man  sich  am  leichtesten 
durch  Joh.  Jos.  Löhr:  Ueber  die  Scheibler'sche  Erfindung  überhaupt  und  dessen 
Stimmung  insbesondere  etc.  Crefeld,  C.  M.  Schüller,  1*36.  Scheibler’s  eigene  Schriften, 
reich  an  interessanten  Untersuchungen  und  glücklichen  Resultaten,  sind  unklar  und 
schwer  verständlich.  Eine  recht  gute  kurze  Darstellung  von  den  Schwebungen  etc.  giebt 
auch  Zamminer,  die  Musik,  1S55,  342  ff.  — In  der  practischen  Musik  gebraucht  man 
den  Ausdruck  Schweben  des  Tones  für  ein,  auf  Grund  einer  geringen  Abweichung 
seiner  Schwingungszahl  stattfindendes  Abweichen  eines  Tones  von  der  eigentlich  gefor- 
derten Tonhöhe  nach  der  Höhe  oder  Tiefe  hin.  Der  Ton  schwebt  unter-  oderoberwärts, 
heisst,  er  Ist  um  ein  wenig  zu  tief  oder  zu  hoch.  So  schwebt  die  temperirte  Quint  im 
Verhältniss  zur  reinen  um  I’,  Tausendtheile  der  Octav  unterwärts,  die  Quart  um  eben- 
soviel oberwärts  etc.,  s.  Temperatur  S.  826. 

Sirenioli,  ein  von  Johann  Bromberger  zu  Wien  erfundenes  Tasteninstrument, 
Leipz.  Mur.  Ztg.  XXX,  298;  759. 

Stimme.  A)  Vor,  puc«,  das  menschliche  Sprech-  und  Singorgan  (Sprech-  und 
Singstimmc,  Unterscheidung  derselben  s.  Singstimme  8.770); — a)  Die  Gattun- 
gen. desselben  nach  ihrer  Tonlage  und  Klangbeschaffenheit : Discant,  Sopran,  Mezzo- 
sopran; Alt,  Conlr’  Alt,  Contratenor;  Tenor,  lyrischer  und  Heldentenor;  Bass,  tie- 
fer Hass,  Bariton,  Tenor-  und  Bassbariton,  s.  diegleichn.  Artikel.  — b)  Die  physicalische 
Beschaffenheit  des  Kehlkopfes  s.  Stimmorgan  S.  801  f.  — c)  Mutation  der  Knaben- 
stimme s.  M u t a t i o n c S.  589.  — di  Falset,  Bruststimme,  Kopfstimme  s.  die 

glcichn.  Art.  — «)  Castration  s.  Castrat.  B)  Die  Partie  eines  Tonstückes, 

welche  von  einem  Sänger  (einer  Stimmengattung)  oder  einem  Spieler  (einer  Inslrumenten- 
gattung)  ausgeführt  wird.  Entweder  besteht  das  Stück  a ) nur  aus  einer  Stimme,  es  ist 
einstimmig;  oder  bj  aus  mehreren  Stimmen,  esistzwei-drei-vier-  mehr  - oder 
vielstimmig,  c)  In  mehrstimmigen  Tonstücken  unterscheidet  man  Hauptstimmen 
(S.  422)  und  Neben  stimmen  (S.  595).  d)  Chorstimmen  werden  von  mehreren 
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Stimmen  oder  Instrumenten  gleicher  Gattung  im  Unisono  (Chor  S.  152),  und  e)  Solo- 
stimmen von  einer  Stimme  oder  einem  Instrument  (S.  778;  779)  ausgeführt.  Ueber 
f)  Ripi en s t i m men  s.  ltipieno,  Ripienspielcr  S.  733 ; Mittelstimmen  den 

gleichn.  Art. ; F ü 1 1 s t i m m e n S.  .'145 ; Aeussere  Stimmen  S.  29. C ) Die  No- 

tirung  der  einzelnen  Stimmen  oder  Partien  eines  Tonstückes  auf  gesonderten  Blättern, 
wonach  die  einzelnen,  den  ganzen  Vocal-  oder  Instrumentalconcentus  bildenden  Personen 
singen  oder  spielen  — zum  Unterschiede  von  der  Partitur,  in  welcher  alle  Stimmen  des 

Tonsatzes  fortlaufend  untereinander  auf  demselben  Blatte  notirt  sind. D)  ln  der 

Orgel,  die  Register,  s.  Orgel  8.643  ff.  Labial-  und  Z u n gen s tim  m en  ( Flöten- 
u.  Zungenpfeifen)  ebd.  649  ff.,  Klang  S.  484.  Klingende  Stimmen  S.  498;  Me- 
chanische Züge  S.  53  3. 25)  Stimme  (Stimmstock)  in  den  Geigen,  s.  G eige C, 

S.  362. 

Symphonia,  ein  Name  der  Bauernleyer,  wegen  des  Zusammenklingens  ihrer  Sai- 
ten. Chiphonie  u.  Cyfoine  soll  dasselbe  sein.  — Auch  noch  andere  Instrumente  führten 
den  Namen  Symphonie , wie  der  Dudelsack  , dessen  Stimmer  beständig  mit  der  Melodie 
mitklingt ; angeblich  auch  die  Lyra,  sowie  ein  trommel  - oder  paukenarliges  Instrument 
der  Alten  , wahrscheinlich  mit  Schellen  oder  einer  Pfeife  zusammenklingend.  Späterhin 
auch  das  Clavicymbel,  Spinet  oder  Virginal. 

fsystenia  i m m u tat  u m , perfectum,  maximum  bei  den  Griechen,  s.  Tetra- 
chor d S.  836  u.  838  Tab.  Bsp.  3. 

Taktinveraiou,  eine  in  der  älteren  Musik  nicht  ungewöhnliche  rhythmische  Figur, 
das  Verkehren  einer  ungeraden  Taktart  in  eine  gerade.  Angezeigt  wurde  sie  durch  Um- 
kehrung der  Signatur  der  ursprünglichen  ungeraden  Taktart,  z.  B.  durch  Verwandeln 
von  */«  in  % oder  von  % in  */»  — das  heisst,  der  neu  eintretende  gerade  Takt  soll  aus 
zweiDrittheilen  des  %,  oder  aus  vierDrittheilen  des  */•  Taktes  bestehen,  mithin  in  jenem 
Falle  zwei  Ualbe,  in  diesem  vier  Viertel  enthalten,  denn  im  % sind  die  Drittheile  des 
Taktes  Halbe,  im  % Viertelnoten.  Von  einem  damit  getriebenen  Missbrauche  abgesehen 
können  solche  rhythmische  Figuren  ungemein  wirksam  und  der  Declamation  im  Gesänge 
förderlich  sein,  wie  die  Uemiolen , Accent  I B d,  S.  14;  M ens  u ralnotensch  rif  t 
1 G 3,  S.  555 ; H e m i o 1 i a S.  424. 

Tcrpodion,  von  Buschmann,  steht  unter  Trepodion,  doch  ist  Terpodion  rich- 
tiger. S.  Leipz.  mus.  Ztg.,  Bd.  XIX,  619;  774. 

Terzett,  Terzetto , ein  Tonstück  für  drei  Vocalstimmen,  vom  gewöhnlichen  drei- 
stimmigen Gesänge  dadurch  verschieden,  dass  seine  sämmtlichen  Stimmen  Hauplslimmen 
sind  und  an  der  Durchführung  der  Tongedanken  gleichen  Antheil  haben,  während  der 
dreistimmige  Gesang  nur  aus  einer  Hauptstimme  und  zwei  derselben  sich  bei-  und  unter- 
ordnenden Nebenstimmen  besteht.  Entweder  kommt  das  Terzett  als  ein  selbständiges 
kleines,  nur  von  einigen  Instrumenten  oder  von  einem  Claviere  nach  dem  Generalbass 
begleitetes  Vocalwerk  für  die  Kammer  vor  ( Kammerterzett),  von  dessen  Wesen  u. 
Behandlungsweise  ganz  dasselbe  gilt  wie  vom  Kammerduett  (Duett  a ).  Oder  es  gehört 
der  dramatischen  Musik  an  als  Theil  eines  grösseren  Musikdrama  oder  einer  Cantate, 
kommt  auch  als  lyrisches  Gesangstück  in  grösseren  cyclischen  Tonwerken  lyrischen  In- 
haltes vor,  und  ist  dann  stets  vom  Orchester  begleitet , ausser  wenn  es  etwa  einen  Solo- 
satz in  einem  Kirchenstücke  a capella  bildet.  Alles  über  das  dramatische  Duett  (D  u e 1 1 b) 
Bemerkte  findet  auch  auf  die  nämliche  Gattung  Terzetten  Anwendung.  — Auch  Instru- 
mentalstücke für  drei  Soloinstru mente  (namentlich  für  Streichinstrumente,  auch  mit  Blas- 
instrumenten) nennt  man  Terzetten,  gewöhnlicher  aber  Trios,  zur  Unterscheidung  von 
den  dreistimmigen  Vocalsätzen. 

Therapeuten,  die  jüdische  Sectc  um  50  n.  Chr.,  s.  Antiphona  Anm.  2. 

Tibia  vulgnrio,  die  Bloch-  oder  Blockflöte  in  der  Orgel,  s.  Blochflöte  S.  113. 

Toeeatn.  Unter  den  Meistern  dieser  Form  (am  Schlüsse  des  Artikels)  hätte  einer 
der  bedeutendsten  Orgelmeister  überhaupt,  Girolarao  Frescobaldi,  genannt  wer- 
den müssen.  Toccaten  von  ihm  erschienen:  l'occate  c l'itrtile  tTIntavoltUura  di  Cembalo 
etc.  1615  , Secondo  lihro  1616;  — Fiori  nntsicalfdi  Toccate  etc.  1635,  Sec.  libro  1637  ; — 
Toccate  tTIntavoltUura  di  Cemb.  cd  Ort/,  etc.  1637. 

Ventillioru,  s.  Horn  B,  S.  433. 
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Anhang-  II. 

Verzeichniss  von  Namen  und  Jahreszahlen  der  bedeutendsten 
in  diesem  Werke  vorkommenden  Schriftsteller , Erfinder  von 
Instumenten  etc.,  sowie  auch  einiger  der  hervorragendsten 
Tonmeister  bis  1800. 

Adam  de  Fulda,  gelehrter  Mönch  aus  Franken,  in  der  2.  Hälfte  des  lö.  und  zu 
Anfang  des  Iß.  Jahrh.  — De  mutica  (1490)  bei  Gerb,  seript.  III,  329. 

Adam  de  In  Haie  aus  Arras  (auch  le  Bossu  d'Arras  gen.),  franz.  Dichter  u.  Sänger 
am  Hofe  der  Provence,  in  der  2.  Hälfte  des  13.  Jahrh.  Verfasser  einiger  kleinen  Lieder- 
spiele u.  Chansons,  s.  Kiesewetter,  Weltl.  Ges.,  Bellermann,  Mensuralnoten  etc. 

Adlung,  J acob,  gcb.  zu  Bindersleben  IG99,  f zu  Erfurt  1702  als  Prof,  am  evangel. 
Gymnasium  und  Organist  an  der  Predigerkirche  daselbst.  — Anleit,  zur  musikal.  Ge- 
'lahrtheit  etc.  Erfurt  1 75S , 2.  Aufl.  von  Joh.  Ad.  Hiller.  Leipz.  17S3;  — Musikal  Sie- 
bengestirn, Berlin  1 7 GS ; — Musica  mechanica  Organoetli  etc.  herausg.  von  M.  Joh.  Lo- 
renz Al  brecht,  Berlin  1768,  2 Bdc. 

Aegidius  (Zamorensis),  Joannes,  spanischer  Franziskaner  aus  Zamora,  in  der  2. 
Hälfte  des  13.  Jahrh.  — Art  mutica,  Gerb,  seript.  II,  309. 

Aelredus  Sanctus,  englischer  Edelmann  u.  Abt  des  Cisterciensorordens  zu  Itiedval 
um  Mitte  des  12.  Jahrh.,  f 1160;  Schüler  des  h.  Bernhard,  wirkt  er  im  Geiste  desselben 
für  Heinerhaltung  der  Kirchenmusik.  — Ein  Manuscript : De  abusu  mutiert. 

Afranio  aus  Pavia,  Canonicus  zu  Ferrara  in  der  1.  Iiälflc  des  10.  Jahrh.  — Erfinder 
oder  Umbildner  des  Fagott,  8.292. 

Agazzari,  Antonio,  mit  dem  Beinamen  Aceulemico  urmonico  intronajo,  aus  Siena, 
im  Dienste  des  Kaisers  Matthias,  dann  in  Kom  Capellm.  an  St.  Apollinare,  dann  am  Rö- 
mischen Seminar,  endlich  am  Dom  zu  Siena,  -j-  1615.  — Motetten,  Madrigale,  Psalmen  u. 
andere  geistliche  Gesänge.  — S.  369,  Anm.  1. 

Agricola,  Alexander,  Niederländer  u.  Schüler  Ockenheims;  Messen  von  ihm 
befinden  sich  unter  Petrucci’s  ersten  Drucken  1503  u.  1504. 

Agricola,  Joh.  Fried r.,  geh.  zu  Dobitschen  1720,  -}•  zu  Berlin  1774  als  königl. 
preuss.  Capellm.  — Deutsche  Uebers.  der  Gesangschulc  des  To  s i (s.  daselbst]  unter  dem 
Titel : Anleit,  zur  Singekunst.  Aus  dem  Ital.  des  Herrn  Peter  Franz  Tosi  etc.  Berlin  1 757. 

Agricola,  Martin,  geb.  zu  Sorau  14S6,  f als  Cantor  u.  Musikdir.  zu  Magdeburg 
1550.  Bedeutender  musikal.  Schriftsteller  des  16.  Jahrh.  In  gegenwärtigem  Werke  sind 
benutzt:  Eine  kurz  deutsche  Musica  etc.,  Wittemberg,  Georg  llhnw,  1529;  — Musica 
instrumentalis  deudsch  etc.  ebd.  1529;  zweite  umgearb.  Aufl.  1545.  Andere  Sehr.  s. 
Becker,  Lit. 

Alavrac,  Nicolas  d',  gcb.  1753  in  Languedoc,  f 1909.  Zahlreiche  Opern. 

Alberti,  D omenico,  Sänger  u.  Clavierist  zu  Venedig  gegen  Mitte  des  |5.  Jahrh.  — 
Opern  u.  Claviersonaten  ; Erfinder  des  Albertischen  Bnsses,  S.  40. 

Albrccllt,  Mag.  Joh.  Lorenz,  geb.  zu  Görmar  bei  Mühlhausen  1712,  ■£■  1773, 
Cantor  u.  Musikdir.  an  der  Hauptkirche  zu  Mühlhausen.  — Herausgeber  von  Adlung’s 
Mut.  titech.  org.  und  Siebengestirn ; Versch.  eigene  Schriften  in  Marpurg’s  histor.  krit. 
Beiträgen  sowie  in  dessen  krit.  Briefen  (s.  S.  57,  Anm.  4).  Gründl.  Einl.  in  die  Anfangs- 
gründe der  Tonkunst  etc.  nebst  einem  kurzen  Abriss  einer  musikal.  Bibliothek  , Langen- 
salza 1761. 

Albrechtsberger,  Joh.  Georg,  geb.  1736  zu  Klosterneuburg  bei  Wien,  seit  1772 
Organist  an  der  k.  k.  Hofcapelle  und  Urgent  chori  bei  den  Carmelitem  zu  Wien,  1792 
Capellm.  an  St.  Stephan  daselbst,  -j-  1H09.  — Anweisung  zur  Compos.  1790.  Sämmtliche 
Schriften  über  Harmonie,  Generalbass  und  Tonsetzkunst  herausg.  v.  seinem  Schüler 
Ignaz,  Ritter  v.  Seyfried,  1926,  3 Bde.  (1.  Generalb.  u.  Uarmoniel. ; II.  Compos.;  III. 
Höherer  Contrap.) ; 2.  Aufl.  Wien  1537. 
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Alembtsri,  Jean  le  Kond  il’,  geb.  zu  Paris  1717,  daselbst  1783.  Bedeut. 
Mathematiker,  verbreitet  Kameau’s  Harmoniesystem  durch  eine  kurze  fassliche  Darstel- 
lung der  Grundsätze  desselben  in  den  Elvmens  de  Musique  tbior.  et  pract.,  suieant  les  prin- 
cijies  de  M.  liamcau,  Paris  1732;  2.  verm.  Aull.  1762,  fernere  1766,  1768,  1772  ; deutsch 
von  Marpurg:  Herrn  d’Alembert’s  System.  Einleit,  in  die  musikal.  Setzkunst  etc.  Leip- 
zig 1737. 

Allcgri . G regorio,  ein  Römer  aus  dem  Geschlechte  der  Correggio , Schüler  des 
älteren  Xanini,  1629  Altist  in  der  päpstl.  Capelle,  -j-  1652.  — Motetten  etc. ; ein  sehr  be- 
rühmt gewordenes  Miserere  (OBtimm.)  welches  heutzutage  noch  in  der  päpstl.  Capelle  ge- 
sungen wird. 

Alteuburg,  Joh.  Ernst,  geb.  zu  Weissenfels  1734  , ausgezeichneter  Feldtrom- 
peter, später  Organist  zu  Bitterfeld.  Sein  Werk:  Versuch  einer  Anleit,  zur  heroisch- 
musikal.  Trompeter-  u.  Paukerkunst  etc.  Halle  1795,  ist  von  Wichtigkeit. 

Alyplus,  geb.  in  Alexandrien,  lebte  im  4.  Jahrh.  nach  Chr.  (nach  La  Borde  Essai 
III.  133  ungefähr  um  360).  Sein  Werk  Elonyuyt)  Moiaixtj  ist  von  der  grössten  Wichtig- 
keit, weil  es  die  griechischen  Tonzeichen  enthält.  Es  steht  unter  dem  Titel  Alypii  In- 
troductio  Musica  etc.  in  Meibom’s  Antiq.  mus.  auct.  sept.  Amstcrd.  1652  1. ; ausserdem 
giebt  es  noch  eine  Ausg.  von  Meursius  1616. 

Amati,  die  berühmten  Geigenmachcr  zu  Cremona  von  Ende  des  16.  bis  wahrschein- 
lich Ende  des  17.  Jahrh.  (S.  363) ; die  Angaben  über  die  Mitglieder  dieser  Familie  sind 
ziemlich  unklar. 

Ambrosius,  Bischof  zu  Mailand.  Einrichtung  seines  Kirchengesanges  daselbst, 
angeblich  nach  dem  System  der  vier  Kirchentöne,  s.  Ambros.  Gesang  u.  Tonart  II; 
Einführung  des  Antiphonenges,  in  die  röm.  Kirche,  s.  An  tiphon  a;  Hymnendichter, 
8.  Hymnus;  der  sogenannte  Ambros.  Lobgesang  Te  deum  laudmnus  ist  nicht  von  ihm 
verfasst,  s.  A mb r os.  Lobg  e s. 

Aminerbach,  Elias  Nicolaus,  Organ,  a.  d.  Thomask.  zu  Leipzig  1571.  — Orgel 
oder  Instrument  Tabulatur.  Ein  nützlichs  Büchlein,  in  welchem  nothwendige  Erklerung 
der  Orgel  oder  Instrument  Tabulatur,  sampt  der  Application,  auch  fröhliche  deutsche 
Stücklein  vnd  Muteten,  schöne  deutsche  Tentzc  etc.  zu  befinden.  Leipzig  1571  (S.  58). 
Nach  Gerber  war  er  der  erste  Contrapunktist  des  16.  Jahrh.,  welcher  Orgel-  u.  Clavier- 
sachen  von  galanter  Art  durch  den  Druck  allgemein  bekannt  machte. 

Andre,  Johann  Anton,  Sohn  des  Johann  Andrd  zu  Offenbach,  geb.  1775;  Kom- 
ponist, bedeutender  Theoretiker:  I, ehrbuch  der  Tonsetzkunst,  2 Bde.  in  4 Abth.,  1832, 
— 35,  — 38  und  — 43.  Er  füllte  auch  zuerst  (1803)  Sennefelder’s  und  Gleissner’s  Idee, 
die  Lithographie  beim  Musikdrucke  zu  gebrauchen,  in  grösserem  Umfange  aus. 

Anerio,  Felice,  römischer  Componist  zu  Ende  des  16.  u.  anfangs  des  17.  Jahrh., 
Schüler  des  älteren  Nanini.  — Concerti  spirituali,  Motetten,  Madrigale  etc. 

Animuccia , Giovanni,  ein  Schüler  des  Goudimel,  Capelim,  an  St.  Peter  im  Va- 
tican,  geb.  zu  Florenz  zwischen  1490  und  1500,  f zu  Rom  1571 , worauf  Palestrina,  der 
von  1551  — 1554  sein  Vorgänger  in  jenem  Amte  gewesen  war,  wiederum  sein  Nachfolger 
in  demselben  wurde.  Ueber  seine  Mitwirkung  bei  den  Oratorien  des  Neri  s.  S.  637. 
Sein  erstes  Buch  der  zum  (jebrauche  bei  diesen  Oratorien  bestimmten  Laudi  erschien 
1565  im  Druck,  das  zweite  1570. 

Ankerte,  Qhiselino  d’,  ein  Niederländer,  1555  Camerlengo  des  päpstl.  Sänger- 
collegiums. Trattato  di  Musica  1556  (ungedruckt);  versch.  Kirchencompos. 

Antony,  Joseph,  Prof.  u.  Chordir.  an  der  Cathedrale  zu  Münster.  — Archäo- 
logisch-liturg.  Lehrb.  des  gregor.  Kirchenges.  Münster  1829;  — Geschichtl.  Darstellung 
der  Entstehung  u.  Vervollkommnung  der  Orgel,  1832. 

Arcadelt,  Giacomo,  Niederländer,  Magister  pucrorum  zu  St.  Peter  im  Vatican 
1539,  seit  1510  Sänger  der  päpstl.  Capelle.  Insbesondere  berühmt  als  Madrigalist. 

Aristides  Otiiiitilinnus,  griech.  Musikschriftsteller,  geb.  angebl.  zu  Adria  in  My- 
sien,  lebte  um  130  nach  Chr.  als  Lehrer  in  Smyrna.  Sein  Werk  De  musica  lib.  III.  ge- 
hört zu  den  wichtigsten  über  altgriech.  Musik,  weil  es  über  die  Grundsätze  der  griech. 
Composition  manche  Aufschlüsse  giebt.  Es  ist  herausgeg.  von  Meibom  unter  dem  Titel 
Ar  ist.  Quintil.  de  Musica  libri  III  etc.  in  Ant.  Mus.  auct.  sept.  Amsterd.  1652,  II.  1—338. 
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Angehängt  ist  ihm  daselbst  noch  ein  Commentar  de  Musica  des  Martianus  Capella 
(5.  Jahrh.  nach  Chr.),  der  grössten theils  ein  Auszug  aus  dem  3.  Huche  des  Aristides  ist. 

Aristoxenns,  wichtiger  griech.  Musiktheorctiker  u.  Schriftsteller',  ungefähr  um 
351)  vor  Chr.  j geb.  zu  Tarent  (Calabrien),  Schüler  des  Pythagoräers  Xenophilus  u.  später 
des  Aristoteles.  Unter  den  452  Büchern , welche  er  über  verschiedene  Gegenstände  ge- 
schrieben haben  soll,  befanden  sich  auch  zahlreiche  u.  im  Alterthume  geschätzte  Schrif- 
ten über  Musik  ; doch  ist  uns  von  letzteren  nur  eine  vollständig  aufbehalten  : Harmonü. 
corinn  Elrmentorum  Librilll.  (Meibom,  Antiq.  Mus.  auct.  eepi.  Amsterd.  1652,  I,  1 — 132), 
zugleich  das  älteste  Werk  welches  wir  überhaupt  über  griechische  Musik  haben.  Ueber 
die  musikal.  Secte  des  Aristoxenus,  die  llarmoniker,  und  ihre  Unterscheidung  von 
den  Pythagoräern  oder  Canoni kern,  s.  die  gleichn.  Art.,  ferner  Temperatur. 

Aron,  Pietro,  Mönch  vom  Kreuzträgerorden,  geb.  zu  Florenz  gegen  Ende  des  15. 
Jahrh. — Lehrer;  stellt  Kegeln  für  den  Contrapunkt  auf.  Schriften  s.  Forkel  unter 
Aaron. 

Arteaga.  Steffano,  Jesuit  u.  Mitgl.  der  Akademie  der  Wissenach.  u.  Künste  zu 
Padua,  geb.  zu  Madrid,  1799  zu  Paris.  — Le  Jtevoluzwne  del  Theatro  mns.  hat.  etc. 
3 Bde.  1755;  deutsch  von  Forkel:  Gcsch.  der  ital.  Oper,  2 Bde.  1759. 

Astorga,  Emanuele  d’,  geh.  zu  Palermo  1690  oder  1651,  später  am  Hofe  des 
Herzogs  Franz  v.  Parma,  1705  u.  nachher  wieder  1720  in  Wien.  — Kammercantateu  u. 
Duette,  ein  Stabat  mater,  eine  Oper  Dafne  1709  für  Barcellona. 

Auretinnus  (lteomensis),  gelehrter  Mönch  zu  Rcome  oder  Moutier  St.  Jean  im 
Bisthum  Langros,  um  Mitte  des  9.  Jahrh.  Musica  disciplina,  Gerb,  script.  I,  27. 

Rach,  Johann  Sebastian,  geb.  zu  Eisenach  16S5;  Hofmusikus  zu  Weimar 
1703,  Organist  zu  Arnstadt  1 704,  Organist  zu  Mühlhausen  1707,  Hoforganist  zu  Weimar 
1709,  Concertmeister  daselbst  1714,  Capeilm.  des  Fürsten  von  Anhalt-Köthen  1717,  end- 
lich Cantor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig  von  1723  bis  zu  seinem  1 750  erfolgten  Tode. 
— Carl  Philipp  Emanuel,  s.  weiter  unten. — Johann  Bernhard,  Keife  des 
Joh.  Sebastian,  Organist  zu  Ordruff,  ■{•  daselbst  1742.  — J oh.  Bernhard,  geb.  zu  Er- 
furt 1676,  Sohn  des  Aegidius  Bach  das.,  Organist  an  der  Hauptkirche  zu  Eisennch  1703, 
ebenda  1749.  — Johann  Christian,  jüngster  Sohn  zweiter  Ehe  des  Joh.  Sebastian, 
geh.  zu  Leipzig  1735,  zu  Mailand  1754,  zu  London  von  1759  bis  zu  seinem  Tode  1782 
(der  mailändische  oder  englische  Bach  genannt).  — Joh.  Christoph,  geb.  zu  Am- 
stadt 1643;  Hof-  u.  Stadtorganist  zu  Eisenach  von  1665  bis  zu  seinem  Tode  1703.  — 
Joh.  Christoph  Friedrich,  neunter  Sohn  des  Joh.  Sebastian,  geb.  zu  Weimar 
1732,  Concertmeister  zu  Bückeburg,  f 1795.  — Joh.  Ernst,  geb.  zu  Eisenach  1722, 
1748  Organist  ebenda,  f 1781.  — Joh.  Michael,  geb.  zu  Arnstadt  166»,  Organist  u. 
Stadtschreiber  im  Amte  Gehren  etc. — Wilhelm,  ein  Sohn  des  Bückeburger,  179» 
Kammermusikus  und  Cembalist  der  Königin  von  Preussen  zu  Berlin.  — Wilhelm 
Friedemann,  ältester  Sohn  des  Joh.  Sebastian , geb.  zu  Weimar  1710;  Organist  an 
der  Sophienkirche  zu  Dresden  1733,  an  der  Marienkirche  zu  Halle  1747—67,  f endlich  zu 
Berlin  1784. 

Racli,  Carl  Philipp  Emanuel,  zweiter  Sohn  des  Joh.  Sebastian,  geb.  zu  Wei- 
mar 1714;  1740  königl.  Kammermusikus  u.  Cembalist  zu  Berlin,  Capeilm.  der  Prinzessin 
Amalie  von  Preussen,  1767  Musikdir.  an  Telcmann’s  Stelle  in  Hamburg,  das.  1785.  — 
Entwickelung  der  Sonate  in  formaler  u.  geistiger  Hinsicht  S.  791.  — Schriftsteller:  Ver- 
such über  die  wahre  Art  das  Clavier  zu  spielen,  Th.  1.  (I.  Aull.:  Berlin  1753,  Th.  11. 
ebd.  1762. 

Raco,  Franz,  von  Vcrulam,  geb.  1560,  Kanzler  von  England,  der  berühmte  Phi- 
losoph, -J-  1626.  Wichtige  u.  zutreffende  akustische  Untersuchungen,  S.  39. 

Ragatella,  Antonio,  bedeutender  Instrumentenmacher  zu  Padua. — Hegole  ]ter 
ln  Consiruzionc  de'  Violini,  Viole,  Violoncelli  etc.  Padova  1796;  Deutsch  von  J.  O.  H. 
Schaum,  Ueber  den  Bau  der  Violinen,  Bratschen  etc.,  Leipzig  1906. 

Raj,  T omaso,  geb.  in  der  Nähe  von  Bologna  1650,  -j-  zu  ltom  1718.  — Berühmtes 
Miserere. 

Ralni,  Giuseppe,  Sänger  u.  Director  der  päpstl.  Capelle  zu  Rom.  — Mcmorie 
storico-critiche  dclla  Vita  e delle  Oj>erc  di  Giovanni  l'erluigi  da  I'alestrina  etc.  Koma  1528, 
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2 Bde. ; deutsch  bearbeitet  mit  Zusätzen  von  Franz  Sale«  Kandier  (1931),  herausg.  von 
Kiesewetter,  Leipzig  1 834 . 

Bardella,  angebl.  Erfinder  der  Theorbe,  S.  851. 

ßa»»nno,  Erfinder  der  Bassanelli,  s.  daselbst. 

Uates.  Jo  ah,  Erneuerer  der  Academy  of  ancient  Mutic  (a.  daselbst)  zu  London. 

Bnud,  fertigt  vorzügliche  Saiten  von  Seide,  S.  740. 

Bauer,  Hofrath  und  Castellan  des  Prinzen  von  Preussen  zu  Berlin  I7S6,  Erfinder 
zweier  Arten  Pianofortes,  Crescendo  und  Royal-Crescendo,  ».Crescendo  2. 

Becker,  Carl  Ferdinand,  vormals  Organist  an  der  Nicolaikirche  zu  Leipzig. 
Verdienstliche  Schriften:  Literatur,  Leipzig  1836,  Nachtrag  1839;  — Tonwerke  des  16. 
u.  17.  Jahrh.  Leipzig  1855  j — die  Hausmusik  in  Deutschland,  Leipzig  1840  etc. 

Beda  veuerabilis,  Benedictiner,  geb.  672  zu  Oirwick,  Diöcese  Durliam,  f 735.  Von 
zweien  im  1.  Bande  seiner  gesammelten  Werke  ( Vetter abilia  liedae.  etc.  Opp.,  Basel  1503, 
Cöln  1512,  1588)  befindlichen  Tractatcn  kann  der  erste  ( Aftuica  theorica)  möglicherweise 
ihm  oder  doch  seiner  Zeit  angehören  j der  andere  aber  ( Musica  quadrata  ; sen  meruurala ) 
dem  Inhalte  nach  nicht,  weil  er  von  Dingen  handelt“die  dem  Beda  unmöglich  bekannt 
sein  konnten,  und  denen  zufolge  dieser  Tractat  aus  der  2.  Hälfte  des  13.  Jahrh.  stammen 
mag.  Man  pflegt  diesen  zweiten  Tractat,  resp.  dessen  unbekannten  Verfasser,  den 
Pseudo-Beda  zu  nennen.  S.  auch  die  Berichtigung  zum  Art.  Concentus,  Anh.  1. 

Rcdo*  de  Celles,  Don  Jean  Fran$.,  Benedictiner  u.  gelehrter  Orgelbaumeister 
um  Mitte  des  19.  Jahrh.;  geh.  zu  Chaux  im  Bisthum  Bczier.  Sehr  werthvolles  Werk: 
L'Arl  da  facteur  <T Orgnes,  4 Th.  in  3 Bdn.  Paris  1766 — 79.  Gerber  giebt  auch  den  Be- 
nedictiner Jean  Francois  Moniot  aus  Besancon  (f  1797)  als  den  eigentlichen  Ver- 
fasser desselben  an,  wiewohl  ohne  weitere  Begründung. 

Beethoven,  Lu  dwig  van  , geb.  zu  Bonn  1770,  Organist  an  der  Capelle  des  Chur- 
fürsten Max  Franz  1795,  Reise  nach  Wien  1 796,  bleibender  Aufenthalt  daselbst  seit  1 792, 
-j-  1827. 

ßeldoinnndis,  Prosdocimus  de,  Musiker,  Philosoph  u.  Astronom  aus  Padua, 
in  der  1.  Hälfte  des  15.  Jahrh.  Mehrere  dem  1.  Viertel  dieses  Jahrh.  angehörende  Hand- 
schriften s.  Gerber  (Tonkünstlerlex.  1790). 

Belle rmann,  Friedr.,  Professor  am  grauen  Kloster  zu  Berlin.  Die  Tonleitern  u. 
Musiknoten  der  Griechen,  Berlin  1947  ; — Die  Hymnen  des  Dionysius  u.  Mesomedes, 
Text  u.  Melodien  nach  liandschr.  u.  den  alten  Ausgg.  bearb.  Berlin  1840. 

Bellennann,  Heinrich,  gründlicher  Musikgelehrter,  lebt  zu  Berlin.  Wcrthvolle 
Schriften:  Die  Mensuralnoten  u.  Taktzeichen  des  15.  u.  16.  Jahrh.,  Berlin  1858;  — Der 
Contrapunkt,  Berlin  1862;  — Tinctoris’  Termin.  Mu*.  Diffinit.  übersetzt  u.  erklärt  in 
Chrys.  Jahrb.  I.  (1863). 

Renda,  Georg,  geb.  zu  Jungbunzlau  1721  oder  1722,  1742  Violinist  in  der  königl. 
preuss.  Capelle,  1748  Capellm.  zu  Gotha,  reist  1761  nach  Italien,  legt  1778  seine  gothai- 
sche  Capellmeisterstelle  nieder  u.  lebt  an  verschiedenen  Orten',  f 1795  zu  Köstriz. — 
Seiner  Zeit  berühmter  Componist:  Opern,  Melodramen,  Kirchenstücke,  Kammermusiken 
etc.  — Franz,  geb.  1709,  -j-  zu  Potsdam  1796;  ausgezeichneter  Violinist,  königl. preuss. 
Concertmeister.  — Friedrich,  ältester  Sohn  des  Franz,  geb.  zu  Berlin  1745,  Violinist, 
Componist  u.  Clavicrspieler. — Friedrich  Ludwig,  Sohn  des  Georg,  geb.  zu  Gotha 
1746,  -j-  1792  zu  Königsberg  als  Director  der  dortigen  Concerte ; vorher  Hofcomponist  u. 
Kammervirtuos  auf  der  Violine  in  der  herzogl.  meklcnb.  Capelle,  1778  Musikdir.  am 
Seyler’schen  Theater,  1782  am  Hamburger  Theater. 

ßenevoli,  Orazio,  angebl.  Schüler  des  B.  Nuruni,  seit  1646  Capellm.  an  St.  Peter 
in  Rom,  ~ 1672.  — Insbesondere  Meister  in  vielchörigen  Sachen;  nach  Baini  gibt  es  von 
ihm  Messen,  Psalmen,  Motetten  u.  Offertorien  von  12—21  u.  30  Stimmen. 

Berardi,  Angelo,  geh.  zu  St.  Agatha,  1681  Capellm.  am  Dom  zu  Spoleto,  darauf 
C'anonicus  an  der  Stiftskirche  zu  Viterbo,  auch  Capellm.  an  der  Kirche  S.  Maria  Traste- 
vere  zu  Rom.  — ltaggionumenti  muticali,  Bologna  1691;  Documenli  armonichi , Bologna 
1687;  Miscellanea  1689;  Arcani  mutic.  1690;  II perche  mutic.  1693;  — Motetten,  Psalmen 
Offertorien. 

Berlin,  J oh.  Dan.,  Stadtmusikus  u.  Organist  zu  Drontheim,  geb.  zu  Memel  1710, 
f 1775.  Anleit,  zur  Tonometrie  etc.,  Kopenhagen  u.  Leipzig  1767. 
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Bernabei,  Giuseppe  Ercole,  von  Caprarola  gebürtig,  Capeilm  im  Lateran  von 
1662 — 1667  j an  der  franz.  Ludwigskirche  — 1672,  dann  (als  Nachfolger  de«  Benevolii  an 
St.  Peter  im  Vatican,  trat  1674  als  Hofcapeilm.  in  bairische  Dienste,  ■{■  1696.  — 4,  6,  12 
und  16stimm.  Messen,  Psalmen  u.  Offertorien.  — GiuseppeAntonio,  Sohn  u.  Schü- 
ler de»  voranstehenden,  folgt  seinem  Vater  im  Hofcapellmeisteramte  zu  München,  f 1 732. 

Bcrnardlia , Abt  zu  Clairvaux,  gcb.  zu  Chatillon  1091  , u.  1153.  — Tonale,  Gerb, 
script.  II. ; — De  cantu  teil  correct.  Antiphon.,  Sämrntl.  Werke  v.  Mabillon,  1719,  T.  II. 

Bernhnrd,  der  Deutsche,  Erfinder  des  Orgelpedales,  S.  658. 

Bernoiilli,  Daniel,  geb.  zu  Gröningen  1700,  -f-  zu  Basel  1783,  Doctor  u.  Prof,  der 
Mcdicin  u.  Anatomie  daselbst.  Bedeutender  Akustiker,  besonders  angesehen  wegen  sei- 
nerrichtigen Untersuchungen  der  Stabschwingungen  u.  systemat.  Darstellung  der  Gesetze 
der  Luftoscillationen  in  Pfeifen.  Eine  Anzahl  Abhandl.  über  Akustik  in  den  Schriften 
der  Pariser,  Berliner  u.  Petersburger  Academ.  der  Wissensch. 

Bertacchl,  Franc.,  Mitbegründer  der  Mutici  Filaschisi  zu  Bologna,  s.  Accad. 
filarmon. 

Beyer,  Erfinder  des  Glas-cHord,  S.  383. 

Biedermann,  Verbesserer  der  Bauernleyer,  S.  99. 

Boethina,  Anit.  Manl.  Torq.  Sever.,  römischer  Patricier  u.  Consul,  verdienst- 
voller Erhalter  der  griechischen  Musikwissensch.,  geb.  455  oder  470  zu  Rom,  auf  Befehl 
des  Theodorich52i  zu  Pavia  enthauptet.  — De  mutiea  Libri  V.,  beste  Ausg.  von  Glarean, 
Basel  1570.  Durch  dieses  Werk  zuerst  wurden  die  Kenntnisse  von  den  Grundsätzen  der 
griech.  Musik  auf  das  Mittelalter  übertragen,  und  alle  dem  letzteren  angehörigen  Musik- 
theoretiker fussen  darauf.  Doch  ist  es  schwer  verständlich  (auf  den  Univers.  Oxford  und 
Cambridge  durfte  es  niemand  lesen  der  nicht  wenigstens  Baccalaureus  der  Musik  war, . 
Ein  guter  Uebersetzcr  u.  Erklärer  steht  bis  jetzt  noch  zu  erwarten. 

Boleldleil,  Francois  Adricn,  geh.  1775  zu  Rouen,  -j-  1634.  23  Opern. 

Bona,  Joannes,  gelehrter  Cardinal  zu  Rom,  geb.  zu  Mondovi  1609,  f zu  Rom 
1674.  — De  Dicinu  Ptalmodia  1653;  1677  (in  den  sämrntl.  Werken  1677,  1678,  1723). 

Bonanni,  Filippo,  Jesuit  u.  Physiker  zu  Rom,  geb.  daselbst  1639,  -f  ebd.  1725. 
— Oabineüo  armonico  1722  (ungeachtet  mehrerer  Auflagen  von  nur  geringem  Werthe). 

ßononcini,  Giovanni  Maria,  bedeutender  Compon.  u.  Tonlehrer  aus  Modena, 
gcb.  daselbst  1640,  f 1678  (Becker)  ; Schüler  des  Paolo  Colonna  zu  Bologna,  C'oncertm.  zu 
Modena  und  dann  ( 1672)  Capelim,  an  der  Hauptkirche  und  an  San  Giovanni  in  Monte 
zu  Bologna.  Neben  mancherlei  Compos.  (Cantate  und  Duetti  da  Camera,  Sinfonien  etc.) 
ein  Lehrbuch  des  Contrapunkts : Musico  praltico  etc.  Bologna  1673,  1668;  deutsch  im 
Verlage  von  Paul  Treu,  Stuttgard  1701. 

Bontempi,  Giov.  Andr.  Angel.,  Componist  u.  Sänger  im  17.  Jahrh.,  geb.  zu  Pe- 
rugia, Schüler  des  Virgil.  Mazzocchi  zu  Rom,  1660  Capelim,  zu  Dresden,  kehrt  nach  dem 
Tode  des  Churf.  Joh.  Georg  II.  in  seine  Vaterstadt  zurück.  Auch  Schriftsteller:  Storia 
della  Mutiea  1695;  Traclalut,  in  quo  demontirantur  occiillae  convenientiae  tonorum  tysie- 
matit  participati,  Bononiae  1690. 

Borde,  de  la,  ein  Jesuit,  Erfinder  des  Clavecin  electrique,  s.  daselbst. 

Borde,  Jean  Benjamin  de  la,  Gouverneur  des  Louvre  zu  Paris,  gcb.  daselbst 
1734,  f 1794,  Reichhaltiges  Werk:  JEtsai  tur  la  Mutique  ancienne  et  moderne,  4 Bde. 
Paris  1780. 

Bosnier,  Heinr.  Philipp  Carl,  s.  Musikal.  Realzeitung  (unter  Zeit- 
schriften). 

BreltkopC,  Joh.  Gottlob  Immanuel,  Schriftgicsser , Buchdrucker  u.  Buch- 
händler zu  Leipzig,  geb.  1719,  -j-  1794.  Verbesserer  des  Typen-Notendruckes,  S.  609. 

Brcteuil.  Baron  von,  zu  Paris,  S.  6;  158. 

Brossard.  Sebastian  de,  geb.  1660,  Capelim,  am  Dom  zu  Strassburg,  t-1730 
als  Grand-Chaplain  und  Capellm.  zu  Meaux.  Ausgezeichneter  Mathematiker;  insbeson- 
dere berühmt  durch  sein  Dictinnnaire  de  Mutique,  I.  und  2.  Ausgabe  (in  Folio)  Paris  1703 
und  1705,  die  3.  zu  Amsterdam  (ohne  Jahr). 

Brumel,  Antonius,  Niederländer,  Schüler  des  Ockenheim , blüht  zurZeit  des 
Josquin.  — Messen  etc. 
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Bull,  John,  geh.  um  1503  in  Somersetshire , f wahrscheinlich  bald  nach  1622  zu 
Lübeck.  Gelehrter  Musiker,  Doctor  der  Musik,  1507  der  erste  am  Gresham'schen  Colleg 
zu  London  angcstcllte  Professor.  Sein  Leben  bei  Marpurg,  Beiträge  IV. 

Biirnetti,  Domenico,  Mitbegründer  der  Muaiei  Filaachisi  zu  Bologna,  s.  Acca- 
de m.  fi la r m onica. 

Burney,  Charles,  geb.  1726  zu  Shrewsbury,  -J-  1814  als  Doctor  der  Musik  u.  Or- 
ganist zu  London.  Bedeutender  Musikhistoriker;  Schriften:  Tagebuch  einer  musikal. 
iteise  etc.,  a.  d.  Engl.  3 Bde.,  Hamburg  1772 — 73;  A (lateral  Ilislory  of  3/tisic,  1 Bde., 
1776 — 89;  daraus  ins  Deutsche  übers,  die  den  ersten  Band  beginnende  Dissertation : Ab- 
handl.  über  die  Musik  der  Alten,  von  J.  J.  Eschenburg,  Leipzig  1781 ; — Nachrichten 
von  Ifändel’s  Lebensumständen  u.  der  ihm  zu  London  1784  angestellten  Gedächtniss- 
foier,  a.  d.  Engl,  von  Eschenburg,  1785. 

ButtateH,  Joh.  Hcinr.,  geb.  zu  Binderslebcn  in  Thüringen  1666,  zu  Erfurt 
1727,  Organist  an  der  Predigerkirche  daselbst.  Ucber  seine  Schrift  Ut  re  mi  Ja  etc.,  s. 
S.  777,  Anm.  9.  Er  war  übrigens  kein  ungeschickter  Contrapunktist. 

Cacclnl,  Giulio,  ein  Körner  ( daher  auch  Giulio  Romano  gen.)  1580  Sänger 
zu  Florenz,  einer  der  Erfinder  des  recitirenden  Gesanges,  S.  586,  631,  722.  — Gesang- 
lehre vom  Jahre  1601  in  den  A ’ttore  m wiche,  Kiesewetter,  weltl.  Ges.  61. 

Caldara , Antonio,  von  1713  bis  zu  seinem  Tode  1763  Vicecapellm.  am  Wiener 
Hofe.  Ausgezeichneter  Compouist : Opern,  Kirchensachen,  Madrigale,  ein  Oratorium 
(1722),  Cantate  da  Camera,  auch  2 Sonate  ä 2 V.  e Vc.  oblig. 

Calvisius,  Seth,  geb.  zu  Gorschleben  in  Thüringen  1556,  •(•  als  Cantor  an  der 
Thomaskirche  zu  Leipzig  1615.  Berühmter  Chronolog,  gelehrter  Kirchencompon.  u.  Mu- 
siktheoretiker. — Excrcitationes  musicae  ditae,  Leipzig  1600,  mit  einer  dritten  vermehrt, 
ebd.  1611; — Melopöia  sice  Melodiae  condemhte  ratiu , Erfurt  1582,  1592;  Magdeburg 
1630;  — Compend.  mwicae  practicae  1594,  1602;  das  Werk  Musicae  artis  praccrpta  nova 
etc.  1612  ist  nach  Gerber  die  3.  Aull,  dieses  Compendiums. 

Cannnbich,  Christian,  geb.  in  Mannheim,  Schüler  von  Joh.  Stamitz  auf  der 
Violine  u.  in  der  Composition,  1756  erster  Violinist  daselbst  u.  seit  1765  Concertm.  u. 
Anführer  der  ital.  Oper  zu  München.  Ausgezeichneter  Violinspieler,  auch  Instrumental- 
u.  Operncomponist,  -J-  1797. 

Capelia,  Martianus,  zu  Carthago  oder  Madaura  in  Afrika  geb.,  lebte  um  Mitte 
des  5.  Jahrh.  nach  Chr.  zu  Rom.  Seine  Schrift  De  Mitsica  s.  Aristides  Quinti- 
lianu  s. 

Carlssimi,  Giacomo,  der  berühmte  Componist,  ungefähr  um  1580  geb.,  1670 
noch  am  Leben,  seit  1635  in  hohem  Ansehen  stehend,  Capelim,  an  der  S.  Apollinare- 
kirche  zu  Rom.  Uebt  bedeutenden  Einfluss  auf  die  Entwickelung  des  dramatischen 
Stiles,  vorzugsweise  durch  seine  Kammercantate  (S.  137).  Eine  Schrift:  Ars  canlandi, 
richtiger  Weg  etc.  in  der  Singekunst  zu  unterrichten,  deutsch,  Augsburg  1696,  1700, 
auch  noch  in  früheren  u.  späteren  Auflagen. 

Carpani,  Giuseppe,  Musikdilettant,  geb.  zu  Villalbese  (Como)  1752,  f zu  Wien 
1825.  Biographie  Ilaydn’s : Le  Ilaydine  etc.  1812,  1823. 

Carpentras,  il  Carpent r as  so  , nach  seiner  Vaterstadt  Carpentras  so  genannt, 
eigentlich  Elziario  Genet,  französischer  Contrapunktist  zur  Zeit  des  Josquin , 1518 
Capcllm.  der  päpstl.  Capelle  zu  Rom. 

CassiodoruK,  Magnus  Aurelius,  römischer  Consul,  geb.  480  nach  Chr.,  •}•  575 
im  Kloster  Ravenna.  Institutioncs  Mus.,  Gerb,  script.  I,  14 — 19. 

Caatel,  Louis  Bernh.,  Erfinder  des  Fa r b encla viere s , s.  daselbst. 

Caalil-Hlaze,  Componist  zu  Paris.  Schriften:  De  V Opera  cn  France,  2 Bde.,  Paris 
1820  ; — liictionnaire  de  dfusique  moderne,  Paris  1821. 

Catel,  Charles  Simon,  geb.  1773  , Prof,  der  Harmonie  am  Pariser  Conserv.  u. 
Accompagnaleur  am  Flügel  im  Orchester  der  grossen  Oper  um  1800.  Instrumentalcom- 
pos.,  Opern. 

Cavalieri,  Emilio  del,  Miterfinder  des  Recitativs;  erstes  Oratorium  S.  631  • 
637 ; 722. 
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Cavalli , Francesco,  geb.  zu  Venedig  1610,  Capelim,  an  S.  Marcus  daselbst. 
Componist  zahlreicher  Opern  (angeblich  15),  in  welchen  er  zur  Förderung  der  dramati- 
schen Gesangformen  erheblich  beiträgt. 

Cerveny,  Erfinder  des  Ilaroxyton,  s.  daselbst. 

Cesll,  Marc’  Antonio,  ein  Schaler  des  Carissimi  und  grosser  Opern-  u.  Can- 
tatencomponist  s die  Periode  seiner  Opemproduction  umfasst  die  Jahre  1649 — 1669,  meist 
schrieb  er  für  Venedig.  Auf  die  Verbesserung  des  Recitativs  für  die  Bühne  hat  er  (wie 
auch  Cavalli)  wesentlichen  Einfluss  geübt. 

Chembinl,  Luigi,  geb.  zu  Florenz  1760,  f zu  Paris  1840,  Director  des  Conserv. 
daselbst.  — Coura  de  Contrepoint , aus  dem  Franz,  von  Franz  Stöpel  (Theorie  des  Con- 
trap.  u.  der  Fuge),  Leipzig  1835. 

Chladni,  Ernst  Florenz  Friedrich,  geb.  zu  Wittenberg  1756,  -J-  zu  Breslau 
1926,  der  berühmte  Akustiker,  hochverdient  um  diese  Wissenschaft,  nicht  allein  durch 
Untersuchungen  und  Entdeckungen  , sondern  auch  durch  geordnete  systematische  Dar- 
stellung. Die  wichtigsten  seiner  Sehr. : Entdeck,  über  die  Theorie  des  Klanges  17S7 ; — 
Akustik  18()2;  — Neue  Beitr.  zur  Akustik  1917;  — Schallverstärkungen  der  Alten  in 
den  Theatern,  Cäcilia  VI,  117  ff.;  — Ueber  das  i (das  Verhältniss  7),  ebd.  IX,  171;  — 
Versch.  Abhandl.  über  die  durch  brennende  Gasarten  in  Pfeifen  erzeugten  Töne  ; — 
Die  Längentöne  einer  Saite,  Berl.  mus.  Monatsschr.  1792,  S.  33  ff. ; — Longitudinalschw. 
der  Saiten  u.  Stäbe,  Erfurt  1796;  — Drehende  Schwingg.  eines  Stabes,  in  den  neuen 
Sehr,  der  Berl.  naturforsch.  Freunde  T.  II.;  — Beitr.  zur  prakt.  Akustik  u.  Lehre  vom 
Instrumentenbau  1921  (handeltauch  vom  Clavicylinder  u.  Euphon); — Fortsetz,  der 
Beitr.  zur  prakt.  Akustik,  Lcipz.  mus.  Ztg.  XXIV,  789,  805,  921. 

Cltrlatmnnn , Joh.  Friedr.,  geb.  zu  Ludwigsburg  1752,  Pfarrer  zu  Heutings- 
heim. — Versch.  gute  Abhandl.  in  der  Spcierschen  Itealzeitg.,  Leipz.  mus.  Ztg.  etc. 

Clirlatofalh,  Bartolomeo,  Claviermacher  zu  Padua),  in  Diensten  des  Grossher- 
zogs von  Florenz.  Anscheinend  der  erste  Erfinder  des  Hammerclaviercs,  S.  687. 

i’lirj sander,  Friedrich,  lebt  zu  Lauenhurg  a.  d.  Elbe.  Ausgezeichneter  Musik- 
historiker : Ueber  das  Oratorium  u.  die  Molltonarten  im  Volksgesangc,  Schwerin  1853 ; — 
Händel's  Leben,  Leipzig,  I.  1858;  II.  1860  (der  3.  Bd.  ist  noch  nicht  erschienen);  — 
Jahrbücher  für  musikal.  Wissensch.,  Leipzig,  1.  1S63,  II.  1865.  Herausgeber  der  Werke 
Händel’s  (deutsche  Händelgesellsch.). 

Cimarosa,  Domenico,  geb.  1755  zu  Neapel,  F 1801.  Viele  Opern;  Messen,  Re- 
quiem etc. 

(Tagget,  Charles,  sein  chromat.  Horn  s.  Horn,  S.  433;  M ctal  lorge  1 s.  da- 
selbst. 

t'lari,  Giovanni  Maria,  ein  Bologneser , Schüler  des  Paolo  Colonna  , Capeilm. 
an  der  Hauptkirche  zu  Pistoja,  anfangs  des  18.  Jahrh.  blühend.  Grosse  Anzahl  Kirchen- 
werke, auch  Kammerduette  u.  Terzette,  sowie  eine  Oper  [II  tavio  delirantr , 1695  zu 
Bologna). 

Clemens  non  Papa,  niedcrländ.  Contrapunktist  im  Dienste  Carl’s  V.,  lebte  um 
1550,  noch  vor  1567.  Missae,  Cantiones  etc. 

Cocleus  (CochlaeuS),  Joannes,  geb.  1179  zu  Wendestein  bei  Nürnberg,  -j-  1552 
als  Canonicus  zu  Breslau.  Bedeutender  Gelehrter,  Doctor  der  Theologie  (eifriger  Gegner 
T.uther's).  — De  mtisica  aciica  1507  (auf  dem  Titel  nennt  er  sich  Wendestein)  ; — 
Telrnchordum  JUiuicee  Joannix  C’oclei  Noriet.  Artiiim  Magiatri  etc.  Nnrnbergue,  in  Offirina 
excuaoria  Friederici  Pcypue  Anno  aalutia  1514. 

Coclicus,  Adrian  Petit,  Schüler  des  Josquin.  Sehr  schätzbares  Schriftchen  : 
Compend.  Muaicea  [de  modo  canrndi-,  de  rvgula  Contrnpuncti ; de  Compoeitionc' , Nürnberg, 
bei  Montanus  u.  Neuber,  1552. 

Colonna  , Fab  io , Erfinder  des  Pentecontachordon,  S.  675. 

Colonna,  Paolo,  geb.  wahrscheinlich  zu  Brescia  um  1630,  C'apellm.  an  der  Stifts- 
kirche des  h.  Petronius  zu  Bologna,  Begründer  der  bolognesischen  Tonschule  (Lehrer  des 
Giov.  Mar.  Bononcini,  des  Clari  etc.).  Von  1681  an  sind  zahlreiche  u.  bedeutende  Werke 
von  ihm  erschienen,  als  Psalmen,  Motetten,  Litaneien,  Lamentationen,  Messen,  ein  Ora- 
torium S.  Basilio  (1690  zu  Bologna  aufgef.)  etc. 
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t'orelll,  Arcangelo,  geb.  zu  Fusignano  1653;  1G72  zu  Paris,  1680  in  Deutsch- 
land, 1686  wieder  zu  Rom  , -f  daselbst  1713.  Der  grosse  Violinspieler  u.  Instrumental- 
componist  Sanate  da  Camera , Concerti  grotsi) . Von  grösstem  Rinflusse  auf  die  Instru- 
mentalkammermusik,  insbesondere  auf  Seb.  Bach. 

L'ottoniua,  Joannes,  Scholasticus  im  Kloster  St.  Matthiä  zu  Trier  im  11.  oder 
12.  Jahrh.  — Mueica,  Gerb,  script.  II,  230. 

C’ouperln,  Franz,  geb.  zu  Paris  1668,  königl.  Kammermusikus  u.  Organist,  auch 
Organist  an  der  St.  Gervasiuskirche  zu  Paris,  daselbst  1733.  Besonders  hervorragend 
als  Claviercomponist , der  bedeutendste  dieser  ausgezeichneten  Musikerfamilie,  zu  wel- 
cher noch  gehören  die  3 Brüder : — Louis,  1630 — 05  Organist,  Cembalist  und  Gamben- 
spieler; — Franz,  der  jüngere,  beliebter  Lehrer  zu  Paris;  — Charles,  der  jüugste 
( Vater  das  obigen  berühmten  Franz),  vortrcffl.  Organist  u.  Clavierspieler,  •}■  zu  Paris 
1669;  ferner  — Armand  Louis,  Grosssohn  des  älteren  Franz,  folgt  seinem  Vater  in 
den  Aemtern  als  königl.  Capellorganist  u.  an  St.  Gervasius;  grosser  Orgelspieler ; endlich 
— Louise,  1676  — 1728,  Tochter  des  älteren  Franz,  Sängerin  u.  Clavierspielerin ; — 
Margarethe  Antoinette,  Tochter  des  jüngeren  Franz,  Clavieristin  d.  königl.  Capelle. 

Coiiüiueau,  seine  Pedalvorrichtung  an  der  Harfe  s.  S.  404  (der  Name  Casineau  da- 
selbst ist  ein  Druckfehler) . 

C’reerl , Erfinder  einer  Notenschreibmaschine , S.  610. 

('titilnle,  Erfinder  eines  Bogenclavierea , S.  115. 

Delin,  S.  W.,  Musikgelehrter,  Custos  der  musikalischen  Abth.  der  königl.  Biblioth. 
zu  Berlin.  — Analysen  dreier  Fugen  etc.  Leipzig  1858;  — Contrapunkt,  Canon  u.  Fuge 
(aus  den  nachgelassenen  Papieren  bearb.  u.  geordnet  von  Scholz),  Berlin  1859;  — Theor. 
pract.  Harmonielehre,  2.  Aufl.,  Berlin  I960. 

Delaval,  Erfinder  eines  Glasspieles,  S.  41S. 

Deila  Valle,  Pietro,  s.  Valle. 

Dciiutlitius,  Christoph  , geb.  zu  Reichenberg  1567,  Cantor  zu  Zittau  , später  zu 
Freiberg,  daselbst  1643.  — Isagoge  artis  Musical-,  deutsch  u.  lat.,  Freiberg  1607,  spä- 
ter noch  häufig  aufgelegt  (u.  a.  zu  Jena  1656). 

Denner,  Joh.  Christoph,  geb.  zu  Leipzig  1655,  f 1 707,  berühmter  Pfeifen- 
macher zu  Nürnberg ; Erfinder  der  Clarinette,  S.  169. 

' Deudou,  s.  Harmonika,  S.  419. 

Didymus  stellt  zuerst  den  Unterschied  zwischen  grossem  u.  kleinem  Ganztune  so- 
wie das  Verhältniss  des  grossen  Halbtones  auf,  S.  493.  Seine  daselbst  angegebene  Jah- 
reszahl 30  vor  Chr.  mag  (wie  auch  die  des  Ptolomaeus)  etwas  zu  früh  angenommen  sein, 
selbst  als  Geburtsjahr. 

Dillersdorf,  Carl  von,  geb.  1739  in  Wien,  f 1799.  — Deutsche  u.  italienische 
Opern,  zahlreiche  Symphonien,  Concerte  u.  andere  Instrumentalsachen. 

DivUz,  Procopius,  geb.  zu  Sanftenberg  1699,  Pastor  zu  Prendnitz  bei  Znaim  in 
Mähren,  -J-  1765.  Erfinder  des  Denis  d’or,  S.  312;  231. 

Dotil,  Giovanni  Battista,  gelehrter  Patricier  aus  Florenz,  Secretair  am  Cardi- 
nalscolleg.  zu  Rom,  geb.  I6|t',  f 1669.  ln  der  Musik  einseitiger  Verehrer  des  Griechen- 
thums, Verfasser  einer  Anzahl  musikal.  Tractate  grösstentheils  antiquar.  Inhalts,  s.  For- 
kel, Gerber;  Gesammtausg.  seiner  Werke  Florenz  1763,  2 Ilde.;  — Erfinder  der 
Lira  Barberina,  S.  517. 

Dowland,  John,  geb.  1562,  -j-  1615,  berühmter  englischer  Lautenist  u.  Compo- 
nist  ausgezeichneter  Madrigale. 

Drobinrh,  M.  W.,  Prof,  der  Philos.  u.  Mathem.  an  der  Univers.  Leipzig.  Abhandl. 
über  musikal.  Temperatur  u.  Tonbestimmung,  Leipz.  1852.  Unterzieht  die  Tonverhält- 
nisse einer  gründlichen  Untersuchung,  aus  welcher  nicht  das  System  des  Zarlino  sondern 
das  reine  Quintsystem  als  natürliche  Grundlage  der  Musik  sich  ergiebt. 

Duclos,  ein  Mechaniker  zu  Paris,  s.  Metronom.  — 

Dufay,  Gu  illau  me,  der  älteste  Meister  der  niederländischen  Schule  und  des 
eigentlichen  notirten  Cntrap. , zu  Chimay  im  Hennegau  geboren,  blüht  von  1380 — 1432, 
Sänger  in  der  päpstl.  Capelle  zu  Rom.  Es  finden  sich  bereits  kurze  Canons  in  der  Octav, 
auch  die  Augmentation ; die  Finessen  der  Mensuraltheorie  entwickeln  sich.  Er  führt  die 
weissen  Noten  ein,  S.  549. 
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Dumanolr,  s.  König  der  Geiger. 

Dura  nie.  Francesco,  geb.  1693,  ein  Schüler  des  Scarlatti,  mit  Leonardo  Leo 
und  Gaetano  Greco  Stifter  der  neapolitanischen  Schule;  1715  oder  1719  Capeilm.  am 
Conservatorium  der  Poren  di  Giesu  Chriete,  nach  dem  um  1734  erfolgten  Tode  dea  Leo- 
nardo Leo  an  S.  Onofrio  zu  Neapel,  ~ 1755. 

Kngrainelle , Erfinder  einer  Phantasirmaschine , S.  Gl 0. 

Erhard  (Erard),  die  berühmten  Clavierbauer  zu  London  u.  Paris,  Deutsche  von 
Abkunft,  führen  die  Kunst  l’ianoforte’s  ( llammerclaviere ) zu  bauen  um  1777  in  Paris 
ein,  woselbst  bis  zu  dieser  Zeit  noch  keine  gebaut  worden  waren.  Erfindung  der  Repe- 
titionsmechanik  S.  t> 5 ; des  Double  mouvement  an  der  Harfe  S.  403. 

Kschenbacli , Erfinder  des  Aeolodion,  S.  26. 

Knataehio,  Luc.  Ant.,  Erfinder  einer  Harfenart , S.  404. 

Killer,  Leonhard,  der  Mathematiker  u.  Akustiker,  Prof.  u.  Mitglied  der  Acad. 
der  Wissensch.  zu  Petersburg,  geb.  zu  llasel  1 707,  -j-  17S3.  Viele  an  Forschungen  u.  Re- 
sultaten reiche  Abhandl.  über  akustische  Gegenst.  (Schwingungen  der  Saiten,  Stäbe, 
Glocken,  Pnukenfellc,  Oscillation  der  Luft  in  Röhren  etc.). 

Eximern».  Antonio,  gelehrter  spanischer  Jesuit  aus  Arragonien,  geh.  1732,  r zu 
Rom  1799.  ln  dem  Werke  Dell'  Origine  e dolle  Regole  della  .Minien , Rom  1774,  unter- 
sucht er  die  Systeme  des  Pythagoras,  Galilei,  Euler,  Tartini,  Rameau,  und  sucht  zu  be- 
weisen, dass  die  Musik  mit  der  Mathematik  nichts  zu  schaffen  habe,  sondern  eine  Sprache 
der  Empfindung  sei  (vgl.  Gerber  179U). 

Fabcr,  Daniel  Tobias,  Organist  zu  Creylsheim  im  Anspachischen  um  1725, 
stellt  ein  bundfreies  Clavier  her,  S.  120;  977  (Clavichord). 

Fabcr,  Gregorius,  Prof,  der  Musik  an  der  Akademie  zu  Tübingen  um  Mitte  des 
16.  Jahrh.  — Institutio  musices , eite  ihutices  praetieae  Erntem.  Hasel  1553  (Vorrede 
datirt  1552). 

Fabcr,  Heinrich,  wahrscheinlich  Musiklchrer  zu  Wittenberg  um  1551  (Gerb.  , 
früher  zu  Braunschweig.  — Compendinlum  mitsicae  pro  inripientibus  1549.  Andere  sehr 
zahlreiche  (in  Summa  16)  Ausg.  u.  Nachdr.,  s.  Becker  Lit.  313  (von  Melch.  Vulpius, 
Jena  1653). 

Fabcr,  Mag.  Hcnricus,  aus  Lichtenfels  im  Voigtlande  gebürtig,  Mitte  des  16. 
Jahrh.  wahrscheinlich  Schulmeister  zu  Naumburg,  f vermuthl.  gegen  1571.  Ad  muticam 
vract.  introductio , Nürnberg,  Montanus  u.  Neuber,  1550  (Leipzig  1559,  Mühlhausen 
1571,  1608). 

Fabcr,  Nicol.,  der  älteste  bekannte  Orgelbauer  u.  Verfertiger  der  grossen  Hal- 
berstädtcr  Orgel  im  Jahre  1361,  S.  658. 

Fe»,  Francesco,  ein  vortrefflicher  Componist  der  neapolitanischen  Schule  (Opern, 
auch  Kirchensachen  j , ungefähr  von  1728  — 40  blühend.  Auch  Stifter  einer  Gesang- 
schule zu  Neapel. 

Ferraboaeo,  Domenico  Maria,  Singmeister  der  Knaben  in  der  Capella  Giulia 
(Vatikan)  von  1547 — 48,  dann  Capelim,  an  S.  Petronio  zu  Bologna,  1550 — 55  Sänger  in 
der  päpstl.  Cap.  zu  Rom.  Geachteter  Tonsetzer:  Motetten,  Madrigale. 

Ferrari,  Domenico,  ein  bedeutender  Violinist,  Schüler  des  Tartini,  lebte  um 
1749  zu  Cremona,  ■{■  zu  Paris  1790.  Verwendet  das  Flageolet  im  Vortrage,  S.  307. 

Fcrrl,  Baldassare  (nicht  Ferrari,  wie  S.  63  verschrieben),  ein  gefeierter  Sänger 
des  17.  Jahrh.,  aus  Perugia  gebürtig,  zu  Neapel  u.  Rom  gebildet.  Ueber  seine  angcbl. 
Einführung  oder  Veranlassung  des  Du  CafHi  in  der  Arie  vgl.  Arteaga,  Gcsch.  d.  Oper 
v.  Forkel  11.  262. 

Fenta,  Costanzo,  Palestrina's  berühmter  Vorgänger  im  grossen  Stil  der  römischen 
Schule  (Baini) , 1517  Sänger  der  päpstl.  Capelle,  •)•  1515.  Motetten,  Madrigale,  Litaneien, 
ein  Tedcum  1596  gedruckt). 

Felle,  F.  J.,  Director  des  Conserv.  tu  Brüssel,  geh.  zu  Mons  1791.  Schriften  theo- 
ret.  u.  histor.  Inhalts.  Hauptwerk  : Diogrnphie  unirers.  des  mnticiens  et  bibliogr.  gtnfrale 
de  Ui  musique.  Bruxelles,  8 Vol.  1937 — 1944. 

Fink,  Gottfr.  Wilh.,  Privatgelehrter  u.  Redactcur  der  Leipz.  mus.  Ztg.,  geb. 
1783  zu  Sulza  in  Thüringen,  1946.  Zahlreiche,  wenngleich  nicht  besonders  werthvolle 
Schriften,  s.  Becker,  Lit. 
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Fleischer,  Verfertiger  von  Lautenclavieren,  S.  506. 

Fleischer,  Jo h.  Christ.,  in  Hamburg,  Erfinder  desTheorbenflügels,  S.  312;  651. 

Fhrner,  Joh.  Christian,  herühmter  Orgelbauer,  geb.  zu  Wettin  a.  d.  Saale 
1610,  1677  noch  am  Leben.  Erfinder  der  Windwaage,  S.  611. 

Forkel,  Johann  Nico  laus,  Doctor  u.  Musikdir.  zu  Göttingen,  geb.  zu  Meeder 
bei  Coburg  1719,  f ISIS;  der  hochverdiente  Geschichtsforscher  u.  Schriftsteller:  Ge- 
schichte der  Musik  (unvollendet),  Leipzig,  Bd.  I.  17SS,  Bd.  II.  1601 ; - Allgem.  Lite- 
ratur der  Musik,  I.eipz.  1792;  — Musikal.  krit.  Bibliothek,  Gotha  1778 — 79,  3 Bde.  ; — 
Musikal.  Almanach  17S2,  1783,  1784,  1789. 

Franco  von  Chln,  in  der  1.  Hälfte  des  13.  Jahrh.,  der  älteste  aufbehaltene  Schrift- 
steller über  Mensuralmusik : Mncica  et  cantne  mensitrabilis , Gerb,  script.  III.  Seine 
Con-u.  Dissonanzenordnung,  S.  193;  Mensuralnoten,  S.  549. 

Franklin,  Benjamin,  geb.  zu  Boston  1705,  f 1790.  Erfinder  der  Harmonika, 
S.  417. 

Frescobaldi,  Girolamo,  geb.  zu  Ferrara  1591,  Organist  an  der  Peterskirche  zu 
Rom,  einer  der  grössten  Orgelmeister  (Lehrer  des  Froberger).  Canzoni,  Motetti,  Toceate, 
Ricercari,  Capricci  etc.  , 

Frichot,  Erfinder  des  Basshornes,  S.  97. 

Friedericl,  Christian  Ernst,  Orgelbauer  u.  Ciaviermachcr  in  Gera,  geb.  zu 
Merane  1712  , zu  Gera  1779.  — Avertissement  von  seiner  Invention  eine  Hebung  auf 
dem  Clavecin  anzubringen,  1770  (S.  312;  314). 

Froberger,  Joh.  Jacob,  geb.  1635  zu  Halle,  Schüler  des  Frescobaldi,  1655  Hof- 
organist Kaiser  Ferdinand  III.,  1662  in  England,  f zu  Mainz  im  Alter  von  60  u.  einigen 
Jahren.  — Clavier-  u.  Orgelwerke : Toccate , Riccrcate,  Fantasie,  Capricci,  Canzone  etc. 
1695,  1699,  1714. 

Fux,  Johann  Joseph,  Kaiscrl.  Obercapcllm.  zu  Wien,  geb.  um  1660  in  Steyer- 
mark,  -j-  1733  in  Wien.  Berühmtes  Lehrbuch  des  Contrapunkts:  Gradna  ad  Parnasanm 
etc.  1725;  deutsche  Uebers.  von  Lorenz  Mizler  mit  Anmerk.,  Leipzig  1742.  (Italienische: 
Sa  Uta  al  Parnaaso  etc.  von  Alessandro  Manfredi  (nach  Forkel  von  Caffro)  1761 ; franz.  u. 
engl,  giebt  es  gleichfalls) . S.  Contrapunkt. 

Gabriel!,  Andrea,  blüht  in  der  2.  Hälfte  des  16.  Jahrh.  als  ausgezeichneter  Com- 
ponist  u.  Organist  an  St.  Marcus  zu  Venedig.  Motetten,  Psalmen  u.  andere  Cantiones, 
Messen,  Madrigale  etc. 

(•abriell,  Giovanni,  Neffe  des  vorangehenden,  seit  1564  Organist  an  St.  Marcus 
zu  Venedig,  1612  ; berühmter  Vocalcomponist  (Lehrer  des  Heinrich  Schütz) ; erster  An- 
fang einer  höheren  Entwickelung  der  Instrumentalmusik,  S.  454. 

Gafor  (Gafurius),  Franchinus,  Capelim.  u.  öffentlicher  Tonlehrer  zu  Mailand, 
geb.  zu  Lodi  1451,  f 1522,  ein  Schüler  des  Goodendag.  Gelehrter  Theoretiker:  Practica 
Muaicae,  Medial.  1496  (fernere  Ausgg.  1497,  1502  , 1512)  in  4 Büchern;  eins  der  besten 
alten  musikal.  Werke ; — Theoricum  opua  hannonicae  düciplinae  1480;  — l)e  Harmonia 
Muaieor.  inatrnm,  Opas-,  Mediolani,  per  Gotardam  Pontannm  1518. 

Galilei,  Galileo,  der  berühmte  Mathematiker  u.  Astronom,  geb.  zu  Pisa  1564, 
f zu  Florenz  1642.  Handelt  in  Discorsi  e Demonstr.  mutematiche  1638  von  der  Natur,  Be- 
schaffenheit, Fortpflanzung  u#  Verhältnissen  der  Töne. 

Galilei,  Vincenzo,  Florentinischer  Edelmann,  Vater  des  berühmten  Galileo  Ga- 
lilei, geb.  im  2.  Viertel  des  16.  Jahrh.  — lHalogo  della  Mnsica  aut.  e mod.,  Firenza  1581, 
1602.  — Seine  ersten  Monodien  S.  631. 

GalliculUH,  Joannes,  Tonsetzer,  um  1520  zu  Leipzig.  Hymnen,  Psalmen,  Pas- 
sion 1538  (S.  671). — Theor.  Sehr.:  Libellua  (Iaagoge)  de  compoa.  cantus,  Wittenb.,  Georg 
Khaw  1520,  1545,  1551,  1553. 

Galina,  Jacob  (Handl  oder  Hänel;,  geb.  zu  C'rain  1550,  berühmter  Contra- 
punktist,  + zu  Prag  1591. 

Galuppi,  Balthasar,  geb.  auf  Burano  bei  Venedig  1703;  1770  Capeilm.  an  S. 
Marcus  u.  dem  Conservator.  dell’  Incunrbili,  Schüler  des  Lotti,  guter  Clavierspieler  u. 
fruchtbarer  Operncomponist,  ~ 1785. 
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Gasparini,  Francesco,  geb.  zu  Lucca  1650,  Capeilm.  am  Conserv.  della  Pieta 
Zu  Venedig,  Lehrer  des  Domenico  Scarlatti.  — Kammercantaten,  auch  eine  Schrift: 
V Armonico prattieo  all  Cimbalo  etc.  Venezia  1708  (oder  bereits  1703),  später  noch  mehr- 
mals aufgelegt,  f 1727. 

Gaosendi,  Pierre,  Prof,  der  Mathematik  zu  Paris,  geb.  in  der  Provence  1599, 
J-  1655. 

Gattonl,  Giulio  Ccsare,  Abt  u.  Canonikus  an  derCathedrale  zu  Como,  F.rfinder 
der  Mete orolog.  Harmonika,  s.  daselbst.  Eine  Schrift  darüber,  datirt  1785,  in  den 
Opiucvli  scelti  di  Milano  1785,  VIII,  298  ff. 

Geinitiinni,  Francesco,  geb.  zu  Lucca  1666,  Schüler  des  Corelli  (angeblich  auch 
des  A.  Scarlatti),  in  England  sehr  gefeiert,  -j-  in  Irland  1762,  96  Jahr  alt.  — Fertiger 
Violinspieler  u.  Instrumentalcomponist  (Concerti  grossi,  Sonaten,  Trios,  Violinsolos, 
Lecons  für  Clavier). 

Gcngenbarli , Nicolaus,  Cantor  zu  Zeitz;  — Mnsica  nor a,  neue  Singekunst, 
Leipzig  1626. 

Gerber,  Ernst  Ludwig,  Schwarzburg- Sondershausner  Hofsecretair , geb,  zu 
Sondershauseit  1746,  1819.  Der  verdienstvolle  Verfasser  des  Tonkünstlerlexicons : 

llistor.  biograph.  Lexicon  der  Tonkünstler,  Leipzig  1790-92;  Neues  histor.  biogr.  Lex. 
der  Tonkünstler,  Leipzig  1812 — 14.  Andere  Schriften  s.  Hecker. 

Gerbert  von  Hornau,  Martin,  Fürstabt  zu  St.  Blasien  auf  dem  Schwarzwalde, 
geb.  zu  Horb  am  Neckar  1720,  f 1793.  Herausgeber  der  Scriptore s ecclesiaslici , St.  Bla- 
sien 1794,  3 Bde. ; — De  cantu  et  mitsica  eacra.  St.  Blasien  1774,  2 Tomi. 

Gestüt*  Gese),  Bartholomäus,  geb.  zu  MünchboTg;  um  1600  C'antorzu  Frank- 
furt a./O.,  f wahrscheinl.  1613.  Sehr  thätiger  Kirehencompon.,  Passion , geistl.  Lieder, 
Hymnen,  Motetten,  Messen.  — Theor.  Sehr. : Synopsis  Mus.  pract.  1609,  verm.  1615  ; 1640. 

Ginrobbi,  Stifter  der  Accad.  ftlarmon.  zu  Bologna,  S.  7. 

Glareaniis,  Heinrich  Loris  oder  Loritus,  a Glarea  (vom  Steinacker  , 
berühmter  Philolog  und  Musikgelehrter,  geb.  zu  Glarus  in  der  Schweiz  1 iss  , -■  zu  Frei- 
burg 1563.  Sein  Ilodecachordon , Basileae  1547  , s.  S.  243  ; seine  Lehre  von  den  12  Ton- 
arten, S.  778.  — De  musicet  ilirüitme  ac  deßnitione,  Basil.  1519. 

Gleieblliann , Georg,  erster  Verbesserer  des  Geigenwcrkes,  S.  172. 

Gluck,  Christoph  Wilibald  Kitter  von,  geb.  1714  zu  Weidenwang  in  der 
Oberpfalz ; 1736  zu  Wien,  dann  Schüler  des  Sammartini  zu  Mailand,  1745  in  London, 
1748  in  Wien,  1773  zu  Paris.  1797  zu  Wien. 

Gouditliel,  Claudio,  aus  Burgund,  eröffnet  1510  zu  Rom  eine  Tonschule , aus 
welcher  neben  Animuccia  u.  Nanini  auch  Palcstrina  hervorging;  wurde  als  Hugenot  zu 
Lyon  1572  hingerichtet.  — Angesehener  Componist:  Psalmen  Davids,  Chansons  spiri- 
tuelles, Cantiones  ecclesiastici,  Messen. 

Graun , Carl  Heinrich,  König!.  Preuss.  Capcllm.,  geb.  1701  zu  Wahrenbrück 
in  Chursachsen,  + 1759.  Seine  Dumenisation  S.  778. 

Gregorlug  Magnus,  Papst  von  591  —604,  Nachfolger  Pelagius  II.  Reform  des  Kir- 
chengesanges s.  Gregor.  Gesang;  angebl.  Einrichtung  des  Systems  der  plagalischen 
Nebentöne  s.  Tonart  II;  Notirung  mit  Neu  men  s.  daselbst;  Ausbildung  der  Ge- 
bräuche bei  der  Messe  u.  Ordnung  derselben  nach  einetn  festen  Canon;  Stiftung  einer 
Gesangschule  s.  Canto  rat;  Benennung  der  sieben  Octavtone  mit  den  7 ersten  Alphabet- 
buchstaben s.  Notenschrift. 

Grelner,  Joh.  Carl,  ausgezeichneter  Mechanikus  zu  M'ctzlar,  geb.  1743,  1798. 

Sein  Bogenhammerclavier  S.  115. 

GreiiMer,  Heinrich  (nicht  Gr  einer,  wie  S.  169  verdruck  tj,  Erfinder  des  CI  a- 
rinettenbasses,  S.  109.' 

Gretthnni,  Thomas,  zu  London,  Stifter  des  Gresham’schen  Collegiums,  S.  399. 

Gretry,  Andr.  lim.  Mod.,  geb.  zu  Lüttich  1745  , -j-  1813  zu  Paris.  Zahlreiche, 
darunter  vortreffliche  und  ihrer  Zeit  sehr  beliebte  Opern.  Schriftsteller:  Memoire»  oh 
Essai  sur  In  Musiytie  1799;  2.  Aull,  in  3 Bdn.  1797  ; 3.  Aufl.  1812;  Deutsch : Gretry's 
Versuche  über  die  Mus. , von  Carl  Spazier,  1900 ; — De  la  i'rriie  etc.  1901.  3 Bde. ; — 
Methode  simple  jmur  upprendre  ä preluder  etc.  1802. 
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Guarnrrii,  Guilelmus,  Niederländer,  zu  Neapel  zugleich  mit  Tirictoris  u.  Hy- 
caert  den  von  Ferdinand  I.  14*0  begründeten  Lehrstuhl  für  Musik  einnehmend. 

Guarnerio,  Andrea,  Giuseppe  und  Pietro , die  berühmten  Geigenmacher, 
S.  363. 

Guido  von  Arezzo  'Aretinus),  geh.  zu  Arezzo,  in  den  Jahren  1023—36  Benedic- 
tinermönch  zu  Pomposa.  Schriften  bei  Gerb,  script.  III. : Opusciila  de  Musica.  Sein  Le- 
ben : Kie«ewetter , Guido  von  Arezzo  etc.  Leipzig  1840.  — lieber  sein  A\  irken  S.  601 ; 
613  j 772  ff. 

Guignon,  s.  König  der  Geiger. 

Guillaume,  Erfinder  des  Serpent,  S.  761. 

Hammer,  Kilian,  Schulmeisterzu  Vohenstrans,  S.  777. 

llampel,  A.  J.,  berühmter  AValdhornist  in  der  Dresdner  Capelle  um  1750.  Erfinder 
der  1 n v en tion s hör n e r,  S.  433. 

Hand,  Ferdinand,  ehemals  Hofrath  u.  Prof,  zu  Jena.  Aesthetik  der  Tonkunst, 
Bd.  I.  Leipzig  1837,  Bd.  II.  Jena  1841.  Bis  jetzt  noch  immer  die  beste  Gesammtästhetik 
der  Musik  und  wohl  einer  umgearbeiteten  neuen  Herausgabe  werth. 

Handel , Georg  Friedrich,  geb.  1685  zu  Halle,  1750  zu  London;  1703  zu 
Hamburg,  17u7  in  Italien,  1710  in  Hannover  u.  noch  in  demselben  Jahre  in  London; 
erste  Oper  daselbst  (Kinald)  1711,  letzte  (I)eidamia)  1740.  Passion  nach  Johannes 
1704;  — nach  Brockes  1716;  Oratorium  Esther  1720;  Acis  u.  Galatea  1721 ; 4 Krönungs- 
anthems 1727;  Athalia  1733;  Deborah  1733;  Alexandersfest  1736,  Traueranthem  auf  die 
Königin  Caroline  1737  ; Israel  in  Aegypten  1738;  Saul  1740;  L’Allegro,  il  Pensieroso  ed 
il  Moderato  1710;  Messias  1741;  Samson  1741;  Semele  1743  ; Belsazar  1743;  Heracleg 
1744;  Josua  1747;  Susanna  1748;  Theodora  1749;  Salomon  1740;  Wahl  des  Heracles 
1750;  Jephtha  1751. 

Ilarrison,  Verbesserer  des  Khythmometer,  s.  Metronom. 

HnMrr,  Hans  Leo  von,  geb.  zu  Nürnberg  1564,  Schüler  des  berühmten  Andrea 
Gabrieli  zu  Venedig  1584;  darauf  15*5  Organist  im  Fugger’schen  Hause  zu  Augsburg, 
1601  Hofmusikus  Kudolph’s  II.  zu  Wien,  1608  Hoforganist  der  sächsischen  Churf.  Chri- 
stian II.  u.  Joh.  Georg,  + zu  Frankfurt  a./M.  1612.  Insbesondere  viele  schöne  geistliche 
u.  weltliche  Lieder  (u.  a.  Herzlich  thut  mich  verlangen). 

llaase,  Johann  Adolph,  geb.  zu  Bergedorf  bei  Hamburg  1705;  Reise  nach  Ita- 
lien 1724,  zu  Neapel  Schüler  des  Porpora  u.  A.  Scarlatti,  1727  Capelim,  am  Conserv.  dell’ 
Incurabili  zu  Venedig,  1731  Obercapeilm.  u.  Componist  des  Hoftheaters  in  Dresden, 
1733  in  London,  verbleibt  seit  1740  am  Dresdner  Hofe  bis  1762,  geht  dann  nach  Wien  u. 
•J-  1783  zu  Venedig.  — Sehr  zahlreiche  Opern  u.  Kirchenmusiken. 

Ilniiptmaiin,  Moritz,  Cantor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig  seit  1842.  Geist- 
voller Theoretiker,  ausgezeichnetes  Werk : Die  Natur  der  Harmonik  u.  Metrik,  Leip- 
zig 1653;  — vortreffl.  Abhandl.  über  Temperatur  in  Chrys.  Jahrb.  I.;  — Ueber  das 
Hexachord,  Deutsche  Mus.  Ztg.  Wien,  1.  369;  — Einige  Kegeln  zur  richtigen  Beant- 
wortung des  Fugenthema’s,  in  den  Recensioncn,  Wien  1865,  S.  148  etc. 

Hawklua,  John,  gelehrter  Musikdilettant  zu  Hatton  - Garden  in  England,  geb. 
1719,  1789  oder  90.  A general  History  of  the  Science  and  Practice  of  Music,  5 Bde 

London  1776  (reiche  Niederlage  von  gutem  aber  unverarbeitetem  Material). 

Ilnydeu  (oder  Heyden),  Hans,  Erfinder  des  Geigenwerkes,  S.  115;  364. 

Haydn, Johann  Michael,  Bruder  des  Joseph  Haydn,  geb.  173**,  Concertmei- 
ster  zu  Salzburg,  1801  Capelim,  des  Fürsten  Esterhazy,  f 1806.  Vortrefflicher  Compo- 
nist, zahlreiche  Kirchen-,  Orchester-  u.  Kammermusikwerke. 

llaydn,  Joseph,  geb.  1732  in  Rohrau  an  der  ungarischen  Grenze  ‘Niederöster- 
reichs,  bis  in’s  16.  Jahr  Chorknabe  an  St.  Stephan  in  Wien ; Musikdir.  des  Grafen  Morzin, 
1761  — 90  an  der  Esterhazyschen  Capelle.  Reise  nach  London  179o,  1792  wieder  nach 
Wien  zurückgekehrt;  zweite  Reise  nach  London,  Rückkehr  nach  Wien  1795,  1809. 

IlebetiHtreil,  Pantaleon,  Erfinder  des  Fantalon,  S.  664. 

Heinicheii,  Joh.  David,  geb.  zu  l'rössuln  bei  Weissenfels  1683,  Hofcapellm.  zu 
Dresden,  f daselbst  1729.  Ausgezeichneter  Compon.  u.  Lehrer  des  Tonsatzes;  Neu  er- 
fand. u.  gründl.  Anw.  zur  (Erlernung  des  Generalbasses,  Hamburg  1711 ; durchaus  verm. 
Bearbeitung:  Der  Generalb.  in  der  Compos.,  Dresden  1728.  Sehr  schätzbares  Werk. 
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llclmliollz , UL,  angesehener  Physiker  u.  Physiolog:  Lehre  von  den  Tonempfin- 
dungen. Als  physiologische  Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik,  Braunscbweig  1S63 
{8.  ti  llt,  Anm.  6J. 

Ilerhst,  Johann  Andreas,  geh.  1 5S* , Capelim,  zu  Nürnberg,  dann  zu  Frank- 
furt a./M.  Musiea  / iractica  etc.  1642  (ferner  1653,  165*1 ; — Miuiica  pnetiea  1643  ; — Arle 
prattiea  et  / meticu  1 653. 

IlerinaniiDB  Contractu* , gelehrter  Benedictiner  aus  dem  grftfi.  Geschlechle  der 
Vehringen,  geb.  1013,  1 u.'i  1 . Schriften  bei  Gerb,  script.  II. 

Ilero,  berühmter  alexandrinischer  Mathematiker  um  lnü  oder  1SI  vor  Chr.  Eine 
deutsche  Uebers.  seiner  Beschreib,  der  'Wasserorgel  des  Ktesibius,  von  J.  C.  Vollbeding 
in  dessen  kurzgef.  Gesch.  der  Orgel,  Berlin  1 7143. 

Hessel,  ein  Petersburger  Mechaniker  zu  Berlin,  soll  die  Harmonika  zuerst  mit 
Claviatur  versehen  haben.  Vgl.  aber  S.  1 1 s und  Gerber,  Neues  Tonkünstlerlex.  II. 
322,  Art.  W.  Chr.  Müller. 

Ileyden,  Sebaldus,  geb.  zu  Nürnberg  Ui)1- . 1519  Cantor  an  der  Spitalschule, 
später  Kector  a.  d.  Scbaldusschule  daselbst,  ~ 1561.  Vortreff  1.  Gelehrter  u.  Musiktheore- 
tiker: I)e  arte  emendi  etc.  Nürnberg  bei  Job.  Petreius  153*  ; bis  1540  noch  zwei  fernere 
Aufl.  Für  die  Mcnsuraltheorie  und  Taktlehre  damaliger  Zeit  von  grosser  Wichtigkeit. 

Hierotheiis,  angebl.  erster  Hymnendichter  der  griech.  Kirche,  S.  435. 

Hilarius,  von  Poitiers,  erster  Hymnendichter  der  lat.  Kirche,  S.  133. 

Hildrbrand,  Zacharias,  ein  sächsischer  Orgelbaumeister,  Silbermann’s  Schüler. 
Verfertiger  des  Lautenclavieymbel,  S.  3m!. 

Ililler,  Johann  Ad  am,  geb.  172*  zu  Wendisch  - Ossig  bei  Görlitz,  -j-  1*04  als 
Cantor  an  der  Thomasschule  in  Leipzig  (seit  Lblü  gänzlich  in  ltuhestand  versetzt  . Zahl- 
reiche Operetten,  Lieder,  Sammlungen  von  Gesang-  u.  Clavierstücken ; Cantaten;  — 
Schriften,  u.  a. : WöchenÜ.  Nachrichten  etc.  die  Musik  betreff.,  Leipz.  1 766  — 70  : — Le- 
bensbeschreib. her.  Musikgel.  u.  Tonkünstler,  Th.  L 1 7s  i (zum  Theil  aus  den  wöchentl. 
Nadir.  : Anweisg.  zum  musikal.  richtigen  Gesänge  1774,  1 70* : — zum  musikal.  zier- 
lichen Ges.  17*0. 

Ililliner.  Fr.,  Erfinder  des  Polychord,  8,  690.  Leipz.  mus.  Ztg.  1799,  S.  47*. 

Ilitzler,  Daniel,  geb.  zu  Haidenheim  im  Wdrtembergischen  1576.  Propst  und 
Kirchenrath  zu  Stuttgart,  -j-  1635.  In  seiner  Musiea  nova  schlägt  er  die  Bebisation 
(s.  daselbst  u.  S.  II  ij  an  Stelle  der  Solmisation  vor. 

Hobrccht,  Jacob  (Obrecht),  niederländischer  Contrapunktist , Zeit- u.  Alters- 
genosse des  Ockenheim,  am  Hofe  des  Herzogs  I.orenzo  il  Magnifico  zu  Florenz. 

Horlihrurkrr,  geschickter  Harfenspieler  zu  Donauwörth  um  1700,  Erfinder  der 
Pedalharfe,  S.  AUA. 

Hoiriiaiiner , Paul,  geb.  1459  nahe  bei  Salzburg,  berühmter  Organist  am  Hofe 
Kaiser  Maximilian’«  L zu  Wien  um  14*6. 

Hoirinann,  Gerhard,  herzogl.  W eimarischer  Baumeister,  geb.  1690  zu  Kasten- 
berg, von  1731  Bürgermeister  daselbst.  — Verbesserer  der  Oboe,  S.  621. 

Ilofniniiii  in  Gotha,  herzogl.  Gothuischer  pH vil.  Orgel-  u.  Instrumentenmacher, 
Erbauer  eines  Do  ppc  lflügels  um  1779,  S.  246. 

Holilfeld,  geschickter  Mechanikus  zu  Berlin.  Erfinder  eines  Bogenflügels, 
S.  115:  führt  eine  Notenschreibmaschine  aus,  S.  61il. 

Honiillus,  Gottfried  August,  geb.  zu  Hosenthal  an  der  bölim.  Grenze  1714; 
Organist  an  der  Frauenkirche  zu  Dresden  1742,  Musikdir  an  den  drei  Hauptkirchen  u. 
Cantdr  an  der  Kreuz-schule  daselbst  1755,  ■}•  17*3.  — Motetten,  Cantaten,  Choralbücher. 

Iluctinldua  (Ubaldus),  gelehrter  Benedictinermönch  aus  St.  Amand  in  Flandern, 
im  in.  Jahrh.  ( — 930 ) . Opuseiila  de  Musiea,  Gerb,  script.  L 103.  — S.  193 : 233;  51lL 

Hummel.  Joh.  Nepomuk,  geb.  117*  in  Pressburg,  i 1*37 , der  Claviermeister 
(Schüler  von  Mozart  u.  Clementi).  — Zahlreiche  Clavierwerkc , Kirchensachen,  auch 
ninige  deutsche  Opern,  Ballete  etc. 

Ilycarrl,  Bernardus,  öffentlicher  Tonlehrer  zu  Neapel,  gleichzeitig  mit  Tinetoris 

(1470). 

Juliu,  Otto,  Professor  zu  Bonn.  Sehr  reichhaltige  Biographie  Mozarts,  4 Bde., 
Leipzig  1*36 — 59. 
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Jannequin,  Clement,  französischer  Componist,  Schüler  des  Josquin,  blüht  um  1510, 

Joannes  <ir  Muris.  gelehrter  französ.  Geistlicher  u.  Doctor  der  Sorbonne  zu  Paris. 
— tilimm«  M wiiciir  und  Tr  ad  atu»  de  Muxica,  beide  etwa  um  1023.  Gerb,  script.  111. 

.lomelli,  Nicolo,  geb.  1714,  Zögling  der  neapolitan.  Schule,  von  1740  an  zu  Kom 
als  Operncomponist  hoch  gefeiert  (wiewohl  um  1717  von  Teradeglias  besiegt  s 1748 — 08 
Obercapeilm.  zu  Stuttgart,  kehrte  dann  nach  Neapel  zurück,  •}■  1774.  — Zahlreiche 
Opern  ; auch  Kirchenmusiken  ; als  Capellmeister  unübertrefflich. 

Josquln  des  Pres  (Jodocus  Pratensis,  a Prato),  wahrscheinlich  zu  St. 
Quentin  nach  andern  in  Cambray  oder  Cond6)  geboren  , 1155  Schüler  des  Ockenheim, 
■8  1515  oder  1521.  Genialer  Tonmeister,  hohe  ßlütlie  des  künstlichen  Contrapunkt». 

Isaac,  Heinrich,  geb.  um  1140,  ein  Schüler  des  Josquin,  1175  Capelim,  an  S. 
Giovanni  zu  Florenz  , zuletzt  Capeilm.  Kaiser  Maximilian’»  I.  Berühmter  Componist  u. 
Contrapunktist : Messen,  geistliche  Gesänge  u.  weltliche  I.ieder  (Innspruck  ich  muss 
dich  lassen). 

Isldorns,  Hispalcnsis,  Bischof  zu  Sevilla  um  001,  geb.  zu  Carthugena , -)•  636. 
Hentcntiae  de  Muxiea,  Gerb,  script.  I.  19. 

Ispuard,  Nicolo,  geb.  1775  zu  Malta,  -J-  1818.  Zahlreiche  Opern , auch  Messen, 
Cantaten  etc. 

Kargei,  Sixtus,  Lautenschläger  u.  Compoti.  in  der  2.  Hälfte  des  10.  Jahrh.,  nach 
Praetor.  Synt.  II.  55,  zu  Strassburg  geboren.  — Hcnocala  Cythara , hoc  esl,  non'  et  com - 
moitissimi  exercendae  Cytharae  modi  etc.  1509.  1575. 

Kciiscr,  Reinhard,  geb.  bei  Leipzig  1073,  von  1094  an  40  Jahre  lang  Componist 
an  der  deutschen  Oper  zu  Hamburg,  Königl.  Dänischer  u.  Ilerzogl.  Mckleub.  Capeilm., 
seit  172»  auch  Cantor  Cathcdralis  u.  Canonikus  minor  zu  Humburg,  ~ 1739.  — Höchst 
genialer  Componist,  an  Produclionskraft,  insbesondere  an  Melodie  unerschöpflich,  wie- 
wohl im  Arbeiten  leichtfertig  ; etwa  12ü  Opern,  in  denen  er  auch  manches  zur  Förderung 
des  musikalisch-dramatischen  Ausdrucke»  beiträgt;  ausserdem  auch  Kirchensachen. 

Kepler,  Johannes,  der  grosse  Astronom , geh.  zu  Wied  im  Würtembergischen 
1571,  zu  llegensburg  1G3U.  — Harmonier s mundi  libr.  V,  Lincii  1019.  Das  3.  Buch 
handelt  von  musikal.  Dingen. 

Kiesewetter,  Raphael  Georg  von,  Ilofrath,  der  ausgezeichnete  Musikhisto- 
riker zu  Wien.  — Franko  u.  die  ältesten  Mensuralisten , I.eipz.  mus.  Ztg.  Bd.  30;  — 
Die  Tabulaturen,  ebd.  Bd.  33;  — Nachricht  von  einem  Codex  des  10.  Jahrh.  ebd.  Bd. 
32;  — Verdienste  der  Niederländer  1829;  — Ciesch.  der  europäisch -abendländ.  Mus. 
1 »3 1 ; — Umfang  der  Stimmen  in  den  alten  Werken,  Allgem.  mus.  Ztg.  Wien  1»20;  — 
Guido  von  Arezzo  1810;  — Weltl.  Gesang  1 s i 1 . 

Kirrlirr,  Athanasius,  Jesuit,  geb.  zu  Buchow  im  Fuldaischen  1602,  ■{■  zu  Rom 
1680.  Theor.  Schriften:  Muiuryia  utiivcrtalü,  2 Bde.,  Rom  1050 ; — Thannryia  nora 
1073,  deutsch  von  Carione : Neue  Hall-  u.  Tonkunst  1081.  Zur  Phantasterei  neigend, 
ohne  Gründlichkeit  u.  Urtheiisschärfe. 

Kirnberger,  Johann  Philipp,  geb.  zu  Saalfeld  in  Thüringen  1721 , Hofmusikus 
der  Prinzessin  Amalie  von  Preussen,  ■■■  zu  Berlin  1783.  Berühmter  Theoretiker;  Haupt- 
werk: Die  Kunst  des  reinen  Satzes  in  der  Musik,  Berlin  u.  Königsberg  1774 — 1779  ; — 
Gedanken  über  die  versch.  Lehrarten  in  der  Comp,  als  Vorbereitung  zur  Fugenkennt- 
niss,  Berlin  17»2  etc. 

Klein,  Heinrich,  Professor  zu  Pressburg,  Erfinder  einer  Tasteith  a rmon  i k a, 
S.  418. 

Kurli , Heinrich  Christoph,  fürstl.  Schwarzburgisch  - Rudolstadt.  Kammer- 
musikus zu  Rudolstadt,  geb.  daseibst  174S,  l'IO;  der  verdienstliche  Begründer  dieses 
Lexicons  u.  ausserdem  Verfasser  mehrerer,  jedoch  der  Vergessenheit  anheimgefallener 
musiktheoretischer  Schriften. 

Kölbel,  ausgezeichneter  Waldhornist  aus  Böhmen,  173U  am  russischen  Hofe,  Er- 
finder eines  chromat.  Hornes  (Amor-Schall  , S.  48 ; 433. 

Krnlxeustein.  wendete  zuerst  die  durchschlagenden  Zungen  (wahrscheinlich  nach 
Vorbild  des  chinesischen  Cheng , zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  auf  Orgelrohrwerke 
an,  ö.  051. 

63  * 
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Krause,  Christian  Gottfried,  geh.  zu  Winzig  1719,  Advocat  *u  Berlin,  + da- 
selbst 1770.  Geistvoller  Musikschriftsteller;  sein  vortreffliches  Huch:  Von  der  musikal. 
Poesie,  Berlin  1752,  ist  viel  zu  wenig  gekannt. 

Kruiiipholz , J.  B.,  ein  bedeutender  böhmischer  Harfenist,  vervollkommnet  Cou- 
■ineau’s  Pedalvorrichtung  an  der  Harfe,  S.  404. 

Knlinau,  Johann,  geb.  zu  Geysing  1007,  ■{•  als  C'antor  an  der  Thomasschule  zu 
Leipzig  1 722.  Erste  Sonate  für  das  Soloclavier,  S.  7!Mt. 

Kunz.  Thomas  Anton,  zu  Prag,  Verbesserer  des  Bogenflügels  um  1709, 
S.  115;  Erfinder  eines  Orches trion,  S.  640. 

Laliipndlu»,  Cantor  zu  Lüneburg  in  der  1.  Hälfte  des  16.  Jahrh.  Cotnpendiuiit  mu- 
tices  etc.  Bernae  1557,  1559,  1541. 

Lniidimis,  Franciscus,  ein  Florentiner  um  1560,  berühmt  als  Organist. 

Lassuit,  Orla  n d u s (Ho  land  I.attre),  geb.  zu  Muns  1520,  -j-1594,  Zeit-  u. 
Altersgenosse  Palestrina’s , der  grösste  u.  letzte  Meister  der  niederländischen  Schule. 
Kommt  um  1540  nach  ltoni  u.  wird  Capellm.  bei  St.  Giovanni  im  Lateran,  1557  von  Al- 
bert V.  dem  Grossmülhigen  an  den  bairischen  Hof  berufen,  1562  Obcrcapellm.  daselbst. 
Sehr  zahlreiche  Werke : Motetten , Madrigale  , Messen  , Lamentationen , eine  Passion, 
Psalmen,  geistl.  u.  weltl.  Cantiones  verschiedener  Art. 

I.egrenzi,  Giovanni,  Capellm.  an  S.  Marcus  u.  am  Conservat.  der  Medicanti  zu 
Venedig,  um  1654  Lehrmeister  des  Ant.  Lotti  u.  Franc.  Gasparini.  Zahlreiche  Werke 
für  Kirche,  Kammer  u.  Theater. 

Leo,  Leonardo,  Capellm.  an  S.  Ouofrio  u.  Principalorganist  an  der  königl.  Ca- 
pelle zu  Neapel , geb.  1604  : nach  anderen  Angaben  erst  1701  ),  1745  j oder  1745),  seine 

Blüthezeit  fällt  in  die  Jahre  1720 — 40.  Schüler  des  A.  Scarlatti,  ist  er  einer  der  Begründer 
der  Xeupolitan.  Schule.  — Ausgezeichneter  Componist,  zahlreiche  Opern  ; Kirchensachen 
(Messen,  Motetten,  Magnificat,  Cantaten  etc.) . 

Lexica : 

Tinctoris,  Johannes,  geb.  um  1455  zu  Nivelles,  Canonicus  u.  beider  liechte 

Doctor  daselbst , vordem  Obercapeilm.  des  Königs  Ferdinand  I.  zu  Neapel , öffentlicher 
Tonlehrer  daselbst  (Todesjahr  unbek.):  Tenninorum  mnticae  Difßnilorium,  nach  Bumev 
um  1474  zu  Neapel  gedruckt,  das  älteste  musikal.  Lexicon.  Abgedruckt  bei  Forkel,  Lit. 
204 — 16;  Chrys.  Jahrb.  I,  von  Heinr.  Bellermann  übersetzt  und  erklärt. 

Brossard,  Sebast.  de,  Dietionnaire  ile  Mutiqne,  1.  Ausg.  Pnris  1703,  2.  ebd. 

1705;  später  Amsterdam,  ohne  Jahr. 

Walther,  Johann  Gottfr.,  geb.  zu  Erfurt  1681,  Hofmusikus  u.  Organist  an 

der  Petri-  u.  Paulikirche  zu  Weimar,  •}•  1748.  Musikal.  Lexicon,  I.eipz.  1752. 

Kurzgefasstes  m u s ikal.  Le  xicon  etc.  Chemnitz,  bei  Joh.  Christoph  u. 

Joh.  David  Stössel  1737 ; 1740.  Grösstenth.  ein  Auszug  aus  Walther. 

Grassineau,  James,  A miuical  Dirtionnary  etc.  T.ondon  1740.  Meist 

Cobers.  des  Brossard. 

ltousseau,  Jean  Jacques,  Dietionnaire  de  Mutiqne,  Amsterd.  1768, 'Genf  1781. 

Wolf,  Georg  Friedr.,  Kurzgefasstes  musikal.  Lexikon.  Halle  1787;  1702; 

1803. 

Framerv,  Nie.  Eticnne,  Encyclopedie  MModique - Mutiqne , Tom.  I.  Paris 

1791  ; II.  1818.  Auf  Grund  des  Dict.  von  Rousseau. 

Gerber,  Tonkünstlerlcxicon,  s.  Gerber. 

Knecht,  Jul.  Heinr.,  Kl.  alphabct.  Wörterb.  Ulm  1795. 

Koch,  Heinr.  Christ.,  Musikal.  Lexicon,  Frankf.  a./M.  1802;  — Kurzgefass- 
tes Handwörterbuch  (Auszug  aus  dem  soeben  genannten),  Leipz.  1807,  Ulm  1828. 

— — Castil  Blazc,  Dietionnaire  de  Mutiqne  moderne,  Paris  1821,  2 Bde. 

Lichtenthal,  Pietro,  Dizionario  e liiblioqrnßa  della  Mut.  Milano  1826, 

4 Bde. 

Häuser,  Joh.  Ernst,  Musikal.  Lexicon,  Meissen  1828;  2.  verm.  Aull.  1833. 

Gollmick,  Carl,  Krit.  Terminolog.  für  Musiker  u.  Musikfreunde,  Frank- 
furt a./M.  1833. 

Universallexicon  der  Tonkunst,  redig.  von  Gustav  Schil ing,  6 Bde. 

1 8:t5 — 3S  (Supplementbd.  1842). 
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Lnir« : 

Felis  , Biographie  untrer».,  s.  Felis. 

Gathy,  August,  Musikal.  Conversationslex.  2.  Aufl.  Hamburg  1540. 

Neues  Universal-Lexicon  der  Tonkunst,  herausg.  von  Borns- 
dorf, Dresden,  Bd.  I.  1 's  Ali  fl. 

Ausserdem  enthalten  Anführungen  und  Erklärungen  musikal.  Kunstwörter:  Pexen- 
felder,  Michael , Syllahus  oiimniuticits , Anhang  zum  Apparat»»  crutlitionis  ;1657.  Auch 
das  43.  4h.  u.  59.  Cap.  handelt  von  der  Tonkunst;  — Praetorius,  Syntagma  »ms.;  — 
Gen  gen  hach,  Mutica  noru ; — 1t  e d i , Francesco,  in  den  Anm.  au  dem  Gedicht  üacco 
in  Toscana,  Firenze  1655; — F u re ti ero,  Antoine,  Dietionn.  unicer».  Rotterdam  1 "Uh; 
Haag  1727  ; — Mattheson,  Capellmeister,  Orchester  etc. ; — S u lzer,  Johann  Georg, 
Allgem.  Theorie  der  schönen  Künste,  2.  Aufl.  Leipz.  1792 — 94  (von  J.  P.  A.  Schulz, 
s.  daselbst);  — Ersch  und  Gruber,  Allgem.  Encyclop.  der  Wissensch. ; — Weber, 
Gottfried,  Allgem.  Musiklehre,  3.  Aufl.  Mainz  1530  etc. 

Liacoviua,  Carl  Fried r.  Sal. , war  practischer  Arzt  in  Leipzig.  IHstertnt.  phy- 
tiol.  »inten»  theurimn  r ori»  1514;  deutsch  (Theorie  der  Stimme)  in  demselben  Jahre. 

Liitteiiiiiw,  Nicolaus,  geh.  zu  Brandenburg,  lebte  in  der  I.  Hälfte  des  lti.  Jahrh. 
— Huilimenta  Musirae  etc.  Wittenberg  1533  (im  ganzen  17  Aufl.). 

I.obe,  J.  C.,  Professor  der  Musik  zu  Leipzig,  verdienstlicher  Tonlehrer.  Haupt- 
werke: Lehrbuch  der  musikal.  Composit.  3 Bde.  Leipzig  1553 — BO  (ein  4.  Hd.  über  die 
Oper  steht  bevor;;  — Corapositionslehre  (Theorie  der  themut.  Arbeit),  Weimar  1544. 
Zahlreiche  andere  Schriften. 

I.ossiu».  Lucas,  geb.  zu  Vacha  in  Hessen  1505,  Rector  zu  Lüneburg,  ■}•  15S2. 
Psalmotlia , cantica  »ncra  eeteris  eceles.  »eleet.  1333,  13B1,  15B9,  1579;  — Erotemata  Mut. 
prart.  15B3,  1505,  1570,  1579,  1590,  1 <>74. 

I.ottl,  Antonio,  um  IBM  Schüler  des  Giov.  Legrenzi  zu  Venedig,  Organist  an 
S.  Marcus  daselbst,  I71S  in  Dresden,  1719  wiederum  in  seinem  früheren  Amte  zu  Vene- 
dig, 1733  Capellm  an  derselben  Stelle,  ~ 1740.  — Meister  im  Contrapunkt  und  grossen 
Kirchenstil;  zahlreiche  Opern  von  1653  — 1719;  Madrigale. 

Lols,  Theodor,  um  17s2  Instrumentenmacher  zu  Pressburg,  Vervollkommner  des 
Bassethorns,  S.  90. 

l-ully,  Jean  Baptiste,  geb.  zu  Florenz  1633,  -J-  1657.  Der  Schöpfer  der  franzö- 
sischen Nationaloper  S.  5;  seine  Ouvertüre  663;  Vorsteher  der  Pclits  violons  S.  651. 

Maier,  J o h.  Friedr.  Beruh.  Casp.,  Organist  zu  Schwäbisch- Hall.  Museum 
mutieum  etc.  Neueröffneter  Musiksaal  1732;  verm.  Aufl.  Nürnberg  1741. 

Millxel  oder  M äl 1 1 , geschickter  Mechanikus  zu  Wien,  geb.  1776,  Erfinder  eines 
Metronom,  S.  562 ; des  P a n h a r m o n i k o n S.  66 1. 

Manul,  Domen.  Maria  (nicht  Nanni,  wie  S.  145  im  Art.  Cembalo  onnicordo 
verdruckt;  , ein  gelehrter  Florentiner.  l)e  Elorentinis  incenti»  Conimcnt.  1731.  S.  145; 
517  Lira  hat  herina) . 

Marnseh  od  r Maresch,  Hufmusikus  zu  Petersburg,  s.  Horn  S.  433;  Russ. 
Jagdmusik  S.  735. 

Mu  rct'llo,  Bencdetto,  venetianischer  Ritter  u.  Musikdilettant,  geb.  1650,  Schü- 
ler des  Franc.  Gasparini,  ~ 1739.  — Zahlreiche  Kirchensachen  (bekanntestes  Werk  die 
5o  Psalmen  David’s,  1724 — 27  in  5 Foliobändeu  in  sehr  modernem  Stil;  Cantaten,  Ora- 
torium Giuditta  1710,  Oper  Psyche  1711  , Serenade  1725,  auch  Instrumentalkammcr- 
stücke  etc. 

.MarcheltUH  de  Padua  , Prof,  der  Musik  zu  Neapel.  Lttcidarium  Mut.  planae 
1274;  J'omecium  1253  oder  1309  in  Gerb,  scripl.  111.  64,  123. 

Mareii/.io.  Luca,  sehr  beliebter  Madu-igalist  im  letzten  Viertel  des  16.  Jahrh., 
1551  Capellm.  beim  Cardinal  d’Esle,  dann  beim  Cardinal  Aldobrandini  zu  Rom,  endlich 
Sänger  in  der  päpstl.  Capelle,  1599. 

Mareuttiten  und  .Sohn  in  Apenrade,  Erfinderder  Kastenbälge,  S.  642. 

.Marpurg,  Friedr.  Wilh.,  geb.  1715  zu  Seehausen,  - 1795  als  Kriegsrath  und 
I.ottodirector  zu  Berlin.  Gründlich  gelehrter  musikal.  Schriftsteller,  besonders  verdient 
um  die  Lehre  von  der  Harmonie  u.  dem  Contrapunkt,  der  Temperatur  u.  Tonbeslim- 
mung,  sowie  als  Kritiker.  — Schriften:  Histor.  krit.  Beiträge,  5 Bde.  Berlin  1754— 62; 
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— Krit.  Einleitung  in  die  Gesell,  u.  Lehrsätze  der  Musik,  Berlin  1 75!» ; — Abhandl.  von 
der  Fuge,  Derlin  1753  u.  54;  — Der  krit.  Musicus  a.  d.  Spree,  Berlin  1750;  — Krit. 
Briefe  über  die  Tonkunst,  ebd.  1759 — 04  vgl.  S.  57,  Anm.  4, ; — Versuch  über  die  mu- 
«ikal.  Temperatur,  Breslau  1770;  — Anleit,  zur  Singecompos.  1 75S ; — d’Alcmberts  *y- 
stemat.  Einl.  in  die  muaiknl.  Setzkunst,  Leipz.  1757  ; — Sorgens  Anl.  zum  Generalb.  etc- 
mit  Atimerk.  Berlin  1760. 

Martini,  Gi  ambattista  [Padre  Martini},  geb.  1700,  Franziscaner  u.  Capelim, 
bei  derJKlosterkirche  dieses  Ordens  zu  Bologna,  7 ebd.  1704.  Tonsetzer  (Kirchenwerkej, 
insbesondere  berühmter  Lehrer , Theoretiker  und  Geschichtschreiber.  Hauptwerke: 
tiaggio  fundamentale  di  Contrapp.  2 P.  1773 — 75;  — Storia  della  Musica.  3 Bde.  1757 — M. 

Marx,  A.  B.,  Prof,  der  Slusik  zu  Berlin.  Zahlreiche  Lehrbücher,  ästhetisirende  u. 
biographische  Schriften,  darunter  wirklich  bedeutend  u.  verdienstlich:  Die  Lehre  v.  d. 
musikal.  Composition,  4 Bde.,  in  verschiedenen  Ausgaben  u.  Auflagen.  Leipz.  1037 — 00. 

Maoion,  Wenzesl. , Dumvicar  u.  Chordir.  an  der  Cathedralkirche  zu  Pelplin; 
Lehrbuch  des  Gregor.  Kirchengesanges,  Breslau  1039  (mit  sehr  wenig  Eigenem  aus  For- 
kel u.  Antony  grösstentheils  zusammengeschrieben'. 

Mattlu  ‘«011,  Johann,  geb.  zu  Hamburg  1001,  •}•  1704.  Sänger,  Capellmcister, 
Cantor  und  Canonikus  um  Dom  seiner  Vaterstadt,  seit  1700  auch  Secretair  bei  der  eng- 
lischen Gesandtschaft.  Feiner  u.  fertiger  Clavierspieler , als  Componist  gewandt , wenn- 
auch  ohne  Tiefe.  Stets  schlagfertiger  Schriftsteller  sowie  kenntnissreicher  und  scharfer 
Kritiker.  Unter  seinen  zahlreichen  Schriften  befinden  sich  viele  musikalische,  von  denen 
gegenwärtig  noch  Werth  haben:  Exemplarische  Organistenprobe,  Hamburg  1719;  verm. 
u.  verb.  unter  dem  Titel:  Grosse  Generalbassschule,  ebd.  1731  u.  1751  Sulzer  ; — Voll- 
kommene Capellmcister  1739;  Ehrenpforte  1740;  Die  drei  Orchester  1713,  1717,  1721; 
Critica  Manien , 2 Bde.  1722;  Musikalische  Patriot  172S; — Kleine  Generalbassschule 
1735  etc. 

Mazzoeehl,  Domenico,  aus  Civila  Caatellana , der  römischen  Schule  ungehörig, 
in  der  1.  Hälfte  des  17.  Jahrh.  Seine  Zeichen  für  cretc.  deerese.  etc.  S.  224,  957. 

Mazzorchi , Virgil  io,  der  "jüngere  Bruder  des  Domenico,  162S  Capeilm.  an  S. 
Giovanni  im  Lateran , dann  an  der  Peterskirehe  im  Vatican  u.  1630  Professor  am  Bil- 
dungsinstitut junger  Sänger  für  die  päpstl.  Capelle,  S.  769. 

Mazzuerlii,  Abt,  macht  Versuche  die  Harmonikaglocken  mittels  eines  Violinhogens 
zu  intoniren,  S.  41S  [Forkel,  Bibliothek  1779,  Almanach  17«2,. 

Mehill,  Etienue  Henry,  geb.  1763  iu  Givet,  ~ 1SI7.  Viele  Opern,  desgl.  Hym- 
nen, Cantaten  etc. 

Meibom , Marcus,  geb.  zu  Tönnigen  in  Holstein,  -j-  zu  Amsterdam  1710  oder 
1711,  Professor  am  Gymnasium  daselbst.  Herausgeber  der  musikal.  Schriften  des  Aristo- 
xenus,  Euclides,  Nicomaehus,  Alypius , Guudentius , Baeehius  scn.  und  Aristides  Quin- 
tilianus,  in  Antiquae  Mruicae  auetores  * eptem , Amsterdam  1652,  2 Bde.  Der  zweite  Band 
enthält  nur  die  3 Bücher  des  Aristides,  ausserdem  aber  noch  denselben  angehängt  den 
Tractat  de  Mutiea  des  Martianus  Capella , welcher  grösstentheils  ein  Auszug  ans  dem 
3.  Buche  des  Aristides  ist. 

Merkel,  Carl  Ludwig,  Professor  zu  Leipzig,  Anatom  u.  Physiolog.  Vortreff- 
liches an  gründlichen  Untersuchungen  reiches  Werk:  Anatomie  u.  Physiologie  des 
menschlichen  Stimm-  und  Sprachorganes,  Leipz.  1557. 

Mersenue,  Marin,  ein  Minorit,  Prof,  der  Theologie  u.  hehr.  Sprache,  geb.  zu 
Oise  15««,  ■}•  zu  Paris  164S.  Gelehrter  musikal.  Schriftsteller,  auch  um  die  Akustik  ver- 
dient. Hauptwerke:  Jlarmonicorum  libri  XII  de  Sonorum  natura,  cantii  ct  ejfeetibtu,  de 
coHsnnantiie , dismmmtii 's,  rationibns,  generibut,  mndit , cantibu»,  eomfmiitione , orbitque  to- 
tiue  haruwniein  inntrumentis,  Paris  1635,  164«  1652  ; Harmonie  unirertelle,  Paris,  Bal- 
lard,  1636—37  das  eigentliche  Hauptwerk,  aus  welchem  das  voranstehende  nur  einige 
Bücher  enthält  . 

Mrrulo,  Claudio,  geb.  zu  Correggio,' grosser  Orgelmeister , 1557  Organist  an  St. 
Marcus  in  Venedig.  S.  Toccata  S.  654. 

Meyer,  Carl  Andr.  v.,  geb.  zu  Schnellfurthel  in  der  Oberlausitz  1744  , -j-  zu  Gör- 
litz 1797  ; Gutsbesitzer,  Liehhaber  der  Naturkunde,  Mechanik  u.  Musik;  verfertigt  eine 
neue  Art  Bogenfiügel,  S.  115;  364. 
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Meyerbeer,  Jacob,  geb.  zu  Berlin  1791,  zu  Paris  1864. 

Milchmayer  in  Mainz,  baute  einen  Flügel  mit  angebl.  250  Veränderungen,  S.  312. 

Mittler  Mizler)  von  Kolof,  Lorenz  Christoph,  geh.  im  Anspachischcn 
1711,  Prof,  der  Mathem.,  Philos.  und  Musik  zu  Leipzig,  später  Leibarzt  u.  Historiograph 
zu  Warschau,  daselbst  1778.  Versch.  musikal.  Schriften  , darunter:  Musikal.  Biblio- 
thek , 4 Bde.  1736  — 54;  — Uebers.  des  Oradns  ad  Pamassum  von  Fux,  mit  Anmerk., 
Leipzig  1742. 

Mont,  du,  Abt,  Erfinder  der  Consonante,  S.  190. 

Monteverde,  Claudio,  der  berühmte  Componist,  geb.  in  der  2.  Hälfte  des  16. 
Jahrh.  (etwa  um  1565),  zu  Venedig  als  Capellm.  an  der  Marcuskirche  um  1650  oder  51. 
In  Kirchensachen  tüchtiger  Contrapunktist , ausserdem  geistreicher  Madrigalist  u.  För- 
derer des  neuen  dramatischen  Musikstiles ; erweitert  insbesondere  die  Harmonik  und 
den  Gebrauch  der  chromatischen  Töne  u.  Dissonanzen  , versucht  neue  Combinationen 
von  Akkorden.  Die  strenge  Diatonik  der  Kirchentöne  wird  durchbrochen  u.  beginnt 
einer  modernen  Tonpraxis  zu  weichen. 

Morales,  Christoph  de,  geb.  zu  Sevilla  in  Spanien,  Sänger  in  der  päpstl.  Ca- 
pelle zur  Zeit  des  Willaert.  Bedeutender  Componist : Messen,  Motetten,  I.amentationen. 

Moreau,  Jean,  Orgelbauerzu  Rotterdam  um  Mitte  des  IS.  Jahrh.  Sein  Crescendo- 
apparat an  der  Johannisorgel  zu  Gouda,  s.  S.  224  : Crescendo  c. 

Morlnnd  (Moreland),  Samuel,  Erfinder  oder  Verbesserer  des  Sprachrohres, 
S.  4sS.  Account  of  the  Speaking-  Trumpei  etc.  London  1671,  in  den  Philo«.  Transact. 
No.  79.  p.  3056. 

Morley,  Thomas,  Mitglied  der  Capelle  der  Königin  Elisabeth  um  1595,  16U4. 

Tüchtiger  Tonkünstler,  Componist,  auch  Schriftsteller. 

Mortimer,  Peter,  Der  Choralgesang  z.  Z.  der  Reformation  etc.  Berlin  1821. 

Moznrt,  Johann  Chrysostomus  Wolfgang  Amadeus,  geb.  1756  zu  Salz- 
burg, am  Wiener  Hofe  1762,  italienische  Reise  1769 — 71  , Reisen  nach  Frankreich,  Eng- 
land, Holland,  Wien,  München,  dauernder  Aufenthalt  in  Wien  seit  17M  , Hofcomponist 
Joseph’s  1788,  erhält  auf  dem  Todtenbette  das  Anstellungsdecret  als  Capellm.  am  Ste- 
phansdom, ~ 1791. 

Muflat,  Georg,  1695  fürstl.  Passauischer  Capell  - u.  Pagenhofmeister,  1699  noch 
am  Leben;  gründlicher  Instrumentalcomponist.  Das  S.  S54  genannte  12  Toccate  ent- 
haltende Werk  (1690)  heisst  Apparatus-Musico  - Organistictu  (nicht  Organicus] . Bedeu- 
tender noch  ist  sein  Sohn  — Gott  lieb,  ein  Schüler  von  Fux.  Unter  seinen  Componi- 
menti  musicali  per  il  Cembalo  finden  sich  vortreffliche  Stücke.  Es  giebt  auch  Toccaten 
von  ihm. 

Mllller,  C.  A.,  zu  Mainz,  fügt  dem  Ventilhorn  ein  3.  Ventil  hinzu,  S.  433. 

Müller,  M atthias,  zu  Wien,  Erfinder  des  D i ttan  a k las is , S.  241. 

Müller,  Wilh.  Christian,  geb.  zu  Wasungen  1752,  f 1913,  Doctor  u.  Lehrer 
a.  d.  Hauptschule  zu  Bremen:  Aesthet.  histor.  Einl.  in  die  Wissensch.  der  Tonkunst, 
Leipz.  1830,  2 Th.  (werthlos). 

Mtiris,  s.  Johannes  de  Muris. 

Murttclihnuscr,  Franc.  Xav.  Ant.,  geb.  zu  Eisass  - Zabern  b.  Strassburg,  Mu- 
sikdir.  a.  d.  Collegiatskirche  zu  U.  L.  Frau  in  München,  ~ 1733.  Fundamentalisehe  An- 
leit. zur  Figural-  u.  Choralmusik,  München  1707 ; — Academia  Jfutico -poetico  bipartita, 
oder  hohe  Schul  der  musikal.  C'ompos.  Nürnberg  1721. 

iV'itgeli,  Hans  Georg,  Musikverleger,  Componist  u.  Musikgelchrter  zu  Zürich. 
Mehrere  Sehr,  über  Gesangbildung;  Chorgesangschule  etc.; — Vorlesungen  über  Mu- 
sik 1926. 

Xaiiiui,  Bernardino,  der  jüngere  Bruder  oder  Neffe  des  nachfolgenden,  Maestro 
an  der  Kirche  S.  Luigi  de  Francesi  u.  S.  Lorenzo  in  Damaso  zu  Rom.  Setzt  die  Schule 
des  älteren  Nanini  fort.  — Madrigale,  Motetten,  Psalmen. 

Nnninl,  Giovanni  Maria,  Mitschüler  des  Palestrina  bei  Claud.  Goudimel  in 
Rom,  1571 — 75  Capellm.  an  S.  Maria  Maggiore,  eröffnet  etwa  um  1571  unter  Mitwirkung 
des  Palestrina  eine  zum  höchsten  Rufe  gelangende  Tonschule  zu  Rom  , 7 1607.  — Mo- 
tetten, Psalmen,  Madrigale,  Canzonette. 
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Naumann  , Johann  Amadeus,  geh.  zu  Blasewitz  bei  Dresden  1741,  Churf. 
Sächs.  Obercapelldir.,  Schüler  des  Tartini,  f 1801.  — Zahlreiche  Opern,  Kirchen  - auch 
Kammermusiken. 

»idhardl.  Joh.  Georg,  geb.  zu  Bernstadt,  •{■  zu  Königsberg  1739,  Capeilm.  a. 
d.  Schlosskirche  daselbst.  — Temperatur  des  Monochordi  17(16;  — Sectio  eanonis  hartno- 
nici  1724;  — Gänzlich  erschöpfte  mathem.  Abtheil,  des  Monochordi  ets.  1732. 

Nirlirlniaim,  Christoph,  geb.  zu  Treuenbriezen  1717,  f zu  Berlin  1761,  Kam- 
mermusikus daselbst.  Werthvolles  Werk : Die  Melodie  nach  ihrem  Wesen  sowohl  als 
nach  ihren  Eigenschaften.  Danzig  1755. 

Nigctll,  Erfinder  des  C e m b a 1 o onnicordo,S.  148.  (Der  Verfasser  der  daselbst 
angeführten  Schrift  De  Floren  tinis  Inceniis  heisst  Manni,  nicht  Nanni. 

Notgor  (Notker;  Bnlhtilus,  Mönch  zu  St.  Gallen;  Sänger,  Tonsetzer  u.  Dichter, 
geb.  in  der  1.  Hälfte  des  9.  Jahrh.,  7 um  912.  — De  Musica  tire  Fxplanalio  quid  tingula* 
liUerae  in  tuperteriplione  eignificent  canlilenae , Gerb,  script.  I.  95.  — 8.  601 ; entwickelt 
die  Form  der  Sequenz  S.  760. 

Noverre,  Jean  George,  geb.  zu  Paris  1727  , f zu  St.  Germain  1510;  Balletm. 
des  Herzogs  von  Würtcmberg. 

Ockenheim  (Ockeghem),  Johannes,  einer  der  grössten  niederländischen 
Meister,  geb.  zwischen  1420 — 30,  f etwa  um  1513.  Die  Künste  des  Contrapunkts  mit 
Augmentation,  Diminution,  Canon  u.  Imitation  steigen,  doch  wird  die  Schreibart  zugleich 
flüssiger. 

Oltslow.  Georges,  geb.  1751  in  Clermont.  Einige  französ.  Opern ; insbesondere 
Instrumentalmusiken. 

«I»  eit,  Wilhelm,  Königl.  SSchs.  Geh.  Finanzrath,  vortrefflicher  Akustiker: 
Ueber  die  Natur  der  Musik,  Plauen  1534,  vorläufiger  Auszug  aus:  Allgem.  Theorie  der 
Musik,  l.eipz.  1552. 

OriiitoparellUH,  Andreas,  Ostofrancus  Megningensis , arlium  Mag.:  Musirae 
acticae  Micrologits,  1519,  1533,  1535,  1540.  Englisch  von  Dowland,  London  1609. 

Paislello.  Giovanni,  geb.  zu  Tarent  1736,  Schüler  des  Conserv.  S.  Onofrio  zu 
Neapel,  um  1679  Königl.  Capeilm.  daselbst.  — Zahlreiche  Opern,  auch  6 Quatuors  für 
2 Violinen,  Alto  u.  Violone.  (Paris  1780;, 

Paleslrinn  (Praenestinus),  Giovanni  l’ierluigi  da,  geb.  1524  zu  Palestrina 
nahe  bei  Koni,  f 1594.  Um  1540  Schüler  des  Niederländers  Claudio  Goudimel,  1551 
mugitter  purrorum  bei  St.  Peter  im  Vatican,  1555  Sänger  der  päpstl.  Capelle,  in  demsel- 
ben Jahre  von  Papst  Paul  IV.  aber  wieder  entlassen;  bald  darauf  an  St.  Giovanni  im 
Lateran  und  1561  an  St.  Maria  Maggiore  angcstellt;  1571  wiederum  Capellm.  an  St.  Pe- 
ter im  Vatican.  Der  grösste  Meister  der  römischen  Schule,  Keformator  der  Kirchenmusik, 
höchste  Dlülhc  des  Stile  alla  capella. 

Pnolurri,  Giuseppe,  geb.  zu  Siena,  Schüler  des  P. Martini,  Capellm.  zu  Venedig, 
Senegaglia  u.  zuletzt  zu  Assisi,  ~ daselbst  gegen  Ende  des  1 s.  Jahrh.  Lehrbuch  : Arle 
prutticu  di  Cnntrapp.  Venezia  Tom.  I.  1765,  Ii.  1766,  111.  1772.  Enthält  Beispiele  guter 
Meister  mit  Erklärungen. 

Paiiuiuiin  Paulmann),  Conrad  Meister  Conrad  von  Nürnberg  , zu  Nürnberg, 
au»  ritterlichem  Geschlechte  stammend,  aber  blind  geboren,  bayrischer  Hofmusikus  im 
15.  Jahrh.,  Meister  auf  der  Orgel,  Laute  u.  anderen  Instrumenten.  Wahrscheinlich  Er- 
finder der  Lautentabulatur,  S.  '<17.  Er  starb  1473. 

Pelletier  , Erfinder  eines  Metronom,  S.  562. 

PellUov,  C.  E. , Bibliothekar  zu  München,  angesehener  Akustiker:  Theorie  ge- 
deckter cvlindr.  u.  eonischcr  Pfeifen  etc.,  Halle  1533;  — Ueber  Schall,  Ton,  Knall  etc., 
Halle  1534. 

Porgolosi.  Giovanni  Battista,  geb.  zu  Jesi  1710,  Schüler  des  Greco,  Dorante, 
und  Feo  zu  Neapel,  1735  nach  Uom  als  Operncomponist  berufen,  doch  ohne  Glück  zu 
machen;  — bereits  1737  , ohne  zur  Keife  gelangt  zu  sein.  — Opern,  KirchensUlcke ; sein 
berühmtes  Stabat  mater  ermangelt  bei  grösster  Weichlichkeit  aller  Tiefe. 

Peri,  Jacopo,  aus  Florenz,  einer  der  Erfinder  des  recilireuden  Gesanges,  S.  556, 
722;  »eine  Opern  S.  631. 
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Perti,  Giacomo  Antonio,  geh.  tu  Bologna  1656,  Lehrmeister  de»  Pater  Mar- 
tini , stand  in  Diensten  des  Grossherzogs  von  Toscana , dann  am  kaiserlichen  Hofe  zu 
Wien,  kehrte  dann  wieder  nach  Bologna  zurück  und  lebte  daselbst  noch  1744.  Ausge- 
zeichneter Tonsetzer. 

Petri,  Joh.  Samuel,  geh.  zu  Sorau  IJ3S,  Cantor  u.  Lehrer  zu  Bautzen.  Anleit, 
zur  pract.  Musik,  Lauban  1 7ti7,  2 Thle.,  völlig  umgearb.  Leipz.  1782.  Werthvolles 
Werk. 

Petrtieci,  da  Fossombrone,  Ot t avio , Erfinder  des  Notendruckes  mit  beweg-’ 
liehen  Metalltypen,  S.  609. 

Pfeiffer,  August  Friedrich,  geb.  zu  Erlangen  1748,  Prof,  der  oriental.  Spr. 
daselbst,  lieber  die  Musik  der  alten  Hebräer,  Erlangen  1779. 

Pfranger,  Georg  Carl,  Arzt  zu  Schleusingen,  Erfinder  einer  chromatischen 
Harfe,  S.  403. 

Pliilidor,  Begründer  des  Conccrt  spirituel  zu  Paris,  S.  ISO. 

Philo  aus  Alexandrien,  zur  Zeit  des  Nero,  über  den  gottesdienstl.  Gesang  der  The- 
rapeuten S.  56  Anm.  2. 

PliiloilintrN,  Wenzel,  Musica  plana,  Vindob.  1512,  Argentor.  1543. 

Picclnl,  Nicola,  geb.  zu  Bari  im  Neapolitanischen  1728,  Zögling  des  Conserv. 
S.  Onofrio  zu  Neapel  unter  Leo  1739;  zu  Paris  (Gluck’s  Rival)  1774  — 91,  kehrt  nach 
Italien  zurück,  geht  1798  wieder  nach  Paris,  -J-  ISOü  zu  Passy.  — Grosse  Anzahl  Opern, 
in  welchen  er  auch  auf  die  Entwickelung  einzelner  musikalisch  - dramatischer  Formen 
Einfluss  übt. 

Pirciniiii,  Alessandro,  geb.  zu  Bologna,  im  Dienste  des  Herzogs  von  Ferrara, 
Erfinder  des  Archileuto,  s.  Theorbe  S.  851. 

Pistocc hi.  Franc.  Antonio,  Gründer  der  Singschule  zu  Bologna,  S.  769. 

PliniuB,  Cajus  Secundus,  der  ältere,  geb.  zu  Verona  23  nach  Chr.,  + 79.  Hi- 
storische Nachrichten  von  der  Musik  u.  den  musikal.  Instrum,  in  seiner  Ilistoria  natn- 
ralu  (im  Buch  II,  VII,  IX,  XVlj.  Ausg.  von  Hardouin  , Paris  1723;  deutsche  Uebers. 
von  Grosse,  Frankf.  a.'/M.  1791 — 88. 

Plutnrch , geb.  zu  Chäronea  49  nach  Chr.,  f 120.  Handelt  u.  a.  in  seinem  Com- 
nient.  de  aniniae procrealione  von  musikal.  Dingen,  und  hat  ausserdem  einen  besonderen 
geschichtlichen  Tractat  de  Mnsica  hintcrlassen.  Ins  Franz,  übers,  mit  krit.  Anm.  von 
Bürette  Dialogne  nur  lu  M.)  Ment,  de  l’Acadein.  den  Inner.  X,  111. 

Porporn,  Nicolo,  geb.  zu  Neapel  1685,  der  berühmte  Gesangmeister;  fruchtbarer 
Opern-  u.  Kirchencomponist  (auch  Kammermusiken),  Rtarb  zu  Neapel  1767. 

Porta,  Costanzo,  Mitschüler  des  Zarlino  bei  Adrian  Willaert,  Capeilm.  zu  Padua, 
Ravenna  u.  endlich  zu  Loretto,  •(-  daselbst  1601.  Hochgeschätzter  Componist. 

PraetoriuH,  Michael,  geb.  1571  zu  Creuzberg  in  Thüringen;  Churf.  Sächs.  und 
Herzogi.  Braunschw.  Capeilm.,  Prior  des  Benediclinerklosters  Ringelheim  bei  Goslar, 
-j-  zu  Wolfenbüttel  1621.  — Als  Componist  einer  der  ersten  Träger  italienischer  Einflüsse 
auf  die  deutsche  Musik  (Motetten,  Choralmelodien  u.  andere  geistl.  Gesänge).  Berühm- 
tes, sehr  wichtiges  Werk : Syntagma  Mniicnm,  Tom.  I.  Wittenberg  1615;  II.  und  III. 
Woltfenbüttel  1619. 

Prnsperg,  Balthasar,  geb.  zu  Merseburg,  Cantor  zu  Basel.  — (’larineinia  plane 
atgue  charalU  mueice  interpretatio  Uni  Uallbusser  l’raspergii  Merteburgen.  Basel  1501 
(S.  777). 

Printz,  Wolfgang  Caspar,  geb.  zu  Waldthurn  1641,  “Cantor  zu  Sorau,  7 1717. 
Versch.  Schriften,  darunter  insbesondere  wichtig:  Historische  Beschreibung  der  edelen 
Sing  - und  Klingkunst,  Dresden  1690  — als  die  erste  in  deutscher  Sprache  erschienene 
Geschichte  der  Musik. 

Ptteiido-lteda , s.  Beda  venerabilis. 

Plolt-inaeiiH  (Ptolomaeus),  Claudius,  berühmter  Mathematiker,  Astronom 
u.  Geograph.  Vorzügliches  Werk  : Harmonicorum  lib.  III.,  Ausg.  von  Joh.  Wallis  1692, 
griech.  u.  lat.  Er  wurde  geboren  zu  Pelusium,  nach  Becker  Lit.  um  70  nach  Chr.,  nach 
anderen  Angaben  soll  er  nach  161  noch  gelebt  haben  und  79  Jahre  alt  geworden  sein 
.Forkel,  Gesch.  I.  363  . Bei  Sulzer  (Literat,  zum  Art.  Musik,  Theorie  der  sch.  K.)  ist 
seine  Zeit  von  120 — 160  bezeichnet. 
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Puekrridge,  ein  Irländer;  seine  erste  Idee  zur  Harmonika  S.  417. 

Purreil,  Henry,  geb.  zu  London  1658;  1676  Capelim,  an  Westmünster,  168!  Or- 
ganist in  der  Künigl.  Capelle,  ~ 1695.  — Genialer  Com|>onist;  Opern,  Ouvertüren,  Zwi- 
schenacte u.  Gesänge  zu  Dramen,  Kirchensachen. 

Puteaiiutt,  Erycius  (van  der  Putten),  geb.  zu  Venloo  in  Geldern  1574,  Gou- 
verneur zu  Löwen,  ■}•  daselbst  1646.  L’eber  seine  Hinzufügung  der  Silbe  bi  zur  Guidon. 
Solmis.  s.  S.  777.  Seine  Schrift  Palla s modulata  sive  aeptem  disorimina  Votum  erschien 
Mailand  1566;  unter  dem  Titel  Musathena  etc.  Hannover  1602. 

Pythagoras  von  Samos,  geb.  584,  7 504  vor  Chr.,  der  grosse  Philosoph,  Mathema- 
tiker und  Musiktheoretiker;  fügt  der  Lyra  die  8.  Saite  hinzu  's.  Oc t ac  b ord  on ),  stellt 
am  Monochord  Proportionen  für  die  Töne  auf  ( reine  Quintsystem  s.  Temperatur), 
lieber  seine  Schule  , die  C a noni ker , s.  daselbst  u.  Harmonici.  Die  Anregung  zu 
seiner  musikalischen  llechenkunst  mag  er  in  Aegypten  bekommen  haben,  woselbst  er  in 
der  J ugend  studirte. 

(jtiBitdl.  Christian  Friedr.,  Doctor  der  Medizin  zu  Jena,  später  zu  Niesky  bei 
Görlit^,  7 daselbst  1806.  Erfinder  einer  Harmonika,  S.  419.  Mehrere  Schriften: 
lieber  die  Aeolsharfe,  Lausitzische  Monatsschr.  1795;  über  Harmonika  etc.  1797;  über 
die  durch  Glasstäbe  anderen  Körpern  entlockten  Töne,  Leipz.  ntus.  Ztg.  ISO«. 

44uaii  tz  'Quant',  Joh.  Joachim,  geb.  zu  Oberschaden  im  Hannöverschen  1697, 
königl.  Preuss.  Kammermus. , Friedrieh’s  II.  Lehrer  auf  der  Flöte,  -J-  zu  Potsdam  1773. 
Versuch  einer  Anw.  die  Flöte  tra versiert'  zu  sp.  Berlin  1752. 

Hninbnch.  Aug.  Jacob,  Prediger  zu  St.  Jacobi  in  Hamburg,  geb.  1777.  L’eber 
Luthers  Verdienste  um  den  Kirchengesang,  Hamb.  1813;  — Anthologie  christl.  Kir- 
chenges.  Hamb.  u.  Leipz.  1817. 

Ramrau,  Jean  Philippe,  geb.  zu  Dijon  1683,  7 1764.  Angesehener  Opem- 
componist,  Lully’s  Nachfolger  in  der  Herrschaft  über  die  pariser  Opernbühne.  Insbeson- 
dere gelehrter  Theoretiker ; Harmoniesyslem  : Traite  de  C Harmonie , Paris,  Batlard  1722 
vgl.  S.  33). 

Raino  (Kamis;  de  Pareja,  Bartolomeo,  ein  Spanier  in  der  2.  Hälfte  des  15. 
Jahrh.,  Prof.  mus.  zuerst  zu  Toledo  und  dann  zu  Bologna  Jvgl.  S.  827).  Ein  Traelatiia 
de  Mnaica  von  ihm  soll  zu  Saiamanka  (ohne  Jahr,1  erschienen  sein  , s.  Gerber  1 Neues 
Tonkünstlerlex.  Art.  Pareja ).  Kiese  wetter,  Gesch.  55,  nennt  einen  Petrus  Kamis 
de  Pareja  zu  Toledo  in  der  Epoche  des  Josquin,  der  jedoch  wohl  dieselbe  Person  ist. 

Reglbo,  verbessert  den  Serpent,  S.  761. 

Regilio , gelehrter  Benedictiner , Abt  zu  Prüm,  7 910.  De  Harm.  Institut.  Gerb, 
script.  I.  230. 

Heidin , Antoine,  geb.  zu  Prag  1770,  Prof,  am  Conserv.  der  Musik  zu  Paris, 
x daselbst  1836.  Vollständiges  Lehrbuch  der  musikal.  Compos. , deutsch  mit  Anmer- 
kungen von  Carl  Czerny  (französ.  und  deutsch)  4 Bde.  Wien,  Diabolli  1634. 

Kelrhardt,  Joh.  Friedr.,  geb.  1751  zu  Königsberg,  177bCapellm.  an  Graun’s 
Stelle  zu  Berlin,  7 1b14  auf  Giebichenstein  bei  Halle.  — Zahlreiche  Schriften,  darunter: 
Briefe  aus  Paris  1802  u.  1803  ;,  Hamburg  1804,  3 Theile;  — Briefe  eines  Reisenden, 
Frankf.  u.  Leipz.  I.  1774,  II.  1776;  — Briefe  aus  Wien,  2 Bde.,  1810;  — l’eber  die  deut- 
sche komische  Oper,  Hamb.  1774  ; — Heber  das  Liederspiel,  I,eipz.  mus.  Ztg.  III.  709; 
— Pflichten  des  Kipienviolinisten , Berl.  ü.  Leipz.  1776;  — Musikal.  Kunstmagazin  u. 
Berl.  Mus.  Ztg.  s.  Zeitschriften  (hier  im  Anhänge):  fernere  Sehr,  bei  Becker,  Lit, 

HeisrhiiiN.  Georgius,  Prior  des  Carthäuserklostcrs  zu  Freiburg  im  Breisgau. 
Maryarita  philosnphica.  Argentor.  1496,  1503,  1508,  Basel  1517.  Das  5.  Buch  handelt  in 
2 Tract.  de  Mneica  specntntiea  und  practica. 

Rhaw,  Georg,  geb.  zu  Kisfeld  in  Franken  I486,  7 zu  Wittenberg  1548.  Musiker, 
Schriftsteller  u.  gelehrter  Buchdrucker,  um  !519Cantoran  der  Thomasschule  zu  Leip- 
zig, darauf  wahrscheinlich  Lehrer  in  Eisleben,  noch  vor  1524  aber  Buchdrucker  zu  Wit- 
tenberg, daselbst  segensreich  wirkend  für  die  Ausbreitung  des  Kirchengesanges  durch 
Herausgabe  vortrefflicher  Sammelwerke  (z.  B.  tSeUctae  Harmoniae  1538;  Joh.  Walthers 
Wittembergisch  deudsch  Geistlich  Gesangbüchlein,  in  der  Ausg.  von  1544  ; — 123  deut- 
sche gei«tl.  Gesänge  ä 4 und  5 v.  für  die  gemeinen  Schulen  1544,  wie  auch  für  die  Förde- 
rung des  Musikunterrichts  durch  den  Druck  guter  Lehrbücher.  Eigene  musikal.  Sehr. : 
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Enchiritlion  Musicts  etc.  1515;  später  vielfach  aufgelegt  unter  dem  Titel  Enchiridion 
utriusque  Musicae  practica»  'die  Ausg.  von  1539  ist  die  fünfte). 

Richter,  Ernst  Friedrich,  Universitätsmusikdir.  u.  verdienter  Lehrer  am  Con- 
serv.  zu  Leipzig:  Lehrbuch  der  Harmonie,  Leipz.  3.  Auti.  1860;  5.  Aull,  1864  ; — Lehr-, 
buch  der  Fuge,  Leipz.  1959.  Zwei  sehr  nützliche  Schriften. 

Hiedt,  Friedr.  Wilh.,  geb.  zu  Berlin  1710,  Kammermusikus  u.  Flötist  daselbst, 
•}•  1793.  Versuch  über  die  musikal.  Intervalle  1753  ; — Tabellen  über  die  Grundakkorde, 
Marpurg  Beitr.  1756,  Bd.  II.;  — Zwei  musikal.  Fragen,  ebd.  1757,  Bd.  III.  etc. 

Rieffelsen  zu  Kopenhagen,  Erfinder  des  Melodicon,  S.  537. 

Hleprl  , Joseph,  Musikdir.  des  Fürsten  von  Thum  u.  Taxis  zu  Regensburg, 

— daselbst  1792.  Harmonisches  Silbenmaass  etc.  1776. 

Risch.  Matthias,  zu  Ilmenau,  fertigt  Geigenwerke,  S.  365. 

Roclilitz,  Friedr.,  geb.  zu  Leipzig  1770,  Weimarischer  Hofrath , f 1842.  Be- 
gründer der  Allgem.  Leipz.  mus.  Ztg.,  s.  Zeitschriften.  Zahlreiche  Schriften. 

Rollig,  Carl  Leopold,  Official  an  der  Hofbibliothek  zu  AVien,  daseihst  1904. 
Angehl.  Erfinder  der  Clavierharmonika,  8.  418.  Seine  Xänorphica  S.  115. 

Rull,  Erfinder  des  Bi  bei  regal  e s , S.  111. 

Roinieu , Mitglied  der  königl.  Societät  der  Wissensch.  zu  Montpellier:  Xouveüe 
decnurerte  des  sons  harmoniques  grate»  etc.  Auszug  in  La  Borde,  Essai  III,  664 — 667. 

Rorc,  Cyprian  de,  geb.  zu  Mecheln  1516,  Schüler  des  Adrian  Willaert  u.  dessen 
Nachfolger  als  Capeilm.  an  St.  Marcus  zu  Venedig,  1565.  Berühmter  Componist ; Mes- 
sen, Motteten,  insbesondere  Madrigale. 

Rossini,  Giacomo,  geb.  zu  Pesaro  1732. 

Rousseau.  Jean  Jacques,  der  Philosoph , geb.  zu  Genf  1 708,  -j-  1778.  Mehrere 
musikal.  Schriften,  darunter  das  bekannte  Eictionnaire  's.  LexicaJ.  Seine  Erfindung 
des  Melodrama  S.  5 13. 

Kaalschlltz,  Jos.  Lev  in,  Gesell,  u.  Würdigung  d.  M.  bei  den  Hebräern,  Berlin 
1823.  Vortreffliches  Schriftchen,  S.  39,  56. 

Sabhatiui,  Galeazzo,  aus  Pesaro,  Capeilm.  des  Herzogs  von  Mirandola.  Regolu 
facitc  e breve  per  sonare  sopra  il  Basso  continuo  etc.  Venetia  1644,  Rom  1699. 

Sabbatiui,  Luigi  Antonio,  geb.  zu  Albano  1732,  f zu  Padua  1809,  Capelim, 
an  der  Antoniuskirche  daselbst,  vordem  an  der  Apostelkirche  zu  Rom.  Element i theorici 
della  Musico  1799  ; — delle  mnsicale  nnmeriehe  Segnature,  Venezia  1799. 

Saechiul,  Antonio  Maria  Gasparo,  geb.  zu  Neapel  1735,  Mitschüler  des 
Piccini,  Traetta  u.  Guglielmi  im  Conserv.  S.  Onofrio  daselbst  unter  Durante;  1769  Ca- 
peilm. am  Conserv.  Ospedaletto  zu  Venedig,  um  1770  zu  Stuttgart  u.  München,  1771  in 
London,  1753  in  Paris,  f daselbst  1756.  — Bedeutender  Operncomponist ; auch  Orato- 
rien, Messen,  Psalmen  etc. 

•Salieri,  Antonio,  geb.  zu  I.ignavo  im  Venetian.  Gebiete  1750,  Hofcapeilm.  zu 
Wien,  + 1825.  — 41  Opern;  Kirchensachen. 

Snlllins,  Frau  eise  us,  geb.  zu  Burgos  um  1512  oder  1513,  ~ zu  Salamanca  1590, 
Abt  u.  Professor  der  Musik  daselbst.  Theoretiker  von  grossem  Rufe:  JJe  musica  libri 
septem,  Salamunticae  1577. 

Sitrli,  G iuseppe,  geb.  zu  Faenza  1730,  um  1756  königl.  Capeilm.  zu  Copenhagen, 
später  am  Conserv.  della  Pieta  zu  Venedig,  endlich  1754  zu  Petersburg,  •}•  zu  Berlin  1502. 

— 41  Opern,  einige  Kirchensachen,  auch  Claviersonaten. 

Snuveiir,  Joseph,  geb.  zu  Fleche  1653,  7 zu  Paris  1716;  Professor  der  Mathe- 
matik im  königl.  Coltegio  daselbst.  Ausgezeichneter  Akustiker,  werthvolle  Schriften, 
S.  39.  Sein  Metro  nom  S.  562.  Bedient  sich  zuerst  der  Schwebungen  zur  Tonmessung, 
Anh.  I.  8.  980. 

Savnrf,  Felix,  tüchtiger  Akustiker.  Unter  mehreren  guten  Schriften:  Memoire 
snr  la  tour  hnmaine,  deutsch  von  Gott  fr.  Weber  'Abhandl.  über  die  Menschenstimme) 
Cäcilia  IV,  229  ff.  Memoire  snr  la  eonstrnction  des  insintmens  ä coriles  et  ä archet,  Vortrag 
in  der  Akadem.  der  Wissensch.  zu  Paris  1919;  deutsch  Leipzig  1544.  — S.  364. 

Scandelll  (Sca  n d el  lu  s),  Antonio,  Capeilm.  zu  Dresden  1560,  f 1550.—  Geist], 
u.  weltl.  deutsche  Lieder,  Canzoni  neapolitane;  eine  Passion,  gedruckt  1621. 
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.Scarlatti,  Alessandro,  geb.  1659  oder  öf  zu  Neapel  (nach  anderen  war  er  ein 
Sicilianer),  f zu  Neapel  1725  oder  2S;  der  grosse  Componist  und  Förderer  des  musika- 
lisch-dramatischen Stiles.  Ueber  die  ihm  zugeschriebene  Einführung  des  Da  Capo  der 
Arie  S.  63,  226  (DaCapo);  über  die  italienische  Ouvertüre  S.  663.  Er  war  ein 
Schüler  des  Carissimi. 

Scarlatti,  Domenico,  Sohn  des  Alessandro,  geb.  I6S3,  1756  noch  am  Leben, 
Schüler  des  Gasparini,  berühmter  Clavierspieler  u.  Sonatencompon.,  S.  791. 

Scheibe,  Joh.  Adolph,  geb.  zu  Leipzig  1706,  königl.  Dänischer  Capelim.,  7 za 
Kopenhagen  1776.  Schätzbare  Schriften,  darunter:  L’eber  die  musikal.  Compos.,  Leipz. 
1773,  nur  der  erste  Theil  (Melodie  u.  Harmonie)  erschienen;  — der  kritische  Musikus. 
Hamburg  1736,  vermehrt  Leipzig  17451 

Schcibler,  Heinrich,  geb.  zu  Montjoie  1777  , 7 zu  Crefeld  1637,  Seidenmanu- 
facturist  daselbst,  aber  zugleich  vortrefflicher  Akustiker.  Schriften;  Der  physical.  u. 
musical.  Tonmesser,  Essen  IS34  (Mittheil,  über  das  Wesentliche  des  physical.  u.  mu»i- 
cal.  Tonmessers,  Crefeld  1636);  — Anl.  die  Orgel  vermittelst  der  Stösse  oder  Schwe- 
bungen zu  stimmen  , Crefeld  1634.  Hei  allem  Ileichthum  an  Untersuchungen  u.  Resul- 
taten sind  die  Schriften  unklar  u.  schwer  verständlich,  daher  zu  empfehlen  : Jo  h.  Jo«. 
Löhr,  Uebcr  die  Scheiblersche  Erfindung  etc.  Crefeld  |s36. 

Scheidt,  S nmuel,  geb.  zu  Halle  1567,  Capelim.  u.  Organist  daselbst,  7 1654. 
Tabulatura  nova,  Hamburg  1624,  3 Th.,  enthaltend  35  grosse  Orgelstücke  u.  am  Schluss« 
einige  Vorschriften  für  den  Vortrag  derselben. 

Schein,  Joh.  Hermann,  geb.  zu  Grünhavn  1566;  1615  Cantor  an  der  Thomas- 
schule zu  Leipzig,  7 1630  daselbst.  — Ausgezeichneter  Tonsetzer:  Geistliche  u.  welt- 
liche Lieder,  Concerte  ; Cantionnl  oder  Gesangbuch  Augsburgischer  Confession  . Leipzig 
1627  etc. 

Schicht , Joh.  Gott  fr. , geb.  zu  Reichenau  bei  Zittau  1753,  Cantor  an  der  Tho- 
masschule zu  Leipzig,  •)•  1623.  Grundregeln  der  Harmonie  etc.  Leipzig  1612. 

Schmal  und  Späth,  Erfinder  des  Ta n gen t e nflüge  ls,  S.  623. 

Schmidt,  Erfinder  des  Hierochord,  S.  426. 

Schinittbniier  in  Curlsruhe,  Meister  im  Hau  der  Harmonika,  S.  416. 

Schnitzer,  Siegmund,  berühmter  »ürnbergiseher  Pfeifenmacher,  S.  292. 

Schröter,  Christoph  Gottlieb,  geb.  zu  Hohenstein  1699,  Organist  an  der 
Hauptkirche  zu  Nordhausen  , auch  Schriftsteller,  1762.  Miterfinder  des  llamuiertla- 
vieres,  S.  667.  (lieber  seine  Erfindung  : Mizler,  Musikal.  Diblioth.  111,  174  ; Krit.  Briefe 
über  die  Tonkunst,  Hr.  139,  140.) 

Srhnbnrt , Christian  Friedrich  Daniel,  Dichter  u.  Tonkünstler,  geb.  zu 
Obersontheim  1739,  7 zu  Stuttgart  1791.  — Ideen  zu  einer  Aesthetik  der  Tonkunst,  ht-r- 
ausgeg.  von  Ludwig  Schubart,  Wien  1606.  — S.  ^70. 

Schütz,  Heinrich  Sagittarius; , geb.  zu  Köstritz  im  Voigtlande  1565,  Schüler  de« 
Giovanni  Gabrieli  zu  Venedig,  seit  1615  Capellmeister  zu  Dresden,“  1672.  Einerder 
wackersten  Männer  u.  grössten  Tonmeister  aller  Zeiten.  Componist  der  ersten  deutschen 
Oper  S.  632;  Beisp.  von  lleeitativen  S.  723;  Passionen  S.  672  ; Symphoniae  sacrae,  Mo- 
tetten, Psalmen  Davids,  geistliche  Gesänge  etc. 

Schulz,  Joh.  Abr.  Peter,  geb.  zu  Lüneburg  17-1(1,  königl.  Dänischer  Capelim-, 

•)■  zu  Schwedt  ISuu.  Verfasser  der  musikal.  Art.  in  Sulzer’s  Theorie  der  sch.  K. 

Sechter,  Simon,  Hoforganist  u.  Prof,  am  Conserv.  zu  Wien.  Verdientvoller 
Tonlehrer.  Die  Grundzüge  der  musikal.  Compos.,  in  3 Abth.  Leipzig  1653,  54. 

Seufl , Ludwig,  Schüler  des  Heinr.  lsaac,  Lieblingscompon.  Luthers  u.  sein  Ge- 
hülfe  bei  Einrichtung  des  neuen  Kirchengesanges  , um  1530  Capelim,  des  Herzogs  Lud- 
wig v.  Baiem,  7 wahrscheinlich  um  1555.  — Vortreff  1.  Motetten  etc. 

Sguurrialiipo,  Antonio  (auch  Antonio  dagli  Organij,  berühmter  römischer 
Organist,  um  1460  blühend. 

Silberiiiniin , Gottfried,  der  berühmte  Orgel-  u.  Clavierbauer,  geb.  zu  Frauen- 
stein  in  Meissen,  polnisch  - sächsischer  llof-  und  Landorgelbauer  zu-F'reiberg,  7 1756. 
Seine  Förderung  des  Sch  rot  ersehen  Hammerclavieres  S.  667,  woselbst  also  dieser  Gott- 
fried Silbermann  gemeint  ist.  Seine  drei  Strassburger  Neffen  Johann  Andreas 
1712  — 1763  und  Johann  Heinrich  geb.  1727  , beide  zu  Strassburg,  sowie  Johann 
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Daniel  1718 — 1766,  in  Dresden,  waren  ebenfalls  hoehangesehene  Clavier-  und  Orgel- 
macher. 

Sorge,  Joh.  Andreas,  geb.  zu  Mellenbach  bei  Königssee  1703,  Hof-  u.  Stadt- 
organist  zu  Lobenstein,  ~ daselbst  177h. — Zahlreiche  theoret.  Sehr.,  darunter:  Vor- 
gemach der  musikal.  Compos.,  Lobenstein  1745 — 47  (worin  das  Phänomen  des  Combina- 
tionstones,  wie  es  scheint,  zuerst  mitgetheilt  wird,  S.  17h). 

Spangenberg,  Cyriac,  geb.  152h,  Historiker  u.  Theolog,  ~ 1601  zu  Strassburg. 
Hat  ein  Manuscript  hinterlassen:  Von  der  edlen  hochberühmten  Kunst  der  Musica  etc. 
wie  auch  vom  Aufkommen  der  Meistersinger  1598.  Ein  Auszug  daraus  steht  in  Enoch 
Hanmann’s  Anm.  über  Opitzens  Buch  von  der  deutschen  Poeterey  1658.  S.  auch  Mo- 
natl.  Unterredungen,  November  1691. 

Spataraa,  Johannes,  geb.  zu  Bologna,  Schüler  u.  eifriger  Vertheidiger  des  Kamo 
de  Pareja,  1512 — 41  Capellm.  an  St.  Petronio  zu  Bologna.  — Theoretische  Schriften. 

Speer,  Daniel,  Cantor  an  der  latein.  Schule  zu  Göppingen,  geb.  zu  Breslau. 
Vierfaches  musikal.  Kleeblatt,  Ulm  1697,  und  schon  vordem  1687. 

Spifss  , Meinardus,  Schüler  des  Joseph  Bernabei , Subprior  zu  Irsee  in  Schwa- 
ben : Tractatu*  ntuticus  comporitorio  prarticus,  Augsb.  1746. 

Spttrkeu,  Graf,  führt  das  Waldhorn  nach  Wien  ein,  S.  432. 

Sponael,  Joh.  Ulrich,  geb.  zu  Müggendorf  1721 , -j-  zu  Burgbernheim  1788  als 
Superintendent  u.  Pastor  daselbst.  — Orgelhistorie,  Nümb.  1771. 

Stainer,  J acob , der  berühmte  tyroler  Geigenmacher,  lebte  zu  Absom  gegen  Ende 
des  17.  Jahrh.,  ein  Schüler  des  Amati.  S.  364. 

Htainitz,  Johann,  geb.  zu  Teutschbrodt  in  Böhmen,  berühmter  Violinist,  1756 
Churfürstl.  Pfalz.  Concertm.  u.  Director  der  Instrumental  - Kammermusik  zu  Mannheim, 
zum  Segen  der  dortigen  berühmten  Capelle  wirkend.  — Carl,  sein  ältester  Sohn,  geb. 
zu  Mannheim  1746,  seit  1787  Capellm.  des  Fürsten  zu  Hohenlohe -Sillings,  ~ zu  Jena 
1801.  — Anton,  der  jüngere  Bruder  des  letzteren,  geb.  zu  Manheim  1753,  Violinspie- 
ler; — Thaddäus,  Bruder  des  Johann,  geb.  zu  Teutschbrodt  1721,  ausgezeichneter 
Violoncellist,  + 1768. 

Stein,  Johann  Andreas,  geb.  in  der  Pfalz  zu  Heidelsheim  1728',  ~ zu  Augs- 
burg 1792  als  Organist  an  der  Barfüsserkirche  u.  ausgezeichneter  Instrumentenmacher. 
Er  soll  ein  Schüler  von  Gottfr.  Silbermann  gewesen  sein.  Erfinder  der  Melodica, 
S.  536;  vervollkommnet  das  Pianoforte,  S.  687;  sein  Doppelflügel  (f'uävü), 
S.  246. 

Stelfanl , Agostino,  geb.  zu  Castelfranco  1655,  ~ zu  Frankfurt  1730;  Capellm. 
zu  Hannover,  Abt  von  Lepsing,  angesehener  Componist  .sein  Kammerduett  S.  268), 
auch  Schriflsteller:  Quanta  certezza  habbia  da  snoi  Frincipii  la  M urica,  1695;  deutsch  von 
Andr.  Werkmeister  1700. 

Stolze),  Gottfried  Heinrich,  geb.  zu  Grünstädtel  im  sächs.  Erzgebirge  1690; 
reist  1713  nach  Italien,  1719  in  Diensten  des  gräfl.  Geraischen  Hofes,  in  demselben  Jahre 
noch  Capellm.  zu  Gotha,  j-  1749. 

Stolze),  bringt  Ventile  am  Horn  an,  S.  433. 

Stradella,  Alessandro,  Sänger,  Componist  u.  Harfenspieler  in  der  2.  Hälfte  des 

17.  Jahrh.,  ermordet  um  1678  zu  Genua.  — Oratorio  di  S.  Giov.  Battista  {um  1676);  La 
Forza  dell*  Amor  paterno,  Opera  seria,  Genua  1678;  einzelne  Gesänge,  Cantaten,  Duet- 
ten, Terzetten,  Madrigale  a 4 u.  5 v. 

Stradivari  (Straduario),  die  berühmten  Violinen-  u.  Violoncellmacher,  S.  363. 

Streitwulf,  Instrumentenmacher  zu  Göttingen,  Erfinder  der  Basse  1 a ri n e tte, 
Leipz.  mus.  Ztg.  Bd.  36,  S.  193. 

Tartiui,  Giuseppe,  geb.  zu  Pirano  in  Istrien  1692,  der  erste  Violinist  an  der 
Antoniuskirche  zu  Padua,  -j-  daselbst  1717,  der  grosse  Violinspieler;  auch  Theoretiker, 
als  solcher  aber  unklar  u.  nicht  auf  festen  Füssen : Traltato  di  Musica',  > cconda  la  vera 
teienza  delC  armonia ; Padova  1 754.  Ueber  den  Tartinischen  Ton  ;Combinationston)  S.  1 77. 

Tasquin,  Paskal,  aus’ Lüttich  , Hofclaviermacher  zu  Paris  in  der  2.  Hälfte  des 

18.  Jahrh.  Verwendet  Streifchen  Ochsenhaut  statt  Rabenkiele  am  Flügel,  S.  312. 

Telemann,  Georg  Philipp,  geb.  zu  Magdeburg  1681 ; 1704  Capellm.  beim  Gra- 
fen von  Promnitz  in  Sorau,  1708  Conzertmeister  zu  Eisenach,  1711  Capellm.  an  der  Bar- 
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füsserkirche  zu  Frankfurt  a.'M.,  endlich  1*21  Cantor  u.  Musikdirector  zu  Hamburg  bi« 
zu  seinem  Tode  I7t>7.  — Ungemein  fruchtbarer  Componist:  viele  Kirchenmusiken,  Pas- 
sionen, Cantaten,  Serenaten,  Oratorien;  Instrumentalstücke  für  Concerl  u.  Kammer, 
auch  Opern,  sowie  einige  Schriften. 

TeiiaKÜM,  Antonio  Francesco,  ein  Florentiner,  blüht  um  1650  zu  Kom.  be- 
deutender Kirchencomponist;  eine  Oper  Clcarco  Horn  1660. 

Terndeglins.  Domenico,  geb.  zu  Barcelona  ungefähr  1725,  Schüler  des  Conserv . 
S.  Onofrio  zu  Neapel.  Begabter  Operncomponist  von  ernstem  Streben,  wurde  zu  Kom 
um  1747  in  noch  sehr  jugendlichem  Alter  ermordet. 

Tliibaut,  Ant.  Friedr.  Justus,  geb.  zu  Hameln  1772,  l)r.  u.  Prof,  der  liechte 
zu  Heidelberg.  Ueber  Reinheit  der  Tonkunst,  Heidelb.,  J.  C.  B.  Mohr,  1525. 

Tlnetori»,  Johannes,  s.  Lexica. 

Töpfer,  J.  G.,  Prof,  der  Musik  am  Grossherzogi.  Seminar  u.  Organist  au  der  Stadt- 
kirche zu  Weimar.  Vortreffl.  Werk ; Lehrbuch  der  Orgelbaukunst  etc.  4 Bde.  u.  ein 
Atlas  mit  Abbild.,  Weimar  1S3S. 

Torellf,  Giuseppe,  soll  die  Form  des  Concortes  begründet  haben,  S.  153. 

Tosi,  Pietro  Franc.,  geb.  zu  Bologna  1647,  f zu  London  1727.  Sänger  u.  Schrift- 
steller; Opinioni  de’  Cantori  antichi  e nioderni  o sieno  Oeeerrazioni  en/tru  il  eanto  fenno, 
Bologna  1723.  Deutsch  von  Joh.  F ri  ed  r.  A gricol  a , s.  daselbst. 

Trftger,  zu  Bernburg,  Krfimler  des  Nagelclavieres,  S.  596. 

Traelta.  Torna  so,  geb.  zu  Neapel  1735;  Capetim.  zu  Neapel,  I76S  zu  Petersburg, 
nach  England  berufen,  1754  wieder  zu  Neapel,  woselbst  er  bald  darauf  gestorben  zu  sein 
scheint.  — Beliebter  Operncomponist. 

Tromlitz. , Joh.  Georg,  geb.  zu  Gera  1726,  zu  Leipzig  1S65,  ausgezeichneter 
F’lötist  daselbst.  — Kurze  Ahhandl.  vom  Flötenspielen,  Leipz.  1756;  2.  Aut).  Ausfuhr!, 
u.  gründl.  Unterricht  die  Flöte  z.  sp.  1791  ; — Ueber  die  Flöten  mit  mehreren  Klappen, 
Leipz.  ISoO. 

Türk,  Dan.  Gottlob,  geb.  zu  Cintissnitz  1751  , Organ,  u.  Musikdir.  zu  Halle, 

- daselbst  1513.  Tüchtiger  Theoretiker  u.  Lehrer:  Anleit,  zu  Temperaturberechnungen 
(insbesondere  auf  Kirnberger’s  »Kunst  des  reinen  Satzes»  bezüglich  , Halle  ls05  ; — An- 
weis. zum  Generalbassspielen  1751  , verb.  u.  verm.  I'OU,  1M6,  1521;  — Pflichten  eines 
Organisten  17s7;  — Clavierschule  I7s9,  15nn. 

I nger.  Joh.  Friedr.,  Erfinder  einer  Notenschreibmaschine,  S.  610. 

Volle,  Pietro  della,  ein  römischer  Ritter,  geb.  1556.  Eine  für  die  Beurtheilung 
der  Musikzustände  im  15.  bis  Anfang  des  17.  Jahrh.  «richtige  Schrift : Della  mntica  dell’ 
etit  nottra,  che  non  e punto  inferiore,  anzi  e migliore  di  i/nella  dell’  etil  paesata.  Discono  al 
Sig.  I.elio  (inidiccioni.  Geschrieben  1610;  steht  in  Doni  Opp.  11.  219. 

Yallisnlrrl , Antonio,  geb.  auf  dem  Schlosse  TresiBco  in  Carafagnana  1661, 

— zu  Padua  1730,  Prof,  der  Medizin  daselbst,  lettre  mir  la  roir  des  Ennwjnes,  Hihi,  itn - 
liq  we,  Geneve  1730,  T.  VII.  No.  6.  Deutscher  Auszug  in  den  Neuen  Zeitungen  für  ge- 
lehrte Sachen  1731,  S.  542. 

Vanlieckc,  Erfinderde«  Bissex,  S.  113. 

Vrcrhl,  Orazio,  geb.  zu  Mailand,  Capeilm.  zu  Modena  159o.  — Amphiparnasso, 
ein  musikalisches  Drama,  1597  zu  Modena  aufgeführt,  als  Versuch  ein  Drama  durchweg 
in  Musik  zu  setzen  ; doch  bestand  die  Musik  nur  aus  einer  Reihe  Sstimmiger  Madrigale, 
wovon  eine  Stimme  auf  dem  Theater,  die  anderen  hinter  der  Scene  gesungen  wurden  s. 
Gerber).  Ferner  Cunzonettc,  Madrigale,  Lamentationen,  Cantiones  sacrae. 

Venosa . Don  Carlo  Gesualdo,  Principe  da,  Neffe  des  Cardinal«  Alfonso 
Gesualdo,  Erzbischofs  von  Neapel,  y 1614.  Seiner  Zeit  beliebter  Madrigalist,  von  dem 
Buruey  jedoch  nicht  viel  Gutes  Bagt. 

Yindniia.  Lodovico,  Spanier  von  Geburz , 1641  Capelim,  zu  Mantua , später  zu 
F’ano,  -6  zu  Lodi.  Seine  Erfindung  des  Concerto  da  ehiesa  S.  153.  Der  5.  Bd.  sei- 
ner Cento  Concerti,  Venezia  1603,  enthält  eine  kurze  Anweisung  den  Basso  C’ontinuo 
auszuführen  — Haan  per  tonare  nell’  Organo.  Ueber  seinen  Basso  Continuo  S.  369. 

Vieriitino.  Don  Nicolo,  Erfinder  des  A rchicem ba lo , S.  60. 

Vinci,  Leonardo  da,  geb.  zu  Neapel  1690,  angebl.  Schüler  des  Gaet.  Greco  im 
Conserv.  Gli  poveri  di  Giesu  Christo,  vergiftet  1732.  Talentr.  u.  sehr  bei.  Opemcomp- 
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Virbes,  <le,  Erfinder  des  Clavecin  harmonieux  et  eheste,  S.  Ifi9. 

Vlrdniig  (nicht  Wirdung' , Sebastian,  geb.  xu  Arnberg  in  der  Oberpfak,  Priester 
zu  Basel:  Musika  getatscht  vnd  ausgezogen  etc.  Basel  15)1.  Aeusserst  seltenes  Werk. 

Vittoria,  Tom  a so  Lu  do  v ico  d a , geb.  zu  Avila  in  Spanien  1560,  1595  Capellm. 
an  der  Apollinarekirche  zu  Kom , seit  1594  in  bairischen  Diensten.  Messen,  Motetten  u. 
andere  Cantiones  sacrae;  auch  Passionschöre. 

Vitruvliio,  Marcus  Pollius,  geb.  anfangs  des  1.  Jahrh.  nach  Chr.,  römischer 
Baumeister  und  ältester  römischer  Musikschriftsteller.  In  seinem  Werke  Je  Arehitectura 
libri  X handelt  er  von  Theatern,  Schallvasen  (Echeicn),  der  Wasserorgel,  und  dem  Ari  ■ 
stoxenischen  System.  Ausg.  von  Lart,  Amsterd.  1619;  deutsch  von  A.  v.  Kode, 
Leipz.  1796. 

Vlvaldl,  Antonio,  Capellm.  am  Conserv.  dellaPietä  zu  Venedig,  auch  des  Land- 
grafen Philipp  von  Hessen-Darmstadt,  blüht  in  der  1.  Hälfte  des  vorigen  Jahrh.,  f zu 
Venedig  1743. — Violinspieler,  insbesondere  Componist  zahlreicher  Violinconcerte  Conc. 
grösst),  in  denen  er  uuf  die  Entwickelung  der  Form  Einfluss  übt. 

Völler,  Erfinder  des  Apollonion,  S.  57. 

Vogler.  Georg  Joseph,  Abt,  Capellm.,  geh.  zu  Würzburg  1719,  + zu  Darm- 
stadt 1914.  Zahlreiche  Schriften  über.Theorie  u.  Praxis  der  Tonkunst. 

Vulpiiift.  Melchior,  geb.  zu  Vasungen  im  Hennebergischen  um  1560,  + zu  Wei- 
mar 1616,  Cantor  daselbst.  Kirchencomp.  u.  Schriftsteller:  Muticae  cotnpend.  latino- 
german.  Ifenrici  Fahrt.  Verschiedene  Ausgg.,  die  erste  Jena  1610;  eine  der  zahlreichen 
späteren  ebenda  1653. 

Warlrant,  Hubert,  Niederländer,  geb.  1517,  + zu  Antwerpen  1595.  Angesehe- 
ner Componist;  seine  Bebisation  S.  777. 

Wagenseil , J o h.  Ch risto ph , geb.  zu  Nürnberg  1633, + 1709,  war  Doctor  u. 
Prof,  der  liechte,  auch  Bibliothekar  zu  Altorf.  — Von  der  Meistersinger  holdseligen 
Kunst,  vgl.  S.  534. 

Wagner,  Hoforgclbauer  zu  Dresden,  Erfinder  der  Claviaturharmonika, 
S.  419. 

Walliser,  Christoph  Thomas,  geb.  zu  Strassburg,  Capellm.  am  Dom  daselbst, 
+ 1649.  Musiea ßguralis  etc.  Argentor.  1611.  — Componist  von  Kirchengesängen. 

Walllier,  Mag.  Johann,  bis  1524  Capellm.  zu  Torgau,  in  welchem  Jahre  er  auf 
Luthers  Wunsch  nach  Wittenberg  sich  begab;  später  Capellm.  des  Churf.  Moritz  zu 
Dresden,  ~ wahrscheinlich  um  1555.  Luthers  Gehulfe  bei  Einrichtung  des  protest.  Kir- 
chengesanges u.  um  letzteren  hochverdient.  Sein  wichtigstes  Werk  ist  das  Wittenber- 
gische  Geistliche  Gesangbuch,  zuerst  gedruckt  1524,  dann  1525  (43  Gesänge  von  ver- 
schiedenen Tonsetzern  enthaltend  ; auf  52  vermehrt,  Strassburg  1537;  in  der  Ausgabe 
von  1514  heisst  der  Titel : Wittembergiseh  deudsch  Geistlich  Gesangbüchlein.  Mit  vier 
vnd  fünf  stimmen.  Durch  Johan  Walthern,  Churfürstlichen  von  Sachsen  Sengermeistern 
etc.  \\  ittemberg  bei  Georg  Khaw  1544  (enthält  100  4 , 5 u.  bstimm.  Ges.  von  verach. 
Tonsetzern; . 

Walther,  Joh.  Gottfried,  der  I.exicograph,  s.  I.exica. 

Weber.  Carl  Maria  von,  geb.  1796  zu  Eutin  in  Holstein,  ~ zu  London  1926. 

Weber,  Ernst  Heinrich  und  Wilhelm:  Wellenlehre  etc.,  über  die  W eilen 
tropfbarer  Flüssigkeiten,  mit  Anwendung  auf  die  Schall:-  u.  Luftwellen,  Leipz.  1925. 
lleich  an  interessanten  Forschungen  u.  Resultaten. 

Wreber , Fr.  Dionys,  Director  de»  Prager  Conservat.,  S.  IS9.  — Lehrbuch  der 
Harmonie  u.  des  Generalbasses,  4 Thle.,  Prag  1930 — 33. 

W eher,  Gottfried,  geb.  zu  Friesheim  in  Kheinbayern  1779.  Bedeutender  Theo- 
retiker, zahlreiche  Schriften,  darunter  das  Hauptwerk  : Versuch  einer  geordn.  Theor.  der 
lonsetzkunst;  3 Ilde.,  Mainz  1917-21;  2.  umgearb.  Aull,  in  4 Bdn.  Mainz  1824.  — • 
Sein  Metronom  S.  563. 

Weber,  IV  ilhelm;  Compensation  der  Orgelpfeifen,  Cäciiia  1929,  XL;  — Erzeu- 
gung von  Aliquottönen  auf  Zungenpfeifen,  ebd.  1 »30,  XII. 

W eissfloK,  C.  L.,  verfertigt  ein  Glasspiel.  S.  393. 

W erkineixtrr,  Andreas,  geb.  zu  Bennikenstein  in  Thüringen  1645,  -J-  1706  , Or- 
ganist an  der  Martinskirche  zu  Halberstadt.  Zahlreiche  Schriften,  darunter:  Orgel- 
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probe  etc.  Frankf.  u.  Leipzig  1691,  — 98,  Quedlinb.  u.  Aschersleben  1716,  Leipzig  1 754  j 
— Musikal.  Temperatur,  Frankf.  u.  Leipzig  1691  ; — Anmerkungen  zum  Generalbass, 
Aschersleben  1699,  1715. 

Willaert,  Adrian,  der  berühmte  Componist,  geb.  1490  zu  Brügge  in  Flandern, 
■j-  um  1550  als  Capeilm.  an  der  Marcuskirche  zu  Venedig. — Erste  D op  pe  1 chöre, 
8.246;  das  Madrigal,  S.  521. 

Winfcrfeld,  Carl  GeorgAugustVivigens  von,  der  hochverdiente  Musik- 
geschichtsforscher, königl.  preuss.  Geh.  Tribunalsrath  zu  Berlin.  — Der  evangelische 
Kirchengesang,  .1  Bde.,  Leipzig  1943,  45,  47;  — Joh.  Gabrieli  u.  sein  Zeitalter,  Berlin 
1834,  2 Th.  Text,  1 Th.  Notenbeisp. ; — Zur  Geschichte  heiliger  Tonkunst  [einzelne 
Abhandl.),  2 Thle.,  Leipzig,  1950—52. 

Wirdiing  ist  nicht  richtig  geschrieben,  s.  Virdung. 

Kamminer,  Friedr. , war  Professor  zu  Giessen.  Interessantes  u.  belehrendes 
Buch;  Die  Musik  u.  die  musikalischen  Instrumente,  Giessen  1955. 

Znrlino , Giuseppe,  geb.  zu  Chioggia  1517,  + zu  Venedig  als  Capelim,  an  der 
Marcuskirche  1590;  Schüler  des  Adrian  Willaert,  einer  der  grössten  Tongelehrten  aller 
Zeiten.  — Hauptwerk:  IetHutioni  harmoniche  etc.  Venezia  1558,  1562,  1573;  verb.  u. 
verm.  1599,  1602,  1639.  Inhalt  s.  Forkel  Lit.  369—74.  — Dimoetrationi  armoniche  e tc. 
Venedig  1571,  1573;  — Supplimenti  muticali,  Venedig  1589;  Tutte  l’Opcre,  4 Vol.  Ve- 
nezia' 1599. 

Zeitschriften : 

Critica  Musica  etc.  von  Mattheson,  2 Bde.  Hamb.  1722. 

Musikalische  Bibliothek  von  L.  C.  Sl  itzler , 4 Bde.  Leipz.  1736 — 54. 

Critische  Musicus,  herausgeg.  von  Joh.  Ad.  Scheibe,  Hamb.  1739, 

verm.  Leipz.  1745. 

Musikalische  Patriot,  Wochenschrift,  Braunschweig  1741  | angebl.  von 

Henke,  braunschw.  Gelehrten,. 

Kritische  Musicus  an  der  Spree  von  Marpurg,  Berlin  1750. 

Historisch-kritische  Beiträge,  herausg.  von  M arp  urg  , Berlin  1754 

— 62,  5 Bde. ; letztes  Heft  des  5.  Bds.  1778. 

Kritische  Briefe  über  die  Tonkunst,  herausg.  von  Marpurg,  Ber- 
lin 1759-63,  2 Bde.;  Bd.  III.  (Nachtrag!  1764,  vgl.  S.  57  Anm.  4. 

Wöchentliche  Nachrichten  etc.  von  Joh.  Ad.  Hiller,  Leipz.,  4 Bde 


1766—70. 

Deutsches  Museum  für  Kunstliebhaber  etc.,  herausg.  von  J.  U. 

Meusel,  Manheim  1772 — 1789. 

Betrachtungen  derManheimer  Tonschule  von  Vogler,  Man- 
heim 1778. 

Musikalisch  - kritische  Bibliothek  von  Forkel,  3 Bde. , Gotha 


1778—79. 

Musikalisches  Kunstmagazin  v.  Joh.  Friedr.  lteichardt.  2 Bde., 

Berlin  1782—1791.  T , „ . 

Magazin  der  Musik  von  Carl  Friedr.  Gramer,  3 Jahrgg.,  Hamb.  u. 

Kopenhagen  1793 — 99. 

Journal  der  Tonkunst  von  H ei n r.  C h rist.  K oc h , Braunschw.  u. 

Erfurt  1792,  2 Stücke. 

Studien  für  T onk  ün  stier  und  Musikfreunde,  lustor.-krit.  Zeitschr. 

mit  39  Musikstücken  von  verschiedenen  Meistern,  für  das  Jahr  1792.  Von  Keichardt 
und  Kunzen,  Berlin  1 793,  2 Thle. 

Musikalische  Realzeitung  zu  Speyer,  herausgeg.  von  H.  P.  L.  Bosn- 
ier, Brandenb.  Rath  daselbst,  f zu  Leipzig  1912.  Erschien  von  1789-90  und  enthält 
vortreffliche  Beiträge  (u.  A.  von  Christmann,  Vogler  etc.)  nebst  einer  musikal.  Anto- 
logie.  Wurde  fortgesetzt  als  Musikal.  Correspondenz  der  deutschen  filarmon.  üeaellsch. 


'll!9  Allgemeine  Musikalische  Zeitung.  Leipzig,  bei  Breitkopf  u.  Härtel, 

1798 1848,  50  Bde.  u.  I Registerbd.  Gegründet  von  Fr.  Itochlitz,  seit  Michaelis  1627 

von  G.  W.  Fink  red.  Reich  an  ausgezeichneten  Abhandlungen,  ausserdem  wegen  der 
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vielen  Nachrichten  von  grossem  geschichtlichem  Wert  he.  — Neue  Folge  unter  Redact. 
von  Sei  mar  Bagge,  eröffnet  I^OS. 

Berlinische  Musikalische  Zeitung,  hcrausgeg.  von  Joh.  Friedr.  < 

lteichardt  1805 — 6. 

Allgemeine  Musikalische  Zeitung  mit  besonderer  Rücksicht  auf  den 

Österreich.  Kaiserstaat,  Wien  1 S 1 7 — 2 1 ; die  ersten  Jahrgg.  von  Mosel,  die  letzten  von 
Kanne  herausgeg. 

Leipziger  Kunstblatt  für  gebildete  Kunstfreunde,  red.  v.  Am. 

Wendt,  1817  — 18. 

Berliner  allgemeine  musikalische  Zeitung  von  A.  B.  Marx,  1823 

— 28. 

Cäcilia,  Zeitsehr.  f.  d.  musikul.  Welt,  Mainz,  Schott;  begründet  182t,  red. 

von  G ottfr.  Weber,  seit  1842  von  S.  W.  Dehn  (bis  IslSj. 

Revue  musicale  von  F.  J.  F6tis,  1 82*» — 35. 

Münchner  Musikzeitung,  red.  von  F.  S t ö p e 1 , 1 s2  7 — 28, 

Kutonia,  pädagogische  Musik. -Zeitschr.  von  Joh.  Gottfr.  Hientzsch, 

Breslau  und  Berlin  1S2'J — 33,  D Bde. 

Iris,  im  Gebiete  der  Tonkunst,  von  Reilstab,  Berlin  1829 — 35. 

Schlesische  Zeitung  für  Musik,  herausgeg.  von  Fr.  Mehwaldt, 

Breslau  1832 — 35. 

Gazette  musicale  de  Paris  bei  Schiesingerdaselbst,  1834 ; seit  1836  mit 

der  Revue  musicale  verbunden. 

Neue  Zeitschrift  für  Musik,  begründet  von  Rob.  Schumann  1834, 

später  auf  Franz  Brendel  übergegangen.  Besteht  noch. 

Euterpe,  Musikzeitschr.  für  Volkssehullehrer,  Cantoren,  Organisten  etc. 

herausgeg.  von  Ernst  Ilentschel,  begründet  lMl.  Besteht  noch, 

— Signale  f.  d.  musikal  Welt,  Leipzig,  herausgeg.  von  Bartolf  Senff;  be- 
gründet I ‘>43.  Besteht  noch. 

Niederrheinische  Musikzeitung,  herausgeg.  von  Prof.  Ludwig  Bi- 

schoff,  Köln,  begründet  1853.  Besteht  noch. 

Fliegende  Blätter  für  Musik,  vom  Verf.  der  Musikal.  Briefe  (J.  C. 

Lobe)  3 Bde.,  Leipzig  1855 — 57. 

Deutsche  Musikzeitung,  begr.  und  red.  von  Selmar  Bagge,  Wien 

1 860—02. 

Zclcnkn,  Joh.  Dismas,  zu  Tein  in  Böhmen  geh.,  Violinist  und  dann  Kirchen- 
compon.  in  der  Königl.  Polnischen  Capelle  zu  Dresden,  daselbst  1745. 

Ziani , Pietro  Andrea,  Venelianer,  Capelim,  an  S.  Marco  zu  Venedig,  später  zu 
Wien.  Opern  (von  1(154  — 1079,,  Sonaten,  Kirchenstücke.  — Marco  Antonio,  Ver- 
wandter des  vorigen  und  sein  Nachfolger  am  Wiener  Hofe.  Zahlreiche  Opern  zwischen 
1070 — 17 1)9;  ein  Oratorium  Ginu ßmjelUtlo  1711;  auch  Violintrios. 


Fehlerverbesserungen. 

Seite  8 (Academ.  royal  de  Mus.),  lies  ('amtiert  statt  Lambert. 

,,  tl  [A  cappella)  Zeile  II  vom  Finde,  lies  Cantion  es  oarrae  statt  sacras.  — 
Vergl.  auch  die  Anm.  im  Anhang  I. 

,,  03  Der  von  Arteaga  (v.  Forkel,  II.  202)  angegebene  Veranlasser  des  Da  cnpo 

heisst  Baldassare  Fcrrl,  nicht  F errari. 

,,  120  (Huonaccordn  lies  Galilei,  nicht  G a 11  i 1 e i. 

,,  121  Canon;  lies  Pao  1 u cci  etc.  I.  160. 

,,  138  Cantorat):  Papst  Sylv ester  314 — 335  (Forkel  Gesch.  11.  113). 

,,  146  Zeile  10  v.  o.  lies  H ei  nie,  Sch  rift  en  IX.  103  ff.  statt  111. 

,,  148  (Cembalo  onnicordo)  der  Verfasser  des  Comment.  de  P'lorent.  invent.  heisst 

Manul,  nicht  Nanni  (vergl.  S.  517,  Lira  barberinaj. 
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Seite  166  (Clarinette)  vorletzte  Zeile,  lies  Heinr.  (irrnsfr  statt  Greiner. 

,,  I Tu  Zeile  3 v.  u.  lies  Agrieola  Mus.  instr.  1329  statt  1 545  {also  die  erste  Ausgabe  ; 

die  von  1515  enthalt  garkeine  Abbild,  von  C'laviaturin»t.). 

„ 1SI  ’Concentus;  Zeile  13  von  Anfang  lies  des  Offieii  divini  statt  der.  — (Vergl. 

auch  die  Berichtigung  im  Anhang  11,  Conecntu  s). 

,,  192  C'alvisius,  Melopoeia  etc.  Magdeb.  163(1  statt  1633. 

,,  211  (Distendimcnto)  lies  Distendeiile  m a n ie  ra  statt  D ist  ende  n do  etc. 

,,  251  Zeile  8 v.  o.  lies:  und  der  (Jlllerslimme  (statt  Oberstimme)  mit  Ober- 
terzen etc. 

„ 266  (Dreiklang;  Zeile  13  v.  Ende,  muss  die  erste  Akkordsignatur  links  IV  statt  II 
• ( 4*  + 

heissen,  nämlich  als  doppeltverm.  Dreiklang  auf  der  altcrirtcn  4.  Stufe  in 

Moll;  11  wäre  als  2.  Stufe  in  Dur  zu  verstehen,  was  der  Sache  nach  auf  das- 
+ 

selbe  himuskommt. 

,,  401  Mitte  der  Seite : der  Pariser  Harfenist  heisst  Consinraii,  nicht  Casin  eau. 

,,  454  Anmerk.  3,  Zeile  3 u.  4 lies  1 Arpa  (nicht  Arpia!  doppin  und  2 Organ! 

(nicht  O r g a n o)  di  1 e g n o. 

,,  515  Mitte  der  Seite,  lies  (siiirniit  von  Cal  anson,  nicht  Qu  irau  t etc.  (I'riedr. 

Diez,  Poesie  der  Troubadours  1S2H,  S.  421. 

,,  564  Zeile  5 v.  o.  lies  Alypius  von  Alexandrien  im  4.  Jalirh.  narb  I hr. 

(Vergl.  Seme  iograph  i e ; Notenschrift  629;  Anhang  II  A 1 y pi  u s). 

,,  566  (Musicalische  Wettstreite)  letzte  Zeile  lies  Dithyrambische  und  phnlllarhe 
Gesänge. 

,,  <101  Anmerk.  6 lies  l.antperi  statt  La  n tga  r t 

,,  t'OS  Anmerk.  2 letzte  Zeile  lies  Brutuel  statt  Uoumel. 

,,  631  Zeile  5 v.  u.  lies  fiurldire  statt  Euri di ci. 

,,  750  Unterste  Zeile,  lies  3.  mit  der  6.  Stofe,  nicht  7 mit  der  8.  Stu  fe.  (Vergl. 

Tonart  S.  s<>6;  Tonleiter). 

,,  808  Zeile  17  v.  o.  lies  Tänzen  statt  Sätzen. 

,,  829  Zeile  3 v.  u.  müssen  die  Quarten  E A,  A D.  nicht  E H,  A E heissen. 

,,  642  Zeile  4 unter  Beisp.  6 in  der  Parenthese  lies:  dar*«  Prosluinhan.  statt  das 

Proslamb. 

,,  844  Tabelle  Beisp.  S muss  rechts  unter  den  Kirchentönen  das  Jonisch  nicht  unter 

H ypoph  rygisch,  sondern  unter  llypolyriisch  stehen,  also  wie  im  Text 
Zeile  i I von  oben  richtig  angegeben. 

,,  654  (Toccata)  Zeile  5 vom  Ende  lies  M us  i co- Organistiriis  statt  o rga  n icu  s. 

„ 859  Mitte  der  Seite  lies  Bona  I’salmodia  Cap.  Wll  statt  V 1 I. 

,,  685  Zeile  9 v.  o.  lies  Conforti  statt  Consorti. 

Der  Name  Virdung  ist  einigeinale  unrichtig  Wirdung  geschrieben. 


Druck  von  Breitkopf  und  Hartcl  in  Leipzig. 


Digitized  by  Google 


1 


♦ 


♦ 


+ 


■f 


+ 


+ 


+ + 


